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A Vorwort

G. Ulrich GroBmann



Die sogenannte Geburtsstunde der Fotografie 1839 hat die Bildwelt zu-
gleich fasziniert und erschiittert. Mit seiner Prazision und Schnelligkeit in
der Genese stellte das mechanisch erzeugte neue Abbild der Realitadt zuvor
gliltige Konzepte von Wirklichkeit und Wahrheit in Frage. Der Bildhaus-
halt des 19. Jahrhunderts war grundsatzlich gepragt von Erfindergeist und
der Suche nach neuen Techniken und Materialien zur Darstellung der Rea-
litat. Doch war keine der druckgrafischen Innovationen von solch groBem
Einfluss auf die Malerei gewesen wie die Fotografie. Fiir mehrere Gene-
rationen von Malern dienten die fotografischen Verfahren als bedeutende
ReferenzgroéBen, sei es, in dem sie sich mit Interesse ndherten, oder indem
sie groBtmdogliche Distanz wahrten. Die Ausstellung ,Licht und Leinwand —
Fotografie und Malerei im 19. Jahrhundert® setzt hier an und beleuchtet die
wechselvolle Geschichte beider Medien in ihrem Verhaltnis zueinander, das
gepragt ist von Existenzdngsten, Experimentierfreude und Kiinstlerstolz.

Als ein Experimentierfeld begreifen auch wir diese Ausstellung, mit der wir
uns primar den Bestdnden des Germanischen Nationalmuseums zuwenden,
um bislang getrennt voneinander betrachtete Sammlungen gattungsiiber-
greifend in Beziehung zu setzen. Die Konzeption nimmt die Gemalde aus der
zweiten Jahrhunderthilfte zum Ausgangspunkt. Es handelt sich um bislang
kaum gezeigte Werke, die in den 1970er Jahren zu einem groBen Teil als
Dauerleihgaben der Stadt Niirnberg in die noch junge Abteilung ,,Kunst nach
1800“ kamen. Die inden vergangenen beiden Jahren durchgefiihrten umfang-
reichen Restaurierungsarbeiten an den Holztafeln, Leinwanden und Schmuck-
rahmen ermdéglicht, dass viele dieser Werke erstmals seit 1945 wieder der
Offentlichkeit prasentiert werden kdnnen. Hierzu zzhlen der Forschung we-
nig bekannte oder in Vergessenheit geratene Gemalde u.a. von Carl Spitzweg,
Emil Jakob Schindler, Lovis Corinth oder Max Slevogt, deren Qualitat jede
Mihe rechtfertigt und das Publikum sicher erfreuen wird.

Die Exponate aus dem Bereich der Fotografie von den 1850er Jahren bis zur
ersten Dekade des 20. Jahrhunderts stammen etwa zur Halfte ebenfalls
aus diversen Abteilungen des Germanischen Nationalmuseums. Die gezeigte
Auswahl an Arbeiten der Graphischen Sammlung, des ehemaligen Niirnberger
Gewerbemuseums, der Volkskunde und der Bibliothek zeigt nicht nur die
Vielfalt der vorhandenen Bestande, sondern auch manche lberraschende
Spitzen. Die Sammlungen bewahren feine wie charmante Portrats in der
Ambrotypie genauso wie seltene Serien der Portalfotografie von Niirnberger
Baudenkmalern fiir biirgerliche Sammler auf. Von den reichen Bestanden an
Mappen des Osterreichischen Fotografen und Verlegers Martin Gerlach, de-
nen die Forschung in den letzten Jahren viel Aufmerksamkeit geschenkt hat,
kann nur ein Kondensat gezeigt werden, das im Hinblick auf den hier verfolg-
ten Dialog fiir die Malerei besonders interessant ist. Wichtige Beispiele der
Industriefotografie, der Kunstfotografie und der naturwissenschaftlichen
Kontaktbildverfahren kénnen dank groBziigiger Leihgaben die Ausstellung
erganzen. Auf diese Weise ziehen sich Blickwechsel vom technisch-natur-
wissenschaftlichen Aspekt und dem jeweils vorherrschenden Kunstverstandnis
von Akademien und Avantgarden durch die thematisch und chronologisch
gegliederten Ausstellungskapitel. Der Ausstellungsrundgang betont zudem
den Wechsel der Sehgewohnheiten vom Detailstudium friiher Daguerreo-
typien mit MuBe und Lupe bis zum kursorischen Blick um 1900, der sich
unmittelbar als Parameter der Moderne etablierte.

Das Projekt entstand in Vorbereitung der neuen Dauerausstellung zur Kultur-
geschichte des 19. Jahrhunderts am Germanischen Nationalmuseum. Hierbei
soll konsequent ein gattungsiibergreifender Ansatz verfolgt werden, der es
gestattet, einzelne Phanomene der Dingkultur und der Kunst in komplexere
Kontexte von Genese und Rezeption einzubetten. Anders als in der bishe-
rigen Schausammlung soll kiinftig auch die Geschichte der Fotografie als
integraler Bestandteil der Bildmedien im 19. Jahrhundert ersichtlich sein.
Der intensive Konsum von Bildmedien im heutigen Alltag lasst die Sensibi-
lisierung fiir ihre Bedingtheit, Bewertung und Rezeptionsmechanismen als
besondere Chance kulturgeschichtlicher Ausstellungen erscheinen.

Die Bedeutung der Fotografie fiir das Verstandnis der Bildmedien im 19. Jahr-
hundert ist in Fachkreisen unstrittig. Dennoch erfordert sie von Museen ein
Umdenken in der Prasentation ihrer Exponate, hilt der klassische Gattungs-
kanon von Malerei, Skulptur, Architektur und Grafik doch viele Sammlungen
fest im Griff. Gerade ein kulturgeschichtliches Museum wie das Germanische
Nationalmuseum mit seinen breit gefacherten Sparten kann diese Denkmuster
Uberwinden und auf die kulturelle Tragweite eines veranderten Blicks durch
neue Technologien eingehen — ein Thema, dessen Aktualitdat auch den Be-
sucherinnen und Besuchern in ihrem Alltag vor Augen steht.

Das Projekt traf auf groBe Unterstilitzung durch externe Fachkollegen und
Institutionen, deren Leihgaben wichtige Akzente setzten, woflir wir ihnen
dankbar sind. Die Staedtler Stiftung ermdglichte die Restaurierung kunst-
historisch bedeutsamer Gemaldebestiande, deren Schattendasein im Depot
nun ein Ende findet. Die Barth-Haas Group unterstiitzte die Vermittlungs-
arbeit der Ausstellung, die das Publikum insbesondere fiir die Unterschiede
des Bildkonsums in Vergangenheit und Gegenwart sensibilisiert.

Fiir Projektleitung und Konzeption zeichnet Leonie Beiersdorf verantwort-
lich, die dabei von Ines Rédl im Rahmen ihres Volontariats unterstiitzt wurde.
Ihnen und den weiteren Autorinnen Yasmin Doosry, Franziska Kunze und
Barbara Oettl verdankt sich der vorliegende Katalog, dessen Redaktion und
Herstellung Christine Kupper und Christine Dippold in bewahrter Weise be-
treuten. Die aufwendigen Restaurierungsarbeiten an den Gemaldebestanden
und die konservatorische Betreuung der Ausstellung leitete Martin Tischler mit
Ruhe und Geschick. Den Ausstellungsarchitekten Bach Dolder, Darmstadt,
sowie dem Grafikbiliro Studio Johannes Bissinger, Miinchen, danken wir fiir
die engagierte und gute Zusammenarbeit.

G. Ulrich GroBmann
Generaldirektor des Germanischen Nationalmuseums



B Einflhrung

Leonie Beiersdorf



Als 1886 der kaiserliche Gesandte Ferdinand Eduard Stumm ein Bismarck-
Portrat von Franz von Lenbach (1836-1904) erwarb, erkundigte er sich
gezielt nach der Vorlage fiir das schéne Triplebildnis . Stumm war mit
dem Reichskanzler befreundet und so wusste er um die groBe Bedeutung
der Fotografien, die in Lenbachs Malatelier das Ubliche Studium nach der
Natur ergdnzten. In Stumms Nachfrage liegt ein gewisser Diinkel gegen-
Uber dem chemisch-mechanischen Behelfsmittel. Schwungvoll erklart Len-
bach jedoch in seiner Replik: ,...das meiste der Malerei ist nach der Natur.”
Stumm war mit dieser Auskunft offenbar zufrieden, denn er befestigte den
Brief als Glitesiegel auf der Riickseite des Gemaldes, das sich heute im Ger-
manischen Nationalmuseum befindet.'

Die in der Offentlichkeit vorwiegend diskrete Behandlung von fotografischen
Vorlagen ist nicht nur bei Lenbach, sondern auch bei zahlreichen seiner Kol-
legen zu finden. Die Tatsache, dass Kiinstler ihre Motive gar selbst fotogra-
fierten, stieB beim biirgerlichen Publikum wie auch innerhalb des weiteren
Kunstbetriebs meist auf Ablehnung. ,Ich finde nebenher bemerkt es fiir
ein Zeichen der Zeit, daB so schamlos geoffenbart wird, daB Maler zugleich
Photographen sind“?, urteilte etwa der Kunsthistoriker Karl Voll 1897 in ei-
nem Brief an Max Slevogt, der ein Atelier mit Platz flir eine Dunkelkammer
suchte. Nichtsdestotrotz hielten fotografische Vorlagenwerke, die als Map-
pen fir Maler und Zeichner verlegt wurden, Einzug auch in die Akademien.

Das 1839 mit groBem Aufsehen publizierte fotografische Verfahren stand
auch zwei Generationen spater noch weitgehend unter dem Vorbehalt, kein
ideelles Bild-, sondern ein detailverliebtes Abbildmedium zu sein.® Bis heute
sind Tendenzen in der Kunstwissenschaft splirbar, Malerei und Fotografie
als zwei distinkte Entwicklungslinien zu betrachten. Es fallt zudem auf,
dass die gleichzeitige Betrachtung von Malerei und Fotografie bislang eher
von Fotohistorikern als von auf Malerei spezialisierten Kunsthistorikern
befordert wurde. Dieser blinde Fleck scheint allmahlich kleiner zu werden,
wenn sich dies auch noch nicht als grundsatzliche Uberzeugung etwa in
Dauerausstellungen niederschlagt. Von der neueren Akzentuierung an Hoch-
schulen, Kunstgeschichte als ,Mediengeschichte” oder ,Bildwissenschaft”
zu begreifen, ist Aufwind fir intermediale Fragestellungen zu erwarten.
Das darin verhandelte ,Phanomen zunehmender BildbewuBtheit“ kann in
jedem Fall schon fiir das 19. Jahrhundert provokant-dialektisch als ,Ende
der Kunst“ und ,,Anfang des Bildes” im Sinne eines modernen Medienzeital-
ters interpretiert werden.® Mit dem heutigen Massenkonsum digitaler Bilder
wird ein Grad der Vermitteltheit erreicht, der als tiefgreifender Struktur-
wandel unsere Begriffe von Bild, Kunst und Wirklichkeit erneut in Frage
stellt — dhnlich wie vor 170 Jahren das innovative mechanistische Abbild der
Realitat dies mit der traditionellen Bildkunst getan hat.

»Wir miissen uns von der Verwechslung freimachen, die durch den Vergleich
der Fotografie mit der Kunst entstanden ist. Jedes Handbuch der Fotografie
handelt von Komposition. Ein guter Fotograf sei ein geschickter Arrangeur.
Aber das stimmt nur, wenn wir glauben, dass die Fotografie dazu da ist, Ge-
malde zu imitieren.“® John Bergers — hier exemplarisch ausgewahlter — Aufruf
zur dsthetischen Neubewertung der Fotografie stammt von 1969 und somit
aus einer Zeit, in der sich der kunstwissenschaftliche Diskurs einen Spalt
breit 6ffnete flir die Betrachtung der Fotografie als eigenstandiges Bildme-
dium. Zu dessen Verstandnis bedurfte die Kunstkritik anderer Kriterien als
im Falle von Malerei oder Grafik.

»Malen ist eine Kunst der Komposition: deshalb ist es nur folge-

richtig von dem Gemalten eine bestimmte Ordnung zu verlangen.
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Jede Beziehung zwischen den Formen in einem Gemalde ist von
der Absicht des Malers abhangig. Das ist bei der Fotografie an-
ders. [...] Komposition hat in dem den Aufbau eines Bildes be-
treffenden tieferen Sinn in der Fotografie keinen Platz. [...] Ein
Gemadlde interpretiert die Welt und Gibersetzt sie in seine eigene
Sprache. Aber die Fotografie besitzt keine eigene Sprache.“”

Ein solches Verstdndnis von der prinzipiellen Verschiedenheit von Fotogra-
fie und Malerei, das in den spaten 1960er Jahren insbesondere von Fotohis-
torikern in Europa und den USA differenziert wurde, schuf nicht nur einen
neuen Horizont fiir die zeitgendssische Fotografie, sondern forderte auch
einen frischen Blick auf die Geschichte des Bildes seit der Entwicklung der
fotografischen Verfahren. Dies traf auf ein grundlegend neues Interesse an
der Entdeckung der Kunst des 19. Jahrhunderts. Von da an ermdglichten re-
lativ wenige, jedoch bedeutende Ausstellungen zum Dialog von Fotografie
und Malerei in jener Epoche grundlegende Einsichten in die gegenseitigen
Referenzen und Reverenzen beider Bildmedien. Hierzu zdhlen im deutsch-
sprachigen Raum etwa ,Malerei nach Fotografie: Von der camera obscura bis
zur Pop Art“ (Miinchner Stadtmuseum 1970), ,Malerei und Photographie
im Dialog: von 1840 bis heute” (Kunsthaus Ziirich 1977), in jlingerer Ver-
gangenheit insbesondere ,Eine neue Kunst? Eine andere Natur!: Fotografie
und Malereiim 19. Jahrhundert” (Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung, Min-
chen, 2004), ,Der weite Blick: Landschaften der Haager Schule aus dem
Rijksmuseum® (Neue Pinakothek, Miinchen, 2008/09) sowie ,Inspiration
Fotografie: von Makart bis Klimt“ (Orangerie des Belvedere, Wien, 2016).
Die genannten Ausstellungen zeigen, wie intensiv und vielfaltig tatsachlich
Fotografie und Malerei von den 1840er Jahren an liber mehrere Generati-
onen aufeinander Bezug nahmen.

Von diesen Forschungsergebnissen erhielt die Ausstellung ,Licht und Lein-
wand“ des Germanischen Nationalmuseums wichtige Impulse fiir die Ausein-
andersetzung mit dem hauseigenen Bestand an Gemalden und Fotografien
aus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Die Konzeption folgt dem Mo-
tiv einer Doppelhelix als Metapher fiir den gattungstiibergreifenden Dialog
zweier Bildmedien, deren Verhaltnis zueinander zwischen AbstoBung und
Annaherung, Konkurrenz und Synergie changierte. Bedeutende Positionen
beider Gattungen werden in der Ausstellung und der vorliegenden Begleitpu-
blikation beispielhaft in ihrem jeweiligen Verhéltnis zueinander beleuchtet.
Die thematische Gliederung folgt einer groben Chronologie, birgt jedoch
auch diachrone Momente. Im Hinblick auf die kiinftige Neukonzeption der
Dauerausstellung zum 19. Jahrhundert am Germanischen Nationalmuseum
waren die eigenen Bestdnde konsequent Taktgeber fiir die inhaltliche
Schwerpunktsetzung, weshalb auch Liicken im Narrativ in Kauf genommen
wurden. Nicht zuletzt ist es Anliegen der Ausstellung, die Verschiedenartig-
keit der Genese und Funktion beider Bildmedien zu achten. So erhalten etwa
die wissenschaftliche wie auch die Industrie-Fotografie einen Raum ohne
direktes Pendant in der Malerei. Das Projekt begreift sich als Auftakt wei-
terer und vertiefender Forschung.

Fir ihren fachlichen Rat im Hinblick auf konzeptionelle Fragen oder einzelne
Themen der Ausstellung sei Karin Althaus, Markus Bertsch, Eva Brachert,
Christian Bose, Stefanie Dufhues, Karoline Feulner, Andreas Fischer, Anna
Hanreich, David Klemm, Ulrich Pohlmann, Jenny Reynaerts, Esther Ruelfs
und Sven Schumacher sowie den beteiligten Kolleginnen und Kollegen des
Germanischen Nationalmuseums herzlich gedankt.
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Historisierung und Asthetisierung der Natur

Das biirgerliche Zeitalter war ein Zeitalter der Bewe-
gung. Eine der Triebfedern, der Wunsch, neue Rdume
zu finden und zu erschlieBen, kann als typisch euro-
paische Sehnsucht des 19. Jahrhunderts bezeichnet
werden. Sie fand ihre deutlichsten Ausprédgungen in
zwei héchst unterschiedlich strukturierten Varianten —
den naturwissenschaftlichen Forschungsexpeditionen
auch in entlegenste und unwirtlichste Raume einer-
seits und dem 6konomisch wie politisch motivierten
Kolonialismus andererseits. Daneben war das private
Reisen, vormals weitgehend ein Privileg des Adels,
im Laufe des Jahrhunderts einem gesellschaftlichen
und technischen Wandel unterworfen, der die Bild-
welt nachhaltig pragen sollte. Hatte die Grand Tour,
die obligatorische Kavaliersreise durch Mitteleu-
ropa, noch im 18. Jahrhundert ein Bildungserlebnis
vorwiegend der mannlichen jungen Adeligen dargestellt,
so adaptierte das erstarkende Biirgertum nach der
Franzdsischen Revolution die kulturellen Praktiken
und Ideale der Nobilitdt als eigene Statussymbole. Die
klassische biirgerliche Bildungsreise, die — wenn nicht
in der eigenen, so in der Postkutsche — absolviert
wurde, erweiterte den Reisemarkt erheblich und profi-
tierte ihrerseits im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
von der sukzessiven Ausdehnung des Eisenbahn-
Schienennetzes insbesondere in Europa, Asien und
Nordamerika. Die Reiseschifffahrt ergdnzte diese
Ziele auf dem Festland mit dem Angebot bedeutender
Kiistenstadte gerade des Mittelmeerraums. Mit der
Fertigstellung des Suezkanals im Jahr 1869 verkiirzte
sich auch die Reiseroute von Europa zum Indischen
Ozean in spektakuldrer Weise. Mit der Vermessung
der Welt und der schnelleren Erreichbarkeit ferner
Lander veranderte sich nachhaltig die Vorstellung
und Wahrnehmung von Distanz und Raum.

Die Bildwelt reflektiert diesen Wandel des
Reisens und des erkundenden Sehens im 19. Jahrhun-
dert. Die romantische Landschaft der 1820er Jahre
ist ein Bildthema, das sich vornehmlich an die gangi-
gen Reisewege der Mittel- und Nordeuropaer anlehnt.
Von den saftigen Wiesen im bayerischen Voralpen-
land, den schroffen Bergen und steilen Talern wah-
rend der Alpenliberquerung, dem siidlichen Licht bis
hin zu genrehaften Darstellungen der italienischen
Landbevdlkerung spiegeln die Gemalde typische Er-
fahrungen und idealisierte Begegnungen mit Natur
und Mensch.

Landschaftsmaler wie Johan Christian
Clausen Dahl (1788-1857) verstanden es, die groBe
Wucht dieser Eindriicke festzuhalten und sie aus der
Erinnerung sowie anhand von Skizzen neu zu synthe-
tisieren. Dahls ,Alpenlandschaft® kann als ausdrucks-
volles Beispiel fiir seine Stellung zwischen dem von
ihm selbst als unnatirlich kritisierten Mystizismus
Caspar David Friedrichs (1774-1840), den — in den
Worten Carl Gustav Carus’ — sich an einem ,suBli-
chen oder akademischen Schéferstil orientierenden
Landschaftsmalern in der Nachfolge Claude Lorrains

(1600-1682) und den ,tapetenhaften Landschafts-
bildern“ seines Dresdner Vorgangers Johann Alexander
Thiele (1685-1752) gelten ! Kurz nach der Riick-
kehr Dahls von einem langeren Italienaufenthalt 1820
ist das Gemalde entstanden. In ihm verknipfte der
Kinstler tiefe Eindriicke der Tiroler Bergwelt mit
seiner durch die norwegische Landschaft gepragten
Vision der GroBe der Natur. Vor dem Hintergrund einer
empfindsamen Naturbeobachtung in der Wissenschaft
wird die Bedeutungstiefe des dargestellten Gebirgs-
bachs, der sich, einer Lebensreise gleich, durch alte
Gesteinsschichten arbeitet, besonders plastisch.
Européische Bildungsreisende erwarben
mit Vorliebe derartige atmosphéarisch verdichtete
Landschaftsdarstellungen des Siidens oder der Alpen-
region fiir die Ausstattungihrer Salons. Die Verschran-
kung von Naturbeschreibung mit Naturgeschichte
thematisierte Alexander von Humboldt (1769-1859)
geradezu normativ in seinem 1845 publizierten Le-
benswerk ,Kosmos. Entwurf einer physischen Welt-
beschreibung”:
sDer Geognost [Geologe, Anm. d. Verf.] kann
die Gegenwart nicht ohne die Vergangen-
heit fassen. Beide durchdringen und ver-
schmelzen sich in dem Naturbilde des Erd-
kérpers [...]. Unter den Gebirgsarten, um
ein Beispiel der Geognosie zu entlehnen,
beleben Trachyt-Kegel, Basalt, Bimsstein-
Schichten und schlackige Mandelsteine auf
eigenthiimliche Weise die Landschaft. Sie
wirken auf unsere Einbildungskraft wie
Erzdhlungen aus der Vorwelt. lhre Form
ist ihre Geschichte.“?

Der hier nur angedeuteten geologischen ,Historisie-
rung der Berge*® folgte ihre Asthetisierung in der
Bildkunst. Ein prominentes Beispiel dafiir sind die
bizarren Gletscherwelten in den Alpen, die letzten
Zeugen vergangener Eiszeiten. Die alpine Hochge-
birgslandschaft ist zuvor nur verhalten als Bildthema
in der Malerei aufgegriffen worden.* Doch erhoben
Fotografen wie die Brider Bisson, Giorgio Sommer,
Gustav Jaegermayer oder Adolphe Braun in den 1860er
Jahren die geradezu grafisch anmutenden Eisflachen
und -strome mit ihren Furchen und Aufwerfungen
zu einem eigenstéandigen Feld in der Fotografie.® Der
Walliser Rhonegletscher zum Beispiel lag an einer
zwischen 1864 und 1866 erbauten PassstrafBe, die auf
einer klassischen Reiseroute durch die Schweizer Al-
pen flihrte, und reichte damals noch weit ins Tal von
Gletsch hinab. Beides machte den Gletscher zu einer
Touristenattraktion, beglinstigte aber auch den Zu-
gang flir Fotografen mit unhandlichem Gerat. Giorgio
Sommers (1834-1914) differenzierte Aufnahmen zele-
brieren die Schonheit und Erhabenheit der beriihmten
Naturgewalt im Humboldt’schen Sinne als Phdnomen,
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das einen Blick in die Vergangenheit gestattet
Angesichts dieser Nahe von Geowissenschaften und
Fotografie befand Francoise Heilbrun bereits 1998, dass
die Erfindung der Fotografie, die oft in einen soziolo-
gischen Zusammenhang mit dem Aufstieg des Bilirger-
tums gebracht wird, ,,gleichwohl [...] auch als eine Folge
der groBen systematischen Erkundung der Welt” ge-
deutet werden kdnne.® Entscheidend hierfiir sei die
Tatsache, dass ,die Fotografie noch vor ihrem Streben
nach Objektivitat das Staunen und die Freude der Ent-
decker teilte.“"Henry Fox Talbot (1800-1877) scheint
diese Beobachtung bereits 1841 zu bestatigen:
»lch glaube, dass diese Kunst [die Fotografie,
Anm. d. Verf.] nun einen Punkt erreicht hat,
wo sie liberaus niitzlich werden kann. Wie
viele Reisende kénnen beinahe gar nicht
zeichnen und versuchen es entweder gar
nicht, oder bringen rohe, unverstandliche
Skizzen nach Hause. Jetzt kdnnen sie ihr
Portefeuille, ohne viel Zeit und Miihe dar-
auf zu verwenden, mit genauen Ansichten
fullen*.®

Folklore und Stereotypisierung

Neben der Nachfrage nach Landschaften als Souve-
nirs des Siidens bedienten die Bildkiinste auch pi-
kantere Aspekte des Fernwehs. Mit Michael Neher
(1798-1876) und Heinrich Biirkel (1802—-1869) waren
zwei Zeitgenossen Dahls darauf spezialisiert, genre-
hafte Volksszenen in das Licht Italiens zu tauchen.
Hatte sich Neher wahrend seines Aufenthaltes in Italien
von 1819 bis 1825 zwar vornehmlich als Architektur-
maler betidtigt, zeigt seine 1828 auf Kupfer gemalte,
feine ,Szene aus dem italienischen Volksleben” ein
bauerliches Familienidyll in Motiv und Manier, wie sie
etwa von Franz Ludwig Catel (1778—-1856) im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts gepragt worden sind.®
Nehers Gemalde entspricht den romantisch-biedermei-
erlichen Vorstellungen landlichen Lebens, indem Armut
hochstens pittoresk wiedergegeben wird . So
idealisiert die gefiillte Kufe auf dem Riicken des Man-
nes die harte Erntearbeit des Weinbauern, der dazu
paradoxerweise seine elegante Festtagstracht tragt.
Heinrich Birkels ,Osteria bei Rom*®, ent-
standen um 1845, vereint die stimmungsvolle rémische
Landschaftsstudie mit dem Sujet einer trinkfesten
Gesellschaft, die sich aus allen Teilen der italienischen
Gesellschaft zusammensetzt . Solche folkloris-
tisch-burlesken Schilderungen waren beim biirgerli-
chen Publikum duBerst beliebt. Nicht nur Einheimische
streben nach der Erfrischung zu. Rechts neben der
StraBe sieht man in dem hiigeligen Gelande auch eine
kleine Touristengruppe auf die Vinothek zusteuern.
Die innerbildliche Distanz zwischen dem
frohlichen Weingenuss in der improvisierten Hitte
hier und den Monumenten der Ewigen Stadt dort ist

durchaus als programmatische Aussage zu verstehen.
Es galt als Gemeinplatz unter den europaischen Tou-
risten, dass die italienische Bevolkerung der Gegenwart
nicht an ihre Vorfahren und deren Kulturleistungen
heranreiche. In seinen ,Wanderjahren in ltalien®“ kom-
mentiert etwa Ferdinand Gregorovius (1821-1891) im
Jahr 1856 diese vermeintliche kulturelle Dekadenz,
wenn auch nicht ohne Sympathie:
»Glickliches, kindlich heiteres, aber auch
kindisches Volk! Haben sie doch alles, die
ganze Weltgeschichte und den Pulcinella,
die Kunst und die Sonne des Siidens,
Blumen, Friichte und Wein in unerschopfter
Fulle.“1°

Das ltalien-Klischee wurde in den 1860er Jahren an-
hand von Reisefotografien verfestigt, die noch viel
aggressiver, namlich in arrangierten Posen und Kos-
tlimstudien, im Ausland das Vorurteil von primitiven
Spaghetti-Orgien und Weingelagen bedienten. Die im
Studio Roberto Rives (gest. 1889) entstandenen Auf-
nahmen despektierlicher Stereotype wandten sich als
Souvenirs direkt an die européischen Bildungsreisen-
den, deren Nachfrage Riickschliisse auf die Art ihres
Humors gestattet . Nicht der Geist der Kii-
scheedarstellungen, sondern ihre unmissversténdliche
Schéarfe unterscheidet die Lichtdrucke von der Sub-
tilitat der themen- und adressatengleichen Malerei.

Baudenkmale Italiens und Agyptens als
Spiegel der Bildungsreisenden

Roberto Rive war vermutlich als Robert Rive in GroB3-
britannien geboren worden. Als Fotograf leitete er
in Neapel etwa seit den 1860er Jahren ein kommerziell
erfolgreiches Studio, das sich, vergleichbar mit dem
Fotoatelier von James Anderson in Rom, dem der
Gebriider Alinari in Florenz oder Giorgio Sommers,
ebenfalls in Neapel, insbesondere den Bedlirfnissen
auslandischer Touristen verschrieben hatte." Rives
Glasplattenarchiv umfasste in den 1890er Jahren ge-
schatzt mehrere 10.000 Aufnahmen von Monumenten
von der Antike bis zur Gegenwart. Seine Blicke auf
das Grabmal der Cecilia Metella, den Tempel der
Vesta oder den Petersdom entstanden meist in den
friihen Morgenstunden, bevor Touristengruppen die
beriihmten Sehenswiirdigkeiten Roms aufsuchten

. Die menschenleeren Aufnahmen sind von ei-
ner zeitlosen Qualitat — ein Effekt, der durch die leer
retuschierte Himmelspartie verstarkt wird. Zudem
hilft das morgendliche Streiflicht die skulpturalen
Effekte der Bauwerke als deutliches Spiel von Licht
und Schatten in die Fotografie zu Ubersetzen.
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Einen Schwerpunkt innerhalb von Rives Angebot bil-
deten die zahlreichen stereoskopischen Bildpaare von
beriihmten Bauwerken der Antike und der Renais-
sance . Erstmals hatte die Stereofotografie
auf der Londoner Weltausstellung 1851 fiir Furore
gesorgt. Der schottische Physiker David Brewster
(1781-1868) hatte eine Kamera mit zwei Objektiven
der gleichen Brennweite ausgeriistet, die etwa im Ab-
stand menschlicher Augen zwei motivgleiche Bilder
mit minimaler Verschiebung des Betrachtungswin-
kels aufnahmen. Mittels eines dioptrischen Stereos-
kops konnten die entstandenen Bildpaare betrachtet
werden, wobei sich die Bilder im Moment des Sehens
Uberlagern und ein dreidimensionaler Eindruck ent-
steht
Die Faszination, die Welt raumlich zu er-
leben, I6ste in den 1860er und 1870er Jahren eine so-
genannte Stereomanie in Europa aus.” Die visuelle
Uberraschung durch das Stereoskop verdeutlichte
den Betrachtern aber auch die kulturelle Bedingtheit
ihrerbisherigenSehgewohnheiten.Dieabendldndische
Malerei und Zeichenkunst hatte mittels der Zentral-
perspektive Raum auf einer Flache dargestellt. Raum-
liches Sehen entsteht jedoch im Gehirn, wo die unter-
schiedlichen Informationen der beiden Augen ver-
schmelzen. Die Anndherung an das binokulare Sehen
in der Stereoskopie zeigt abermals die groBe Nahe der
Fotografie zur naturwissenschaftlichen Forschung.
Bauwerke nahmen zwar nur einen Teil der
millionenfachen Produktion von Stereoskopien ein.
Doch gerade das Wissen um die GroBe und das Volu-
men der Architektur legte eine stereoskopische Be-
handlung nahe. Reise- und Architekturfotografen
arbeiteten daher haufig mit mehreren Kameras an
einem Motiv, um unterschiedliche Kauferwiinsche be-
dienen zu konnen. Der optische Effekt machte jedoch
nur einen Teil der Faszination der Stereoaufnahmen fiir
die bildungsbiirgerlichen Schichten aus. Denn, dhnlich
den Prinzipien in der Malerei und den grafischen Kiins-
ten, boten oftmals selbst die nlichternsten Ansichten
beriihmter Bauwerke noch ein Uberraschendes Detail,
das das romantische Empfinden ansprach, wie der
spatere Erfinder eines weit verbreiteten Stereoskops,
der US-Amerikaner Oliver Wendell Holmes (1809—
1894), 1859 im ,Atlantic Monthly“ bemerkte:
»Die stereoskopischen Ansichten des Kon-
stantinsbogens und des Titusbogens zei-
gen nicht nur jeden Buchstaben der alten
Inschriften, sondern selbst die Kornigkeit
des Steins. Auf dem Giebel des Pantheons
kann man nicht nur die Worte des Agrippa
lesen, sondern auch eine raue Inschrift da-
riber, die schamlos im Tumult eines Auf-
stands in den Stein hineingekratzt oder
-gehackt worden ist. Die Deutlichkeit der
minderen Einzelheiten eines Bauwerks oder
einer Landschaft gewahren uns beildufige
Wahrheiten, die uns mehr interessieren
als das zentrale Objekt des Bildes.” ®

Reise- und Architekturfotografien ergdnzten zuneh-
mend das breite Interesse an Veduten gerade in den
grafischen Kiinsten, sie wurden beliebte Sammelob-
jekte und Souvenirs. Im Zeitalter der stark wachsen-
den Reiseliteratur gestatteten sie imagindre Reisen
vom heimischen Sessel aus. Die méglichst objektive,
akkurate Darstellung von Bauwerken und gelegent-
lich auch ihre geradezu malerische Einbettung in die
urbane oder landliche Umgebung standen im Zent-
rum der Serien. In diesem Kontext wurden schon in
den 1850er Jahren Stimmen laut, die eine groBere
Wertschatzung der Fotografie als Kunstform pro-
pagierten. Mit Francis Frith (1822-1898) &uBerte
sich ein renommierter Pionier der Orientfotografie
1859 in der wichtigsten Londoner Kunstzeitschrift,
dem ,Art Journal®, liber ,Die Kunst der Fotografie”.
Darin forderte er, dass nicht die Unterschiede zwi-
schen der Fotografie und den Nachbarkiinsten — ,der
Lithographie, dem Stahlstich, oder gar [...] der Malerei
selbst” im Vordergrund stehen diirfe, sondern die Be-
sonderheiten der fotografischen Verfahren als solche
Anerkennung verdienten:
svon diesen [Besonderheiten] ist eine die
offensichtlichste, die zweifellos die Popu-
laritdt der Fotografie begriindet: es ist
die immanente Wahrhaftigkeit der Kontur,
wie auch, zu einem beachtlichen AusmapB,
der Perspektive, des Lichts und des Schat-
tens. [...] Wir kommen nun zu den Nach-
teilen ebenjener Eigenschaft: denn fataler-
weise hangt daran auch der Hauptvorwurf
gegenliber der Fotografie als Kunst. Tat-
sache ist, dass sie zu wahrhaftig sind. Die
Fotografie beharrt darauf, uns ,die Wahr-
heit, nichts als die Wahrheit und die gan-
ze Wahrheit® zu liefern. Nun moéchten wir
aber in der Kunst nur die erst- und letzt-
genannte Wahrheit, auf die Angelegenheit
in der Mitte kdnnen wir gut verzichten.
Ohne Zweifel ist es genauso die Aufgabe
der Kunst, die Natur durch Kalkil und Ar-
rangement zu verbessern, wie es die Auf-
gabe der Kunst ist, die Natur so genau wie
moglich abzubilden in alldem, das wir tat-
sdchlich nachahmen.“™

In seinem Artikel zeigt sich Frith durchaus verstand-
nisvoll gegeniber kritischen Stimmen aus der Damen-
welt, deren Portréts in der unerbittlichen Fotografie
unliebsame Ernilichterung bewirkt hatten. Doch war
Friths Metier vorrangig das der Architektur und ihrer
unmittelbaren Umgebung, sodass fiir ihn die bildliche
Prazision und Konturscharfe der Fotografie unbe-
dingt erstrebenswert waren. Daher begnligte er sich
auch nach seinen fotografischen Anfangen nicht mit
der Kalotypie, die gerade in heiBem Klima so viele
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Francis Frith, Sphinx und GroBe Pyramide in Gizeh, 1856/59, Albuminpapier. Amsterdam, Rijksmuseum



INsECTES VLU GEE

Baum erniedrigt und den niedrigen Baum erhoht haben
(Hes 17, 22—24). Schindler malte zwar vor der Natur,
doch libernahm er dhnlich Robinson nur solche Ele-
mente ins Bild, die zu dem passten, was er auszudrii-
cken suchte. So lassen sich auch in ,Nach dem Friih-
lingssturm® gewisse Widerspriichlichkeiten erklaren,
die etwa die uneindeutige Tages- beziehungsweise
Nachtzeit, die Lichtregie oder die Gesamtaussage des
geheimnisvoll bleibenden Gemaldes betreffen. Anders
als Robinson lasst Schindler Fragen offen, sein Ziel
besteht nicht zwingend in einer Gesamtharmonie.

Schindler lieB sich bei seinem eklektischen
Umgang mit der Natur auch von Fotografien inspirieren.
BildmaBig durchkomponierte Landschaftsaufnahmen
franzosischer Fotografen wie André Giroux, Le Gray
oder Charles Négre zirkulierten als Hilfsmittel und
Bevorratung von Motiven in europédischen Kiinstler-
kreisen."” In Deutschland waren neben den Aufnahmen
Otto Schmidts (1849—-1920) die des Landschaftsmalers
Georg Maria Eckert (1828—-1901) von einigem Nachhall,
die in den 1860er Jahren entstanden und bildenden
Kiinstlern Einzelelemente wie auch gesamte Bildkom-
positionen anboten . Hinzu kamen bei Schindler
eigene genrehafte Aufnahmen, die der Hobbyfotograf
als Gedachtnisstiitzen angelegt hatte und aus denen
er ebenso wie aus der direkten Naturanschauung sei-
ne inneren Landschaften synthetisierte.'®

In den genannten Landschaftsgemalden —
ob poetisch konnotiert oder nicht — sind Spuren der
Industrialisierung und ihrer uniibersehbaren Eingriffe
in den Naturraum auffallend ausgespart. Die kunstwis-
senschaftliche Begrifflichkeit des Realismus miisste
dahingehend neu befragt und préazisiert werden.'
Auch die zeitgendssische Kritik an der vermeintlich
realistischen Landschaftskunst, die beriihmte Litera-
ten wie Charles Baudelaire — ,Von Tag zu Tag verliert
die Kunst an Selbstachtung und unterwirft sich der
duBeren Realitdt.” — oder Emile Zola — ,,Die klassische
Landschaft ist tot, vom Leben und von der Wahrheit
getotet.” — an den Salon-Ausstellungen der 1860er
Jahre duBerten, misste hinterfragt oder zumindest
differenziert werden.?° In jedem Fall begannen schon
Mitte des 19. Jahrhunderts tiefgreifende Verande-
rungen der Infrastruktur auch landliche Regionen
jenseits der stetig wachsenden zentraleuropaischen
Stadte zu Uberformen. Eisenbahnbriicken, Bahndam-
me, Schleusen und die Wasserdampfwolken modernen
Maschinenantriebs lassen sich jedoch selbst in Land-
schaftsgemailden mit hohem Betrachterstandpunkt
wie der ,Rheinlandschaft® Eduard Schleichs d. J.
(1853-1893) lange nicht ausmachen . Unberiihrt
liegt das Siebengebirge vor uns, die Burgruine Dra-
chenfels dient als patriotisch-historischer Anker vor
dem vermeintlich zeitlos dahinflieBenden Strom. Die
Landschaftsmalerei des letzten Drittels des 19. Jahr-
hunderts behauptete sich in solchen Blicken auf die
scheinbar oder tatsachlich unberiihrte Natur als Ma-
nifestation gegen die industrielle und kapitalistische
Entzauberung der Welt, die mit der technischen Mo-
dernisierung einherging.

Der Wandel der Infrastruktur hat sich hingegen im
Umraum gréBerer Stadte in Form von fotografischen
Serien erhalten, die zumeist als staatlich beauftrag-
te Dokumentationen des technischen, 6konomischen
und gesellschaftlichen Wandels initiiert wurden.?
1874 beschloss etwa die Hamburger Baudeputation,
zukilinftig ,bei allen groBeren oder besonders inter-
essanten Umgestaltungen von Bauwerken, StraBen-
anlagen, Wasserbauten u.s.w. photographische Auf-
nahmen sowohl des alten wie des neuen Zustands
beschaffen zu lassen®.??2 Der ortsansissige Fotograf
Georg Koppmann (1842—-1909) wurde mit der Anfer-
tigung der Aufnahmen betraut, von denen etwa 3000
aus einem Zeitraum von vier Jahrzehnten Uberliefert
sind. In der Inszenierung des Bildgegenstands trans-
portieren sie nicht nur den Wandel des Stadtbildes,
sondern eine gewisse Fortschrittseuphorie®? .
Ihr Fokus auf Ingenieursleistungen und Funktiona-
litdten evoziert den Eindruck einer vom Menschen
beherrschten Natur. Die von Leighton noch als un-
klinstlerisch kritisierte leere Himmelsflache verleiht
Koppmanns Albumindrucken eine geradezu monumen-
tale Stille, innerhalb derer sich der betrachtete Ge-
genstand — ein Gaswerk, ein Hochleistungskran, ein
Fernsprechgerilist — in groBer Niichternheit erhebt.

Jenseits der Jahrzehnte wahrenden De-
batte, in welchem Verhiltnis die Fotografie zur Kunst
stehe, wuchsen ihr also insbesondere dort Auftrage
und Chancen zu, wo die Malerei genauso wie die Zei-
chenkunst als zu aufwendig, zu wenig prazise oder
schlicht als technisch ungeeignet galt. Gerade die
umfangreichen empirischen Forschungen zur Natur-
kunde bewiesen schon friih groBes Interesse an der
Detailgenauigkeit des maschinellen Dokumentations-
mediums. Parallel dazu entwickelte sich Mitte des
19. Jahrhunderts ein Interesse an der ,mechanischen
Objektivitat“2* bei der Naturbeobachtung. Galt das
Interesse der Wissenschaft zuvor der Erfassung
von Grundtypen von Phianomenen, die dem Forscher
auch Eingriffe in die Darstellung der Ergebnisse ge-
stattete, so sollte ein mdgliches Einwirken nun tun-
lichst vermieden werden.?® Fotografische Kontakt-
bildverfahren, die ohne den Einsatz einer Kamera mit
lichtempfindlichem Papier auskamen, waren hierfiir
besonders interessant. So kam unter anderem dem
1853 von dem Wiener Buchdrucker Alois Auer (1813—
1869) erfundenen Naturselbstdruck gréBere Bedeu-
tung zu. Die Strukturen selbst zartester Moose konnten
mittels einer weichen Bleiplatte in eine Druckform
Uberfihrt werden, deren Galvanisierung eine Verviel-
faltigung in groBer Auflage und somit auch als Buch-
illustration gestattete . Die Objektivitat dieses
Abbilds der Natur sah Auer der bisherigen Praxis des
Zeichners lberlegen:

,Der Kinstler macht aus dem wissen-

schaftlichen Gegenstande ein Bild seiner
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Phantasie [...]. So wie das gemalte Portrait
eines Menschen nebst dem Wahren viel Un-
wahres enthilt, so tragt jede Nachahmung
durch die bisherige Weise ihre Unwahrhei-
ten zur Schau.“?®

Aber auch der Naturselbstdruck entbehrte nicht der
menschlichen Hand, wenn man sich die individuelle
Farbgebung des Drucks vor Augen fiihrt. Die feine
Asthetik der wissenschaftlichen Bildgebung war ge-
rade in botanischen lllustrationen seit den friihesten
Herbarien ein auffilliges Charakteristikum. Mittels
fotomikroskopischer Apparate gelangen jedoch erneut
groBe Fortschritte bei der Erzeugung von VergroBe-
rungen von Kleinststrukturen, die seit dem 17. Jahr-
hundert in einer Folge von Beobachtungen durch ein
Mikroskop und anschlieBende Zeichnung festgehalten
wurden.?” Um 1840 schuf William Henry Fox Talbot
(1800-1877) bereits erste Mikrokalotypien von Mot-
tenfliigeln, Pflanzensténgeln und Kieselalgen, um die
Nitzlichkeit der Technik fiir die Wissenschaft zu de-
monstrieren. In den 1850er Jahren wandte der an der
Kunstakademie geschulte Wiener Entomologe Ernst
Heeger (1783—-1866) erfolgreich die Fotografie durch
das Sonnenmikroskop zur Distinktion verschiedener
Gattungen an, was wiederum Alois Auer dazu beweg-
te, Heegers ,Mikrotypien® 1853 neben den erwahnten
Naturselbstdrucken in der ,polygrafisch-illustrirten
Zeitschrift Faust” abzudrucken . Die so sichtbar
gewordene Schénheit der Mikroformen wurde als
Anregung und als Formenschatz fiir bildende Kiinst-
ler interessant. Zu den bekannteren Mappenwerken
dieser Art zahlt etwa die ,Formenwelt aus dem Na-
turreiche” von 1904, dessen 70 Heliograviiren neue
Impulse fiir die Asthetik des Jugendstils setzten.2®
Der Wiener Fotograf und Verleger Martin Gerlach
(1879-1944) konnte hierfiir auch auf Mikrofotogra-
fien Hugo Hinterbergers (1868—-1943) zurlickgreifen,
die die filigrane Schénheit von Insektenfliigeln oder
auch das bizarre Rissmuster getrockneter Lackober-
flachen zeigen .

Im Zeitalter der Volkssternwarten stellte
auch die prazise Erfassung der Himmelslichter ein
friihes Desiderat der Fotografie dar.2® Dem Unter-
fangen einer ,Geografie des Himmels“3° gingen zahl-
lose Versuche voraus, das schwache Mondlicht mit
lichtempfindlichen Materialien aufzunehmen, um die
Mondoberflache studieren zu kénnen.® Erste Daguer-
reotypien des Mondes schufen John Adams Whipple
(1822-1891) und George Phillips Bond (1825-1865)
am Harvard-Observatorium 1851/52. Die kleinen
Formate waren ein respektabler Anfang, wurden je-
doch von der groBformatigen und differenzierten
Lunarfotografie von Lewis Morris Rutherfurd (1816—
1892) im Jahr 1865 in den Schatten gestellt

In seinem privaten Observatorium im Garten seines
New Yorker Hauses hatte Rutherfurd nahezu zehn
Jahre experimentiert. Mittels eines Fernrohrs, das
mit einem achromatischen Objektiv verbunden war,
gelangen ihm schlieBlich die technisch wie dsthetisch

imposanten Aufnahmen, die er zu Publikationszwe-
cken wie ein Kiinstler datierte und signierte.?

Das ,,Schauspiel des Universums“3® offen-
barte sich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
zunehmend rasch und relativierte so das ratselhafte
Unsichtbare als etwas lediglich bislang nicht Sichtba-
res. Die Erfassung und Visualisierung von Phanome-
nen mittels fotografischer Verfahren diente im Po-
sitivismus des spaten 19. Jahrhunderts der Evidenz,
die wiederum Riickwirkungen auf die Rezeption der
Fotografie als dokumentierende Bildtechnik hatte.
Auch eine Generation nach Rutherfurds Mondauf-
nahmen war die fotografische Vermitteltheit moder-
ner Erkenntnisse virulent. Als 1896 die Entdeckung
der sogenannten Rontgenstrahlen erstmals den Blick
in oberflachlich unversehrte Korper gestattete, war
es nicht zuletzt die Arbeit der renommierten Gster-
reichischen Fotochemiker Josef Maria Eder (1855—
1944) und Eduard Valenta (1857—1937) mit Bromsil-
ber-Gelatinetrockenplatten, die liberhaupt erst das
Réntgenbild fixierte . Die Gestaltung ihres
Bildatlasses von 15 aufwendigen Réntgen-Heliogra-
viren offenbart eine Schnittstelle zwischen kiinst-
lerischen Kompositionen und wissenschaftlichem
Erkenntnisinteresse.®* Das bewusste, formschéone
Arrangement der Frosch- oder Fischkorper zueinan-
der, das Spiel der Kontraste auf hellem oder dunklem
Hintergrund, die Entscheidung fiir einen gleichmaBig
satten Grund — die Asthetik der Réntgenfotografie
hob nicht nur den Bildgegenstand, sondern auch die
technische Umsetzung ins Bewusstsein faszinierter
Betrachter. Dieser ,Zugewinn an Sichtbarkeit“3® ver-
sprach auch jenseits der Naturwissenschaften grof3e
Erkenntnisgewinne und zugleich Sehgeniisse, mit de-
nen der Verlag zurecht warb: ,Das Werk wird jenen,
welche sich mit Réntgen-Photographien befassen
wollen, von groBem Werthe sein und ist zugleich we-
gen der Schénheit der Bilder und der eleganten Aus-
stattung eine Zierde fiir jeden Blichertisch®3¢,

Mit der Hoffnung, dhnlich den Rontgen-
strahlen, der ,Seele”, Gedanken und Traumen fotogra-
fisch Evidenz zu verleihen, experimentierten um 1900
in Frankreich der Mediziner Hippolyte Baraduc (1850—
1909) und der Major Louis Darget (1847-1921) mit
diversen kameralosen Verfahren. Dargets Methode
bestand darin, einer Versuchsperson die zu belichtende
Platte direkt auf die Stirn zu legen, wahrend sie ihre
Gedanken auf ein zuvor festgelegtes Thema richtete

. Die nach wissenschaftlichen MaBstédben
fragwiirdigen Ergebnisse wurden als Gedanken-Mi-
mesis durchaus weit rezipiert, nahmen sie doch zahl-
reiche klinstlerische Versuche zur Verbildlichung des
Unterbewussten aus dem friihen 20. Jahrhundert
vorweg.’” Baraduc hingegen widmete sich der These,
dass die menschliche Seele in Form von Strahlung mess-
und sichtbar sei. ,Fluidale Ausstrémungen® suchte
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er mittels Cyanotypie und Elektrografie unter Aus-
schluss weiterer Strahlenquellen und in Dunkelheit zu
fassen, was in weitgehend abstrakten Bildern resul-
tierte . Mit diesen ,Psychicones®®® erzielte
Baraduc groBere Glaubwiirdigkeit als Dargets Gedan-
kenfotografie.

In diesen kleinen Nischen der parawissen-
schaftlichen Fotografie erhielt sich der Zauber eines
Bildmediums, das zwei Generationen zuvor die Offent-
lichkeit durch Lichtbilder, die ohne die Hand eines
Kiinstlers entstanden waren, faszinierte. Es sind zu-
gleich Nischen, in denen der Topos der Kunstmalerei,
Wahrheit jenseits der schnéden Wirklichkeit zu offen-
baren, zu einer neuen Poesie findet und sie fiir das phy-
sikalisch-chemische Verfahren beansprucht — wenn
auch die Interpretation der parapsychologischen Bild-
genese und ihrer Resultate umstritten war. Mit den
surrealistischen Bewegungen sollte dieser Zweifel
seinen Stachel verlieren.

165



V.21 V.22

Lewis Morris Rutherfurd, Aufnahme des Mondes am 8. Marz 1865 (New York),
Albuminpapier. Hamburg, Hamburger Kunsthalle

Lewis Morris Rutherfurd, Aufnahme des Mondes am 6. Marz 1865 (New York),
Albuminpapier. Hamburg, Hamburger Kunsthalle



Hippolyte Baraduc, Fluidale Ausstrémungen eines menschlichen Daumens, Paris, um 1895, Hippolyte Baraduc, Fluidale Ausstromungen einer Fingerspitze, um 1900, Cyanotypie. Freiburg i.Br.,
Elektrografie, Silbergelatinepapier. Freiburg i.Br., Institut flir Grenzgebiete der Psychologie Institut flir Grenzgebiete der Psychologie und Psychohygiene e.V.
und Psychohygiene e.V.







Die Darstellung des Pferdes
im 19. Jahrhundert

»,Die Muybridge’schen und Anschiitz’schen
Aufnahmen der Pferde werfen alle bishe-
rigen Theorien Uber den Haufen [...]. Mit
einem Worte, alle unsere Vorstellungen
und Darstellungen von der Bewegung des
Pferdes waren von Anfang bis zu Ende
falsch.“!

So urteilte Josef Maria Eder (1855-1944) in seinem
1886 erschienenen Lehrwerk ,Die Moment-Photogra-
phie in ihrer Anwendung in Kunst und Wissenschaft”
Uber die bis dato sichtbaren Auswirkungen der Chro-
nofotografie, der neuen Technik zur fotografischen
Aufzeichnung von Bewegungsprozessen.

In dieser Zeit, in einer vom erstarkenden
Birgertum und von militdrischen Auseinandersetz-
ungen gepragten Gesellschaft des 19. Jahrhunderts,
erlebte gerade die sonst in Adelskreisen beliebte
Pferdemalereiin Europa einen Hohepunkt. Das Genre
widmete sich der malerischromantischen Wiedergabe
des Pferdes unter den Vorzeichen einer moglichst
korrekten Darstellung der Anatomie. Sowohl Kavallerie-
gefechte als auch Portrats meist edler Zuchtpferde —
Auftragsarbeiten im Sinne des jeweiligen Besitzers und
Pferdeliebhabers — erfreuten das Publikum.

Doch hatten der stattliche Kérperbau und
das organische Zusammenspiel der Muskulatur ge-
rade in Bezug auf ein im Lauf begriffenes Pferd die
Hippologen, Veterindre aber auch Kiinstler vor eine
Herausforderung gestellt. Die verschiedenen Gang-
arten des Pferdes und deren komplexe Abfolge der
Huf- und Beinbewegungen waren weder fiir das bloBe
Auge des Menschen analysierbar noch damit fiir heuti-
ges Verstandnis klinstlerisch adaquat darstellbar, ob-
wohl anatomische Studien, die der Natur nachzuspliren
suchten, schon seit Jahrhunderten angestellt wurden.
Der italienische Arzt und friilhe Bewegungsphysiologe
Giovanni Alfonso Borelli (1608-1679) legte mit seiner
posthum 1680 erschienenen Schrift ,De motu anima-
lium“ bereits eine erste umfassende Abhandlung zur
Biophysik von Mensch und Tier vor .2 Auch bilden-
de Kiinstler unternahmen durch die Epochen hinweg
Versuche, eine ganz eigene Strategie zu entwickeln,
das Moment aus der kraftvollen Bewegung des
Pferdekdrpers und einer zeitlichen Sequenz zu einer
asthetisch ansprechenden Pose zu verarbeiten. Im
18. Jahrhundert hatte sich der britische Kiinstler
George Stubbs (1724—-1806) der kiinstlerischen Prob-
lematik mit Hilfe naturwissenschaftlicher Forschung
gestellt. Das Sezieren von Pferdekadavern gehorte
ebenso wie das Anfertigen grafischer Skizzen und
Studien zu den vorbereitenden Unternehmungen, die
die empirische Grundlage zu seinen Gemalden liefer-
ten.® Aus diesen Untersuchungen der anatomischen
Gegebenheiten am Tier selbst heraus entstand auch
sein 1766 in London publizierter Anatomieatlas , The
Anatomy of the horse®, der lange als Standardwerk den

Anspriichen eines sowohl wissenschaftlichen als auch
klinstlerischen Publikums gerecht werden sollte.* 1772,
nur wenige Jahre nach Erscheinen des Stubbs’schen
Atlasses, legte der franzosische Tierarzt Philippe-
Etienne Lafosse (1739-1820) in Paris seinen ,Cours
d’hippiatrique, ou traité complet de la médicine des
chevaux® vor und verwies damit auf das wachsende
Interesse seitens des Militars, hier der franzosischen
Kavallerie, die sich die Ergebnisse der anatomischen
Studien zu Nutze machen wollte. In den folgenden
Jahrzehnten widmeten sich die Maler ebenfalls vor-
nehmlich der Wiedergabe militarischer Szenen und
konnten sich in diesem Genre als Meister der Pferde-
darstellung profilieren. Peter von Hess (1792-1871)
etwa schildert in dem kleinformatigen Kabinettbild
der ,Reiterattacke” von 1844 eine episodenhafte
Kampfszene zwischen einem Dragoner in den habs-
burgischen Farben Schwarz und Gelb, welcher so-
eben eine Lanze mit Flagge von einem polnischen
Ulanen erbeutet hat . Auf dem Gemalde packt
ein Kavallerist des 0&sterreichischen Regiments
den Schimmel des gegnerischen Reitersoldaten am
Zaumzeug und ist im Begriff, ihn zum Halt zu bringen.
Vor der Kulisse der bewegten Wolken und des skiz-
zenhaften Hintergrunds erscheint die Reiterattacke
in ihrer kontrastierenden, feinmalerischen Ausfiih-
rung als Momentaufnahme des Gefechts. Der Fokus
liegt dennoch auf der historischen Verortung und
Genauigkeit, die sich in der detaillierten Ausfiihrung
der Uniformen und aller Rangabzeichen der in die
Schlacht Involvierten niederschlagt. In anatomischer
Hinsicht zeigt sich jedoch hier noch die Unkenntnis
des Bewegungsablaufs des Pferdes im Moment des
Davonpreschens. In falscher Annahme eines ver-
meintlichen gestreckten Galopps zeigt von Hess den
Braunen mit beiden weit vom Korper gestreckten
Vorder- und Hinterbeinen in einer sprunghaften Hal-
tung. Tatsachlich wird die Bewegung in jener Form
nie vollfiihrt. Dieser Darstellungsfehler blieb in der
Malerei allerdings bis zur Erfindung der Momentfo-
tografie mit ihren auf experimentellen Bewegungs-
studien basierenden Ergebnissen weiterhin bestehen.

Albrecht Adam (1786-1862), der als Mili-
tarmaler zu Ansehen gelangte und auf dem Gebiet
der Genremalerei mit Peter von Hess konkurrierte,
schuf 1844 das Bildnis zweier Pferde von besonde-
rer Berlihmheit: ,Der groBe Siglavi und der Forresto-
Schimmel des kaiserlichen Marstalles in Wien“ setzt
mit diesen beiden Hengsten die Urvater der beriihm-
ten Pferderasse der Lipizzaner in Szene, die traditi-
onellerweise den Stall der Spanischen Hofreitschule
in Wien ausmachen . In einer schlichteren land-
lichen Umgebung zeigt Adam wie ein Reitknecht in
ungarischem Trachtenmantel den Braunen und den
Apfelschimmel am Halfter zum Stillstehen bringen
mochte. Links im Hintergrund schlieBt ein davon-

215






Ubereinstimmung mit Boissonnas’ Augen, die uns
ebenso zu fixieren scheinen wie die Objektive auch.

Abermals triigt dieser Anschein einer di-
rekten Einbeziehung des betrachtenden Publikums.
Auch wenn der potenzielle Betrachter immer mitge-
dacht wird, sind Kamera und Fotograf nicht in erster
Linie uns zugewandt, sondern einem Spiegel, der die
Portratansicht reflektiert und auf die lichtempfind-
liche Schicht im Inneren des Kamerakdrpers bannt.
Bewusst spielt der Fotograf mit derlei medialen Ver-
strickungen, wenn er nicht nur sich, sondern zusétzlich
ein gemaltes Portrat seiner selbst in die fotografische
Selbstinszenierung integriert . Buchstéblich aus
dem Rahmen gefallen scheint die bemalte Leinwand,
die Boissonnas in lbereinstimmender Garderobe in
der Hand hélt, wahrend er den in seiner linken Hand
befindlichen Selbstausldser seiner Kamera betétigt.
Als wiirde er den Betrachtenden stolz demonstrieren
wollen, dass die Fotografie das letzte Wort habe.

Einen solchen Stolz auf das eigene Schop-
fertum vermissten die Zeitgenossen von Edward
Steichen (1879-1973) mit Blick auf dessen so be-
rihmtes Selbstportrat aus dem Jahr 1901 . Auf
diesem préasentiert sich der US-amerikanische Foto-
graf namlich nicht mit seiner Kamera, sondern mit
Pinsel und Palette und |6ste damit heftige Debatten
aus.” Allerdings ist diese Entscheidung weniger als
Leugnung der eigenen Zunft zu verstehen, sondern
vielmehr als ein Bekenntnis seiner Zugehoérigkeit zum
Kreis der Piktorialisten. Diese weltweit in Zirkeln
organisierte kiinstlerische Bewegung suchte massiv,
die Fotografie aus ihrer Rolle eines technisch basier-
ten und damit scheinbar objektiv dokumentarischen
Mediums herauszuheben und sie stattdessen als
kiinstlerisches Ausdrucksmittel neben Malerei und
Grafik zu etablieren. So griindete 1902 Alfred Stieglitz
(1864—-1946) die ,Photo-Secession in New York, 1905
formierte sich ,,The International Society of Pictorial
Photographers® und in Europa die Kiinstlergruppe
~Wiener Kleeblatt® um Heinrich Kiihn (1866-1944).
Die Mitglieder der verschiedenen Vereinigungen un-
terstiitzten und férderten sich gegenseitig.'® Kaum
anders ist eine Aufnahme Stieglitz’ zu verstehen, die
kein geringerer als Kiihn angefertigt hatte — beides
Koryphéden der piktorialistischen Fotokunst
Der Gummidruck zeigt Kiihn, wie er eine Fotografie
in den Handen héilt und einer eingehenden Betrach-
tung unterzieht. Kiihn ist so weit aus dem Profil ge-
dreht, dass sein Gesicht kaum zu erkennen ist. Die
gerahmte Fotografie vor ihm scheint ungleich wich-
tiger und zieht durch die Bildkomposition auch den
Blick der Betrachtenden auf sich. Auf diese Weise
inszeniert Stieglitz die Fotografie als dokumentieren-
des und zugleich kiinstlerisches Medium.

Steichen jedoch wirbt auf seinem Selbst-
portrat weitaus weniger subtil flir die Belange der
Piktorialisten, bedienten sie sich doch ahnlicher Werk-
zeuge wie die Nachbardisziplinen, um malerische oder
aber grafische Effekte zu erzielen.” Bewaffnet mit
Pinsel und Palette will er seinem Publikum unmiss-

verstéandlich vorfiihren, dass die fotografische Praxis
der Piktorialisten ebenso manuell und handwerklich
versiert vollzogen wird wie die Malerei und aus die-
sem Grunde in den Kanon der bildenden Kiinste auf-
genommen gehort.

Ungleich verstrickter werden Bezugnah-
men zwischen den Medien in dem Moment, da die
Fotografie Einzug in den Arbeitsalltag von Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern halt. Oftmals ersetzte sie das
fllichtige Spiegelbild als weitaus bestdndigere Bild-
vorlage. Neben der Fixierung der Darstellung bot sie
dariiber hinaus den Vorteil, sich des eigenen Korpers
nicht nur frontal, sondern aus unterschiedlichen Per-
spektiven gewahr zu werden. So existieren diverse
Aufnahmen, die — um nur einen zu nennen — Franz von
Stuck kostiimiert und in den absonderlichsten Posen
zeigen und die von ihm zur Ausflihrung seiner ma-
lerischen Werke als Vorlagenstudien herangezogen
wurden.'®

Wahrend derlei Bildnisse jedoch weniger
als Selbst-, denn vielmehr als Kdperinszenierungen
gelesen werden miissen,"” kiindet ein anderes Bildgenre
dezidiert von einer Selbstdarstellung des Kiinstlers,
ohne diesen aber tatsachlich ins Bild zu setzen. Die
Rede ist von jenen Darstellungen des Kiinstlerateliers,
wie es sie so zahlreich von Hans Makarts (1840-1884)
Uppig ausgestatteten Raumlichkeiten gibt . Kénn-
te zunachst der Eindruck entstehen, dass Bilder wie
diese entweder beildufig entstanden sind oder aber
die Beildufigkeit des Atelierbetriebs dokumentieren,
ist beides zu verneinen. Nicht nur stand das Wiener
Atelier Besuchenden an ausgewahlten Wochentagen
zur Besichtigung offen, auch folgt das scheinbar wilde
Durcheinander einer genauestens komponierten Logik,
die vor allem durch das Arrangement von Kuriositaten
verschiedener Zeiten und Lander an das Konzept der
Kunst- und Wunderkammer erinnert. Dieses sollte
nicht nur die Weltgewandtheit des Kiinstlers spiegeln,
sondern auch den Grad seiner Bildung.?° Vor diesem
Hintergrund wollte Makart auch seine eigenen Ge-
malde verstanden wissen, die an strategisch aussa-
gekraftigen Stellen im Raum platziert waren. Nicht
umsonst wurde der Malermeister von Zeitgenossen
als ,Genie der duBeren Lebensgestaltung“?' bezeich-
net. Und obgleich diverse Atelieransichten in Gemalden
und Holzstichen verewigt wurden, hat es den Eindruck,
als habe Makart der Fotografie den Vorzug gegeben,
um vor der Folie des Dokumentarischen sagen zu
kénnen: Schau und vergewissere dich, genau so im-
posant hat es hier tatsachlich ausgesehen!

Dieser Eindruck des Tatsachlichen wurde
aber gerade von der Fotografie beziehungsweise den
sie ausflihrenden Fotografen maBgeblich konterkariert.
Schon seit Beginn der fotografischen Bildpraxis zeigten
sie, dass der Imagination nicht allein mithilfe der Ma-
lerei, sondern auch mit den eigenen Mitteln Ausdruck
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