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Einleitung

»Muettes analogies! Pénétration réciproque de
I"ame et des choses! Nous entrons en elles, tandis
qu’elles pénétrent en nous.*

Georges Rodenbach in Bruges-la-Morte 1892

Photographie ist heute eine alte Technik. Sie ermdglicht seit ihrer
Erfindung das chemisch gestiitzte Abbilden optischer Wahrnehmung, und
provoziert seit ebenso langer Zeit Diskussionen tber ihr offenbar
unbegreifliches Wesen. Auflerhalb ihrer dokumentarischen Moglichkeiten
wirft sie, wie jedes Bild, die Frage nach ihrer Bedeutung auf. Diese Frage
beantworten Photographierende und Betrachtende sich meist individuell.
Brisant wird es, sobald die Frage in einem tbergeordneten Rahmen gestellt
wird. Mehr als 160 Jahre nach der Nutzbarmachung photographischer
Technik auch fir Kunstzwecke scheint die Prisenz des Mediums auf
kunsthistorischem Boden noch fiir Uberraschungen zu sorgen. Besonders,
wenn das Resultat eine Infragestellung verbindlich erscheinender
Kunsthistoriographie ist.

Innere und duBlere Elemente kiinstlerischer Produktion bedingen sich
gegenseitig. Das Ziel dieser Arbeit ist es, solche wechselseitigen
Bedingungen im Zusammenhang mit der Kunstphotographie um 1900
aufzuzeigen. Als internationales Phinomen hauptsichlich von Amateuren
betriebener Kunst entsteht der Piktorialismus um die Jahrhundertwende
inmitten vielfiltiger Einfliisse, die es fiir das Verstindnis seiner Asthetik zu
beachten gilt. Die Annahme, dal3 eine piktorialistische Asthetik sowohl in
theoretischer als auch praktischer Form nachweisbar ist, bildet die
Grundvoraussetzung der hier vorgestellten Studie. Dartiberhinaus wird von
der Analyse dieser Asthetik erwartet, daB3 sie die kunsthistorisch-méglichen

Blickwinkel erweitert.



Als photographischer Sonderweg lange von der Forschung vernachlissigt,
kommt erst in den spaten 1970er Jahren allmihlich wieder Interesse an
piktorialistischer Kamerakunst auf. 1979 veroffentlicht Margaret Harker
mit der Unterstiitzung der Royal Photographic Society ein Buch tber den
Linked Ring, den elitiren kunstphotographischen Verein Englands.” Ein
Jahr zuvor hatte Robert Doty seine Untersuchung der Photo-Secession und
der amerikanischen Kunstphotographiebewegung unter Alfred Stieglitz
prisentiert’ und auch die prestigetrichtige Zeitschrift Camera Work durfte
sich erneuter Aufmerksamkeit erfreuen.* In Briissel ist 1983 eine
reprisentative Ausstellung von Kunstphotographien um 1900 zu sehen.” In
Deutschland basiert die Forschung auf den von Fritz Kempe geschaffenen
Grundlagen, und ist durch verschiedene Beitrige des Hamburger Museums
fir Kunst und Gewerbe ausgebaut worden, besonders durch den 1989
publizierten Bestandskatalog.’

1992 erweitert Michel Poivert mit seiner Dissertation tber den
tranzosischen Piktorialismus die grundlegende Historiographie der
kunstphotographischen Bewegung’, die im gleichen Jahr Gegenstand eines

Symposiums in Edinburgh ist.* 1993 beherbergt das Rodin-Museum in

I Rodenbach, Georges: Bruges-la-Morte, Briissel: Labor, 1986, S.75: ,,Stumme Analogien!
Gegenseitige Durchdringung der Seele und der Dinge! Wir gehen in sie, gleichzeitig dringen sie
in uns.*

2 Margaret Harker: The Linked Ring. The Secession Movement in Photography in Britain 1892-
1910, London: RPS, 1979

3 Robert Doty: Photo-Secession. Alfred Stieglitz and the Fine Art Movement in Photography,
New York: Dover, 1978. Zeitgleich war im Metropolitain Museum of Art die Ausstellung The
Collection of Alfred Stieglitz. Fifty Pioneers of Modern Photography zu sehen, Naef Weston
editierte den gleichnamigen Ausstellungskatalog New York 1978.

4 Margolis, Marianne F.: Camera Work, a pictorial guide, New York: Dover, 1978

> La Photographie d’Art vers 1900, Briissel: Crédit Communal, 1983

¢ Kunstphotographie um 1900. Die Sammlung Ernst Juhl, Herausgegeben vom Museum fiir
Kunst und Gewerbe Hamburg, 1989

7 Michel Poivert: La photographie pictorialiste en France 1892-1914, These Paris I, 1992. Eine
Ausstellung des Département des Estampes et de la Photographie der Nationalbibliothek
begleitet vom gleichen Autor: Le Pictorialisme en France, Paris: Hoebeke / Bibliotheque
nationale (Collection le siecle d’or de la photographie) 1992

8 Photography 1900. The Edinburgh Symposium, Edinburgh: National Museums of Scotland,
1992




Paris eine Ausstellung internationaler Kunstphotographien und gibt dazu
einen umfassend instruktiven Katalog heraus.’

Die erneute Prisenz piktorialistischer Bilder, die somit ihren
internationalen Dornréschenschlaf beendet hatten, reizte in der Folge
Organisatoren, diese in Ausstellungen zur Kunst der Jahrhundertwende zu
integrieren. Dieser lobenswerte Ansatz sah sich allerdings in manchen
Fillen konterkariert durch eine Hangung, die Anlal3 gab, die Seriositit des
kuratorischen Interesses zu bezweifeln: so waren in der groBangelegten
,1900 Schau die Photographien weitgehend im Treppenhaus zu finden',
und italienische Kunstphotographien lieBen sich hinter Stellwinden
aufspiiren oder waren durch davor aufgebaute Vitrinen dissimuliert.'" Auch
inhaltlich ist schwer zu erkennen, welche Bedeutung den Photographien
zugemessen wird, denn der Tenor ist unisono simplistisch: diese Form der
Photographie habe unbedingt etwas mit Malerei zu tun, sie dhnele ihr ja
schlief8lich. Eine Spitze in dieser Richtung der Kritik ist eine skurrile
Publikation aus dem Jahr 2000, die sich nicht scheut, statt einer Analyse
bereits im Titel die vorgefertigte Meinung anzukiindigen: Die Photographie
imitiert die Schénen Kiinste oder der Piktorialismus.'?

In diesem Zusammenhang mufl die Frage nach den Griinden fir ein
derartiges Ausbleiben des kunstwissenschaftlichen Interesses gestellt
werden. Zu ihrer Beantwortung ist das Phinomen der Ergreifung der
Kunstproduktion durch Laien zu berticksichtigen.

Die Schwierigkeit in der Etablierung der Substanz piktorialistischer
Asthetik  hingt mit verschiedenen Faktoren zusammen. Die
Photographiegeschichtsschreibung selbst ist sich uneins tber die ihrem
Medium anzulegenden Kriterien und MaB3stibe. So kann man eine beinahe
puristisch-historiographische Stromung, in deren Verlauf Instrument-,

Technik- und Organisationsgeschichte betrieben werden, ausmachen. Ein

9 Le Salon de Photographie. Les écoles pictorialistes en Hurope et aux Etats-Unis vers 1900,
Paris: Musée Rodin, 1993

10 1900, Paris, Galeries nationales du Grand Palais, 14.3. — 26.6. 2000.

11 Ttalies. I art italien a ’épreuve de la modernité 1880-1910, Paris: Musée d’Orsay, 9.4. 2001 —
15.7.2001 (Rom: Galleria nazionale d’arte moderna 22.12.2000 - 11.3.2001)

12 Serge Teskrat: Histoire de la Photographie 2: I.a photographie imite les Beaux Arts ou le
pictorialisme, Nantes: Mirandole, 2000




anderer Ansatz geht monographisch nach Kinstlern und ihren Biographien
vor. Durch die Benennung rein werkimmanenter dsthetischer Prinzipien
entzieht er sich weitgehend der Kontextualisierung, abgesehen von
biographisch-offensichtlichen Elementen.

Nach dem beschriebenen Neugierschub hat es kaum eine weitergehende,
von genuinem Interesse motivierte Auseinandersetzung mit piktoria-
listischer Asthetik gegeben. Dariiberhinaus hat die vielseitige und umfan-
greiche Quellenlage nur eine sehr limitierte Rezeption erfahren, obwohl die
Forschungsergebnisse alles andere als zufriedenstellend ausfielen: ,,(...) diese
und andere Themen versprechen interessante Resultate, vor allem, wenn
der Versuch gemacht wird, die ganze Bandbreite der verfiigbaren Quellen
zu nutzen, statt nur sehr weniger anerkannter und uberstrapazierter
zeitgendssischer Publikationen wie Camera Notes und Camera Work.“"

Aus diesem Grund sind in dieser Arbeit bestimmte Aspekte
ausgeklammert, deren kunsthistorische Aufarbeitung bereits in besonderem
MaBe erfolgt ist und hier nicht Anlal3 zu Redundanz geben sollten: es ist
cher marginal die Rede von der amerikanischen Kunstphoto-
graphiebewegung oder individuellen Kinstler-Biographien. Im ersten,
allgemeinen Teil wird daher die duBlere Erscheinung des Piktorialismus
beschrieben, um den faktischen Rahmen fiir weitergehende Fragestellungen
vorzugeben. Der Faden der Geschichte wird mit dem franzosischen
Piktorialisten Robert Demachy aufgenommen, der einen anschaulichen
Einstieg in die internationale Bewegung der Kunstphotographen bietet, da
er personlich, theoretisch und bildpraktisch einen ihrer Hauptakteure
darstellt.

Ein, direkt nach der strukturell-organisatorischen Beschreibung der
Bewegung stehender, wesentlicher Bereich ist die theoretische

Formulierung von Asthetik. Sie ist Thema des zweiten Teils. Hier liegt, in

13 Diese Forderung erging aus der Feder Ulrich Kellers bereits 1984 mit der zusitzlichen
Anmerkung, dal3 es Zeit sei, zu den inhaltlichen Fragen der Kunstphotographie zuriickzukehren.
Ulrich Keller: The Myth of Art Photography: A Sociological Analysis, in: History of Photography, oct.
— dec. 1984, §.249: ,,...these and other topics promise interesting results, especially if an attempt
is made to utilize the whole range of available sources, rather than a very few accepted and
overused contemporary publications such as Camera Notes and Camera Work.*



Anbetracht der vorausgesetzten Bildung der an der piktorialistischen
Bewegung teilnehmenden Amateure, das Hauptaugenmerk auf den
theoretischen Konzepten, die von diesen ambitionierten Photographen
selbst ausgingen.

Der bildliche Zusammenhang, in dem Kunstphotographie stattgefunden
hat, kann selbst in komprimierter Form nicht erschépfend dargestellt
werden. Daher wird im dritten Teil einer punktuellen Herangehensweise
der Vorzug gegeben, die als eine mogliche Form der Darstellung auftritt.
Das Gewicht liegt hier auf der Analyse des stilistischen und motivischen
Kontexts.

Ganz besonderes Anliegen der Arbeit ist die versuchsweise Deutung des
Gehalts piktorialistischer Arbeit im vierten und letzten Teil. Motiviert
durch Frustration bei photo- und kunstgeschichtlicher Lektire wird
(provisorisch?) die Situation eines dsthetischen Dialogs skizziert, die die
Sicht auf diese Kunstform revidieren und mogliche Anknipfungspunkte

mit dem Kunstkontext der Epoche aufweisen will.

10



I. PIKTORIALISMUS INTERNATIONAL

I.1. Auftakt

Die Asthetik der Jahrhundertwende kulminiert in photographischer
Kunst. Dies ist, komprimiert, die These der hier vorgestellten
Uberlegungen. Photographie-historisch ist die Ansicht verbreitet, die
piktorialistische Photographie sei vom Weg der Kunstgeschichte
abgekommen und habe sich schlief3lich in einer Sackgasse verirrt. Dagegen
1aBt sich die Behauptung aufstellen, daf} sie nicht nur Kind ihrer Zeit ist,
sondern auch alle Symptome einer gesunden Adoleszenz aufweist. Dal3 ihre
Gestalt im Erwachsenenalter daher eine neue ist, liegt in der Natur der
Sache.

Gegenstand dieses ersten Teils der vorliegenden Arbeit sind die
strukturellen Rahmenbedingungen piktorialistischer Kunst. Mit dem Fall
Robert Demachy (1859-1936) wird der Bezeichnung Piktorialist ein
exemplarisches Gesicht verliehen. Aus vielen Amateur-Individuen setzt
sich in ganz Huropa die kunstphotographische Bewegung zusammen, deren
Verlauf umrissen wird. Hierbei geht es auch um die organisatorischen
Besonderheiten und  spezifischen Schaffensvoraussetzungen dieser
Kunstform sowie ihre kulturellen Konsequenzen.

Erfunden war die Photographie seit einem halben Jahrhundert, als sich die
Kunstphotographen ans Werk machten. Nach einer Phase der allgemeinen
Verwunderung iiber das chemische Kuriosum hatte das photographische
Bild nicht nur in der Wissenschaft eine wichtige Position eingenommen,
sondern auch die Sehgewohnheiten im allgemeinen revolutioniert. Die
Literatur der zweiten Halfte des neunzehnten Jahrhunderts ist
durchdrungen von Bildern, die Momentaufnahmen sind, und das
Individuum hat ein neues Verhaltnis zu seinem eigenen Abbild entwickelt,
entwickeln miissen.

Die malerisch-detailgenaue Wiedergabe der Realitit ist ein letzter Versuch,

das Objektiv zwischen Auge und Umwelt zu verdringen, er mufl an der

11



Oberfliche der Dinge bleiben und scheitern. Die eingangs aufgestellte
Behauptung, Kunst um 1900 finde ihre Krénung in photographischen
Bildern, ful3t zunichst auf der offensichtlichen Diskrepanz zwischen
malerischer Bemihung um dokumentarische Detailerfassung und den
photographisch méglichen Darstellungsformen. Die notwendige Ablésung
und Uberleitung auf ein anderes Medium wird chronologisch mit dem Jahr
1891, welches zugleich Zeitpunkt der ersten kunstphotographischen
Ausstellung und das Todesjahr Jean-Louis-Ernest Meissoniers ist,
beispielhaft illustriert.

Vor einer urbanen Kulisse, die sich immer schneller umgestaltet, und
einem  sozialen  Geflige, dessen  Anteil an  wohlhabenden
Kulturinteressierten immer groB3er wird, tritt die Figur des Dilettanten — der
Begriff wird ohne negative Konnotation und in Anlehnung an Lichtwark'
verwendet - immer stirker in den Vordergrund. Der Dilettant, Amateur",
Liebhaber seiner Kultur, ergreift die Initiative, die Errungenschaften seiner
Zeit zu seinem Wohlgefallen zu nutzen, er hat Hobbies.

Ist die Photographie das Objekt seiner Passion, tritt er einem Club bei, in
dem er mit Gleichgesinnten in angenehmer und wohlsituierter Gesellschaft
am Puls der Entwicklung des Mediums ftihlen kann.

Gleichzeitig dringt sich ihm eine rationalisierte, industrialisierte, kurz
erniichternde Sicht der Welt auf, die ihn in der bequemen Geborgenheit
seiner Schicht, in seinem Rhythmus, in seinem immer dagewesenen
privilegierten Dasein zu irritieren droht.

Flieht er in eine Galerie, ist er dort womoglich mit malerischen
Dokumenten dieser ihm unangenehmen Epoche konfrontiert. Zur
Konfirmation seiner Weltsicht gereichen ihm eher die Exponate der

Museen, kunsthistorisch aufgearbeitete feste Werte, manchmal wird er auch

" Ein Dilettant {ibt laut Definition eine Titigkeit nicht berufsmiBig, sondern zum Vergniigen
aus. FHine solche Liebhaberaktivitit ist meist negativ konnotiert und wird mit Pfuscherei,
sachunkundiger und oberflichlicher Kunst abgetan. Wenn Lichtwark, wie in Kapitel 1.2.5.1.
ausgefihrt, diesen Begriff einsetzt, hat dies mit einer spezifischen An-spruchshaltung, und
einem sich wandelnden Selbstverstindnis nicht kunstakademisch ausgebildeter Kunstler zu tun.
Insofern scheint es gerechtfertigt, diesen Begriff in diesem spezifischen Kontext einzusetzen.

1> Zur Terminologie und spezifischen Definition der Amateure s. 1.2.3. Amateure und
Professionelle

12



zufillig auf eigentiimliche Schopfungen zeitgenossischer Kiinstler stof3en,
die nichts Reelles an sich haben, die Traume und Phantasien ausloten oder
den Sonnenschein einzufangen suchen.

Er ist aber weder Kunsthistoriker noch Maler, wahrscheinlich ist er
hauptberuflich Erbe, oder geht einer weltlichen Titigkeit nach, die ihm Zeit

fiir schone Dinge la3t. Diese schafft er selbst, und zwar mit der Kamera.

I.1.1. Robert Demachy, ein Piktorialist

Soll die exemplarische Skizze eines Kunstphotographen um 1900
gezeichnet werden, drangt sich Robert Demachy als einer der Haupt-
vertreter Frankreichs auf diesem Gebiet geradezu auf. Nicht nur, dal3
formell die in gedruckter Fassung nachweisbare Neugierde derer, die sich
tir seinen Fall interessiert haben, klar Giberschaubar weil gering an Masse
ist; sondern auch, weil er lehrbeispielhaft die wichtigsten Eigenschaften
eines Piktorialisten in sich vereint.

Der Umrif} der Figur Demachys kann also als Symptombeschreibung der
Beschiftigung mit Kunstphotographie und ihren Schépfern dienen.

,Fur die meisten zeitgenossischen Photographen ist die blof3e Erwahnung
des Gummidrucks — ein Verfahren, das von Demachy aufgenommen und
berihmt gemacht wurde — gleichbedeutend mit einer sentimentalen,
schmalzigen Nachahmung schlechter viktorianischer Malerei. Wenn wir
aber diese nachvollziehbaren Urteile bei Seite lassen, und den Schleier der
MittelmalBligkeit beiseite ziehen, der unseren direkten FEindruck von
Demachys Werk triibt, so entdecken wir, dal3 er nicht nur einer der
einfluBreichsten, sondern auch einer der sensibelsten und intelligentesten

Photographen der Jahrhundertwende war.* '

16 Bill Jay: Robert Demachy, photographs and essays. London: Academy Editions, 1974, Seite
11: ,For most contemporary photographers the mere mention of the words ,,gum print — a
process which Demachy adopted and made famous were synonymous with a sentimental,
schmaltzy imitation of bad academic painting. Demachy did, does, not deserve such supporters.
Yet, if we cut through theses understandable prejudices, go beyond the fog of mediocrity which
obscures our first hand experience of Demachy’s work, we discover that he was not only one of

13



Beinahe dreilig Jahre ist es her, daBl Bill Jay, Autor der ersten
Monographie iiber Robert Demachy, diese Zeilen geschrieben hat; und fast
ein Jahrhundert ist seit der Bliitezeit des Piktorialismus vergangen, der
Kunstrichtung, deren Hauptvertreter er war.

In hundert Jahren hitte es Gelegenheiten geben sollen, einen neuen
Zugang zur Kunst Demachys zu finden. Aber auller Bill Jay, in dessen
solider Darstellung der Kiinstlerpersonlichkeit der Schwerpunkt auf
biographischen Zusammenhingen liegt, hat sich niemand eingehender mit
thm befasst. Naturlich findet er im Rahmen allgemeinerer Studien zur
Kunstphotographie Erwihnung. Zu diesen zihlen die Arbeiten Michel
Poiverts, der die franzésische Kunstphotographiebewegung allerdings eher
historisch als asthetisch zu begreifen sucht. Dartiberhinaus sind ein paar
kleine Bildbinde zu Robert Demachy erschienen, darunter einer in der
Serie Photo Poche (1997), und einer in den Editions Contrejour (1980). Auller
diesen Alben gibt es einige Artikel, von denen der bislang letzte im Mairz
1999 in Réponses Photo erschienen ist, davor ist 1974 eine komplette Ausgabe
von Caméra Robert Demachy gewidmet.

Der Forschungsstand in bezug auf Demachy wird diesem Kiinstler,
dessen Aktivititen tiber das blo3e Betatigen des Auslosers weit hinausging,
nicht gerecht, da er sich auch schriftlich fur die Anerkennung der Photo-
graphie als eine den anderen Kunstformen gleichwertige Kunst einsetzte.
Er stellt eine Schlusselfigur der kunstphotographischen Welt dar, da er
nicht nur durch seine gesellschaftliche Stellung und Umgangsweise, son-
dern auch durch seine Zweisprachigkeit den Kreis der franzosischen Schule
mit dem der englischen und der amerikanischen zu verbinden wuf3te. Um
es mit den Worten Bill Jays zusammenzufassen: ,,Robert Demachy war das
richtige Produkt zum allerglinstigsten Zeitpunkt in der Photographiege-

schichte, und das Ergebnis war sofortiger Ruhm. "’

the most influential, but also one of the most sensitive and intelligent photographers at the turn
of the century.“

Y Bill Jay: op.cit., S. 13: ,,Robert Demachy was the right product at exactly the most convenient
point in photographic history, and the result was instant fame.*

14



I.1.1.1. Werdegang eines Kunstphotographen

Der Bankierssohn und Privatier Robert Demachy beschiftigte sich zu-
nichst aus purem Zeitvertreib mit der Photographie. Erst mit der Zeit
sollte sie zu seiner Leidenschaft und auch zum Daseinsgrund avancieren,
bis 1914 der abrupte Bruch eintrat.

,Meine erste Photographie, berichtet er, kam 1871 zu Stande, ich war un-
gefihr 12 Jahre alt: sie zeigte eine groB3e Zahl Schornsteine, ich war richtig
stolz darauf, da sie aus einem Dubroni Apparat herauskam (dieses Verb ist
treffend), der damals eine Neuheit war. Er war eine eigenartige Mischung
aus Dunkelkammer, Labor und Bad. Durch ein Loch in der oberen Partie
fullte man nacheinander Silbernitrat, Eisenentwickler und Zyankali ein.
Dem ersten Bild gelang es zwar, sich zu entwickeln, dank der Neuwertigkeit
des inneren Behilters, aber den anderen nicht meht! Mein erstes Kind
machte seinem Vater keine Ehre, und dieser ,, Triumph®, aber besonders
die standigen Millerfolge veranla3ten mich spiter dazu, die Ratselhaftigkeit
des feuchten Collodions zu ergriinden.“'®

So klingt die Erinnerung Demachys an seine photographischen Anfinge,
die ihn dazu bewegten, sich anderen, zur manuellen Intervention besser
geeigneten Prozessen zu widmen.

Im ersten Moment war es sicher die Begeisterung fiir das sich immer gro-
Berer Popularitit erfreuenden photographischen Verfahrens, die die
Grundlage fir seine Versuche bildete. Aber schnell sollte ithn der ewige
Fortschritt, die wissenschaftliche Perfektionierung der photographischen

18 Photo Revue, 1911, S.118: ,,Ma premicre photographie, raconte-t-il, fut perpétrée vers 1871,
j’avais une douzaine d’années: elle représentait un grand nombre de tuyaux de cheminées et jen
fus justement fier, car elle sortait (le terme est bien choisi) d’un appateil Dubroni, la nouveauté
de I’époque. C’était un ensemble étrange de chambre noire, laboratoire et cuvette combinés. Par
un trou a soupape pratiqué dans la partie supérieure on y faisait des injections hypodermiques de
nitrate d’argent, de révélateur au fer et de cyanure de potassium coup sur coup. Le premier
cliché réussissait quelque fois a se développer, grice a la virginité du réservoir intérieur, les
autres jamais! Mon premier enfant ne faisait guére honneur a son pere et ce ,triomphe®, mais
surtout les insuccés subséquents, m’incitérent plus tard a sonder les mystéres du collodion
humide.*
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Anordnungen langweilen: nur schlecht ertrug er die Detailprizision, die es
thm unmoglich machte, in den so erzeugten Bildern anderes als eine Mo-
mentaufnahme aus dem Alltag zu sehen. Dies galt um so mehr, als die
Masse solcher Ansichten, die von Amateuren produziert wurde, solche
Motive banal erscheinen liel3.

Schon bald suchte Demachy anspruchsvollere Blickwinkel oder Motive
einzusetzen, wie die Sammlung der altesten seiner offentlich zuginglichen
Photographien im Musée Nicéphore Niepce illustriert: Wihrend die alteste,
zwischen 1877 und 1880 datierte Momentaufnahme das in der Tradition
Gustave Le Grays (1820-1882) geradezu klassische Motiv eines Segel-
schiffes zeigt, sind die unter 1886 in einem Album gesammelten Bilder eine
interessante Mischung aus Landschaft und einem Fabrikgelinde, Auf-
nahmen wahrhafter Menschenmassen bei einer Hochzeit und Studien von
Katzenjungen in einem Korb. Diese von Anfang an von hartnickiger Neu-
gier gepragte Vorgehensweise im Zusammenspiel mit technischem An-
spruch sowie personlicher und finanzieller Freiheit erlaubten ihm, seiner
Faszination fiir kinstlerische Photographie nachzugehen und eine ruhm-
volle Karriere als Piktorialist zu erleben.

Demachy war ein Kunstphotograph der ersten Stunde, er trug dazu bei,
Theorien zu entwickeln und seine Kunst einem immer gréfler werdenden
Publikum zuginglich zu machen. Als Ausstellungsorganisator und Heraus-
geber von Zeitschriften und Bichern war er zweifelsohne einer der
aktivsten franzosischen Piktorialisten. Zusammen mit Constant Puyo
(1857-1933) vertritt er heute die Erinnerung an die Kunstphotographie in
Frankreich. Zu Lebzeiten war das innerfranzésische piktorialistische
Engagement nur eine der Facetten seiner zahlreichen Aktivititen, da er da-
ruberhinaus einen wichtigen Verbindungspunkt zwischen Frankreich und
dem Ausland darstellte. Sein Ruf in den anderen Landern, vor allem in
England und den Vereinigten Staaten, die Tatsache, dal3 er Mitglied in den
prestigetrichtigsten Organisationen wie dem ILinked Ring” war, und der

Vorteil, dal3 er dullerst lebendige Kontakte zu seinen auslindischen

19 In diesen wurde er 1905 zeitgleich mit Alfred Stieglitz aufgenommen.
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Kollegen aufrecht zu halten wullte, untermauerten seine besondere
Stellung.

Seine Reputation lie3 ihn zu einer fiir die Fortentwicklung der Bewegung
verantwortlichen Person werden, und er mischte sich mit Vorliebe in die
aufkommenden Diskussionen ein; so findet man den Namen Demachy in
den meisten Debatten um piktorialistische Problematik wieder. Ein Beispiel
fir die Tragweite dieser tibernommenen Verantwortung ist der Streit mit
Ernst Juhl (1850-1915): dieser hatte 1901 die Diskussion mit dem gegen die
englischen Kunstphotographen gerichteten Vorwurt eroffnet, sie seien im
Verhiltnis zu den neuesten photographischen Ergebnissen aus Deutsch-
land, Osterreich und den Vereinigten Staaten im Nachzug. Demachy ant-
wortete hierauf mit seiner 6ffentlich mit Nachdruck vertretenen These, die
die Bearbeitung fiir wichtiger erachtet als das Motiv, und warnte vor einer
Rickkehr zum reinen photographischen Dokument wie es zu Beginn der
Kunstphotographie verurteilt worden war.”’

Da er nicht nur ein Talent zur Photographie besal}, sondern auch eines
zum Schreiben, machte Demachy es sich zur Aufgabe, die Verdienste der
franzosischen Kunstphotographen in den Vordergrund zu riicken. Mitglied
des Photo Club de Paris *' seit 1895, war er unter anderem mit der Organisa-
tion von Photographie-Ausstellungen betraut: Die Verschickung und
Riickholung von Bildern, die an diverse Galerien entlichen wurden, mulf3te
straff organisiert werden. Dies umso mehr, als die meisten Kunstler zuwei-
len ihre Werke an mehreren Orten gleichzeitig zeigten, und zwischen den
Ausstellungen kaum Zeit blieb. Dies war in Paris (im Gegensatz zu Lon-
don) eine delikate Angelegenheit, da bis auf wenige Ausnahmen die Kosten

fiir diese Transporte auf die Photographen zurtickfielen.

20 siehe historischen Abrif3 und Polemiken
2l gegriindet 1888
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1.1.1.2. Das schriftliche Werk

Mit dem gleichen Enthusiasmus, der sein kreatives Vorgehen kennzeich-
net, verteidigte Robert Demachy auch schriftlich das Anliegen seiner
Kunst, auch hier setzte er technische Tricks und einen elaborierten Stil fur
seine Zwecke ein.

Die kunstlerische Titigkeit wird durch eine beachtliche Anzahl schriftli-
cher Stellungnahmen vervollstindigt. Diese betreffen nicht nur die techni-
sche Seite der photographischen Werke — die Photographenkollegen
wollten tber die Feinheiten in der technischen Bildproduktion aufgeklart
werden — vielmehr zeugen diese Texte auch vom lebendigen Interesse eines
Kunstkritikers, von einem klar bestimmten Geschmack und letztlich auch
von einem langen Atem fiir polemische Debatten.

Die Anzahl der schriftlichen AuBerungen ist so umfassend, daf3 es schwer
ist, sie alle zu beriicksichtigen, besonders, weil seine Zweisprachigkeit es
ithm erlaubte, sich sowohl in den franzosischen Zeitschriften (wie der
Bulletin du Photo Club de Paris, die Revue de Photographie, 1. Annnaire général et
international de Photographie etc.) als auch in den britischen und amerika-
nischen (The Amateur Photographer, The Photographic Journal, Camera Work etc.)
zu Wort zu melden.

Zu dieser Masse an journalistischen Artikeln fiigen sich die Buchver-
Offentlichungen, die die verschiedenen Prozesse erliutern, und die
Beteiligung an Druckwerken, die sich mit der piktorialistischen Asthetik
auseinandersetzen, wie die Esthétigue de la Photographie, die 1900 vom Photo
Club herausgegeben wurde.

Weniger bekannt, aber nicht weniger interessant ist die Korrespondenz
Robert Demachys mit seiner Photographenkollegen, allerdings liegt nicht
einmal von den archivierten Briefen eine umfassende Publikation vor.
Hierbei geht es insbesondere um den Briefwechsel mit seinem beriihmten
Kollegen Alfred Stieglitz (1864-1946) zwischen 1898 und 1910. Ihre
schriftliche Unterhaltung dokumentiert die vollige Einbindung der beiden
Minner in ihre Sache, die Anerkennung der Photographie als Kunst, selbst
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wenn sich die Frage in den USA niemals in der gleichen Schirfe gestellt hat
wie in Europa.

Diese beachtliche Menge Text kann nach folgenden Kriterien unterteilt
werden: zunichst die Bewialtigung der technischen Schwierigkeiten, das
hei3t die Erkldrungen der Prozesse, die Demachy zum Einsatz brachte, und
damit verbunden die weitergehenden Ratschlige, die er der Welt der
Amateure erteilte. In einem zweiten Schritt geht es um die 4sthetischen
Ideen, die er in den verschiedensten Zusammenhingen, wie zum Beispiel
Zeitschriftenartikeln oder Blichern, vorbrachte. AbschlieBend sollen die
unterschiedlichen Briefwechsel Erwihnung finden, die heute bekannt sind,
und deren Publikation wiinschenswert erscheint, da diese Dokumente nur
wenig priasent und lediglich in winzigen Zitatausschnitten veroffentlicht
sind.”

Die Technik betreffend findet unter anderem eines der ruhmreichsten
Verfahren der Kunstphotographie praktische Erlduterung: Le Procédé a la
gomme bichromatée on photo aquatinte, zusammen mit dem britischen Photogra-
phen Alfred Maskell zunachst 1897 auf Englisch, dann 1898 in der franzo-
sischen Ubersetzung herausgegeben. Weg in die kiinstlerische Tiefe fiir die
einen, Schimpfwort fur die anderen, ist der Gummidruck nach seiner er-
neuten Binfiihrung durch Demachy nicht aus der piktorialistischen Asthetik
wegzudenken.

Das Verfahren exisitierte zum Zeitpunkt seiner Wiederentdeckung durch
Robert Demachy bereits seit langem, Alphonse Poitevin (1819-1882) hatte
es 1855 aus Griinden der besseren Konservierbarkeit des Bildes erfunden.
Als Demachy 1895 seine ersten Bilder in dieser Ausfihrung prisentierte,

Ubernahmen die Kinstler des 6sterreichischen Kleeblattes, Henneberg,

? Die Briefwechsel Demachys und seiner europiischen Kollegen, die mit amerikanischen
Photographen stattgefunden haben, sind zu einem guten Teil in der Beinecke Rare Book Library
in Yale archiviert. Dorther stammen auch die Kopien, die mir Gber Héléne Pinet und Michel
Poivert zugekommen sind. Dariiberhinaus sind vereinzelte Briefe in der Société Francaise de
Photographie in Paris und der Royal Photographic Society in Bath (bzw. bald in Bradford) zu
finden. Im Hamburger Museum fir Kunst und Gewerbe gibt es kriegsschadenbedingt wenig
Korrespondenz der Epoche, wohl aber den Nachla3 Fritz Kempes zum Teil mit Briefen Alfred
Lichtwarks.
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Watzek und Kiithn, die Technik und entwickelten sie zum Kombinations-
druck weiter.

Das Prinzip, das dem Verfahren zu Grunde liegt, ist die teilweise Fixie-
rung von Farbpigmenten auf einer lichtempfindlichen Gummischicht, die
unter dem belichteten Negativ an dessen transparenten Stellen am stirksten
aushartet und daher die Farbe bei spaterem Abwaschen des Bildes hailt.
Schirfe und Tonintensitit sowie partielle Bearbeitung mit Wasserstrahl
oder Pinsel bieten reichhaltige Gelegenheit zur manuellen Intervention und
ermoglichen so die personliche Note, den kiinstlerischen Eingriff. Die der-
artige Bearbeitung des Motivs macht in den Augen Demachys diese zum
wichtigsten Element der kiinstlerischen Arbeit, dies bildet in der Folgezeit
den Angelpunkt seiner kunsttheoretischen Argumentation. Ebenso verhilt
es sich mit dem ein Jahrzehnt spiter fur die Zwecke des Piktorialismus
adaptierten Oldruck, und seinem Derivat, dem Umdruck.

Diese spiteren Techniken werden in How to make oil and bromoil prints er-
klart. Demachy schrieb dieses Werk zusammen mit C.H. Hewitt, und ver-
Offentlichte es 1908 in London. Le report des éprenves a [ 'huile wurde von den
Editions Mendel fir die Bibliothek der Photo Revue 1912 herausgegeben.
Diese Bicher, die oft sehr prizise technische und chemische Angaben
beinhalteten, wandten sich an Photographen, die an seltenen (fir die
Zwecke der Kunstphotographie noch weitgehend unerprobten) Verfahren
interessiert waren.

Ohne auf photographietechnische Einzelheiten einzugehen, ist zu bemer-
ken, dall diese Edeldruckverfahten nicht nur von einem kunst-
handwerklichen Standpunkt aus, sondern auch explizit aus dsthetik-
theoretischer Sicht ein Kernstiick des kunstphotographischen Anspruchs
bildeten. Vordergrindig mégen Schwierigkeit und notwendige Erfahrung
dieser Verfahren das manuelle Geschick unter Beweis gestellt haben.
Herausragend wesentliches Moment der Anwendung dieser Techniken ist
jedoch die Zwischenschaltung eines individuell-kiinstlerischen Eingriffs

zwischen Objekt und Abbild.” In diesem Zusammenhang wire ein stilisti-

23 zu den dsthetischen Konsequenzen s. Teil IV Bild-Abbild
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scher Vergleich von Publikationen der breiteren Photographie-Presse (ins-
besondere derjenigen, die den technischen Fortschritt des Mediums propa-
gierte) mit kunsthandwerklichen Anleitungen fiir Maler, Astheten und sol-
che, die es werden wollen, sicher aufschluf3reich: In den meisten Fillen sind
die Werke, die sich an eine an Kunstphotographie interessierte Klientel
richten, dekorativ weit aufwendiger gestaltet als die Heftchen, die den
Chemiker in der Dunkelkammer erreichen sollen.

Die minutiése Erlduterung ihrer Techniken ist Bestandteil des publizis-
tisch piadagogisierenden Werks der arrivierten Kunstphotographen, die die
Amateurmasse zumindest Uber den Fortgang ihrer Sache in Kenntnis set-
zen wollten, wenn das Erheben ihrer Gesamtheit in die Hohen wahrer
Kunst in ithren Augen auch ein schon von vornherein zum Scheitern ver-
urteiltes Unterfangen war.

Deutlich wird dieser Sachverhalt mit dem fir Demachys erzieherische
MaBnahmen reprasentativste Werk, das den Titel Les Procédés d Art en Photo-
graphie tragt. Ex gab es zusammen mit seinem Freund Puyo 1906 heraus: in
diesem Buch erkliren die Autoren die bis dahin in den Dienst der Kunst-
photographie gestellten Techniken.

Die Einleitung dieses grundlegenden Bandes gibt im grof3en und ganzen
die geliufigsten Argumente zur Verteidigung der Photographie als Kunst
und im besonderen des Piktorialismus wieder. Der Fortschritt auf diesem
Gebiet wird lobend hervorgehoben: ,,Nicht eine Zeile — um es so zu sagen
— des Buches das wir heute ver6ffentlichen, hitte vor nur zwolf Jahren ge-
schrieben oder verstanden werden kénnen. Eine solche Bemerkung hat ihre
Bedeutung, zeigt sie doch, dal} in diesem — eigentlich insgesamt betrachtet
relativ kurzem — Zeitraum beachtliche Fortschritte in den photo-
graphischen Verfahren und eine nicht weniger herausragende Entwicklung

<24

der Ideen der Photographen den Tag gesehen haben.

24 Les Procédés d’Art, a.a.0., Einleitung. ,,Pas une ligne, - pour ainsi patler, - du livre que nous
publions aujourd "hui n’edt pu étre écrite ou comprise il y a douze années seulement. Une telle
remarque a son intérét: elle montre que cette période de temps, assez courte en somme, a vu se
produire des progres sensibles dans les procédés de la Photographie et une évolution non moins
singuliere dans les idées des photographes.®
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In der Folge bemiihen sich die beiden Autoren, das breite Spektrum der
praktischen Moglichkeiten, die der Kunstphotographie zur Verfiigung ste-
hen, zu beleuchten. Die Prizision und Feinheit der Beschreibung der tech-
nischen Details ist bemerkenswert, die Autoren erldutern mit Sorgfalt die
Bedeutung jeden Arbeitsschrittes und die Risiken etwaiger Fehler. Zahlrei-
che Abbildungen unterlegen die praktischen Erklirungen und illustrieren
die jeweiligen Effekte der beschriebenen Vorginge.

Diese Vorgehensweise ist sicher eine wertvolle Hilfe fiir den
wissensdurstigen Amateur, der sich an den gegebenen Regeln und
Ratschlagen orientieren kann. Nichtsdestotrotz haftet der Prizision der
kiinstlerischen Vorgehensweise ein Rechtfertigungsdrang an, als ob das
Argument der technischen Raffinesse ausschlaggebend im Streit um die
Anerkennung der piktorialistischen Photographie im Kreis der traditionel-
len Kiinste sei. Dartiberhinaus dient eine solche Ver6ffentlichung auch
dazu, die ruhmreichen Ergebnisse der Kiinstlerautoren in Szene zu setzen,
so daf3 das Buch auch als eine von einem erklirenden Text begleitete Bild-
prisentation gelesen werden kann.

Konkret behandelt das Buch die richtige Komposition eines Abzugs als
Ergebnis der sachkundigen Mischung aller Zutaten der piktorialistischen
Alchemie: die verschiedenen Papiersorten werden ebenso prizise beschrie-
ben und geprift wie die Handgriffe, die fur das Abziehen eines Gummi-
drucks erforderlich sind. Jedes Mittel wird seinem Wert fiir das Bild nach
eingesetzt, die Wahl wird von Erfahrung und geschultem Blick des Kiinst-
lers bestimmt, des Einsatz derselben Mittel durch einen nicht-
kiinstlerischen Photographen ergibe also keine Photographie von
kinstlerischem Wert. Dies ist, wie bereits bemerkt, ein immer wieder von
Robert Demachy aufgenommenes Argument, um sich gegen Kritik zu ver-
teidigen und um die Bedeutung seiner pidagogischen Darstellungen zu
unterstreichen.

AuBlerhalb dieses Buches gab Robert Demachy auch in seinen Artikeln
technische Erklarungen, was Fragen zu speziellen Verfahren ebenso betraf

wie Werkzeuge der Kunstphotographie. So schrieb er unter anderem einen
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Artikel Gber die Ozotypie und einen anderen tGber den richtigen Einsatz des
Teleobjektifs.”

Demachys die Piadagogik seines Vorgehens betreffenden Ambitionen wa-
ren grof3, er war sich der Tatsache bewuBlt, dal3 in Frankreich die breite
Masse der Amateure keinesfalls seinen qualitativen Ansprichen gerecht
wurde: ,,Wenn es hier sechs oder sieben Menschen gibt, die mit Anspruch
arbeiten, so gibt es Tausende, die sich noch im Stadium des Negatifs befin-
den.«?

An anderer Stelle wird es genauer um das Verhaltnis der Masse der
Amateure zu der kiinstlerischen Elite gehen, hier sei nur bemerkt, dal3 trotz
entsprechender ~ AuBerungen das Heranbilden einer erweiterten
kunstphotographischen Spitze kein dringendes Anliegen war. Die geselligen
Versammlungen des Photo Club in Paris hatten aber auch einen
padagogischen Anstrich: ,,Wir haben eine wochentliche Versammlung ein-
gerichtet (...), in der Licht-Projektionen der besten Arbeiten gezeigt und
kommentiert werden, und wir erzichen Schritt fur Schritt unsere cher (...)
Mitglieder. Unsere Versammlung ist ziemlich unformell — nur fiir Mitglie-
der, Rauchen erwiinscht, und es scheint ein Erfolg zu sein. ?’

Offensichtlich spielen hier Selbstbestitigung und der gesellschaftliche
Aspekt der Sache eine nicht unwesentliche Rolle; Demachy war eine der
herausragenden Kiinstlerpersonlichkeiten der kunstambitionierten Pariser
Photographenszene, ein offentlicher Auftritt und einige ermutigende Worte
an die Menge waren zweifelsohne ein beeindruckendes Ereignis. Selbst von
auslindischen Kollegen wurde ihm wieder und wieder eine gewinnende

Personlichkeit bescheinigt, so dal3 auch auf internationaler Ebene von

Ruhm gesprochen werden kann.*

2 Robert Demachy: Le Procédé Ozotype, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1901, S. 33-40 und
ders: Le paysage an téléobjectif, in: La Revue de Photographie, 1905, S. 33-38

20 Brief Demachys an Stieglitz, a.a.0., ,,If there are six or seven men here who work with a
purpose there are thousands who are still at the perfect negative stage.*

27 Brief Demachys an Stieglitz, a.a.0., ,,.We have arranged for a weekly meeting (...)when lantern
slides of the best work are shown and commented on and we are educating little by little our
rather (...)(unlesbares Wort im Manuskript, A.d.A.) members. Our meeting is quite informal —
reserved to members only, smoking encouraged, and it seems to be quite a success.*

% vgl. Bill Jay, op.cit., S. 14
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Die Beitrige Robert Demachys in den verschiedenen Fachzeitschriften fur
Photographie bertihrten die Gesamtheit der Fragen, die ihn als
tranzo6sischen Kunstphotographen bewegten. Eine Auswahl der Artikel die
er fir den Bulletin du Photo Club de Paris und spiter fir die Revue de Photogra-
phie schrieb, spiegelt exemplarisch seine Interessenpunkte wieder: er macht
es sich zur Aufgabe, Ausstellungen zu besprechen (amerikanische
Kinstlerinnen, drei Franzosen, den Salon), die richtige Anwendung photo-
graphischer Hilfsmittel (das Teleobjektif) und kunstphotographische Ver-
tahren (Ozotyp) zu erkliren, und auch die Stellungnahmen anderer zu be-
grissen oder zu verwerfen (La Sizeranne, Juhl).

Natiirlich privilegierte die Organisation des Photo Club und der Revue de
Photographie in gewisser Hinsicht die Meinungsiduflerung bestimmter Mit-
glieder, und so bildeten diese einen engen Kreis Eingeweihter.

Robert Demachy genof3 dartiber hinaus ein weiteres Privileg: man bat ithn
wiederholt, Artikel fir die prestigetrichtige amerikanische Zeitschrift
Alfred Stieglitz Camera Work zu schreiben. So entstand unter anderem The
straight and the modified print 1907.% Diese Stellungnahme, gewissermafBen auf
internationalem Diskussionspodium, polarisiert zwischen Aufnahme des
Objektes und Abbild manipulierter und direkter Photographie. Diese Prin-
zipwahl des Verfahrens enthielt die Zukunftsfrage der Photographie.

Als aufmerksamer Ausstellungsbesucher war Robert Demachy ein ge-
firchteter Kritiker fiir die Ausstellenden. Dies spiegelt sich in den
schriftlichen Kritiken wieder, die in den Fachzeitschriften veroffentlicht
wurden. Ein Beispiel hierfiir sind die Artikel fur den Bulletin du Photo Club de
Paris, die seinen Geschmack in Sachen Photographie deutlich machen.
Darunter sind Artikel, die ausfihrlich eine Ausstellung besprechen (wie
L "Exposition des artistes américaines) oder auch ein einzelnes Werk (Mme Kise-
bier et son oeuvre): diese Rezensionen sind bewul3t subjektiv, ihr Hauptanlie-
gen ist es, die wissende Meinung des kritischen Kollegen Demachy darzule-

gen.

29 Camera Work Nr.18 1907, S. 358-359 in der Taschen-Ausgabe
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Die Bemerkungen, die sich in seinen Briefen finden, sind subtiler, aber
nicht weniger deutlich. Besonders, wenn er an Stieglitz schreibt, legt
Demachy sehr deutlich seine Vorlieben und seine Abneigungen offen. In
diesem Zusammenhang driickt er seine groBle Symphatie fir Eduard
Steichen aus, dessen Entwicklung er aufmerksam verfolgt, und ganz aus der
Nibhe, seit der Kinstler in Paris lebt. Demachy erwihnt lobend White und
Kisebier, aber ,,I really believe that Langdon Coburn has gone mad* und
die Arbeit der deutschen Photographen Hofmeister erscheint ihm ,,terribly
heavy.*

In seinen Rezensionen erscheinen als Grundidee die Originalitit eines
Werkes und seine Fihigkeit, etwas uber das abgebildete Motiv
hinausgehend zu vermitteln. Demachy verfallte seine Kritiken duf3erst le-
bendig: das Urteil konnte enthousiastisch, aber auch bei3end ausfallen und
Photographenkollegen der Licherlichkeit preisgeben. Die schriftlichen
AuBerungen Demachys kénnen als Zeichen seiner fachlichen Prisenz in
theoretischen Diskussionen, aber auch seines Einflusses in den kommuni-
kativen Strukturen der aus den Amateurkreisen herausgebildeten kunst-
photographischen Elite gelesen werden. Wie jede andere Kunstform wird
die theoretische Seite des Piktorialismus von einigen einfluf3reichen Wort-

fiihrern bedient, die seine historische Form pragen.

[.1.1.3. Ansitze einer asthetischen Theorie bei Demachy

Die theoretische Idee des Schonen in der Auffassung eines Robert
Demachy meint eine Veredelung des Themas. Wieder und wieder protes-
tierte er gegen die Vulgaritit in der Kunst, und bedauerte das Fehlen eines
gebildeten Geschmacks in den kritisierten Werken. Obwohl er in der Lage
war, sehr konkrete und sehr strikte praktische Verbesserungsratschlige zu
geben, vermied er es, sich in der Interpretation eines Bildes zu einer zu
weitgehenden Konkretisierung seines Inhalts hinreillen zu lassen.

Die Merkmale, die er in einem Kunstwerk gelten 1a3t, berithren die von

den schonen Kiinsten zeitgleich vertretenen, das heil3t er schitzt unter an-
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deren die Werke ecines Pissarro™, eines Whistler, eines Carriére, eines
Lhermitte. Von der Bedeutung dieser Beispiele wird in einem spiteren Ka-
pitel die Rede sein. Was im besonderen die Wahl des Mediums Photogra-
phie zum Ausdruck seiner kiinstlerischen Intentionen betrifft, so leugnet
Demachy nicht dessen besondere Attraktivitit fur seine Belange: ,,Der spe-
zifische Charakter der Photographie mif3fillt dem Auge des Anhingers ei-
ner anderen graphischen Kunst. Wir haben indessen keinesfalls den
Wunsch, diesen Charakter zu verstecken, und wir sehen nicht ein, das er
zwangslaufig schlecht sein sollte. Im Gegenteil, es liegt uns daran, ihn nicht
zu verlieren, und wir bestitigen, da3 unsere Ergebnisse wesentlich photo-
graphischer Natur sein sollen, korrigiert, das ist wahr, von der
Interpretationsfreiheit, die auch den anderen Photographiearten zugestan-
den wird.«!

Eine solche Aussage ist von grundlegender Bedeutung fiir das Verstindnis
kunstphotographischer Asthetik. Sie dokumentiert ein Element des
kreativen Prozesses, daf} selten (oder besser so gut wie nie) erwihnt wird:
Es geht um die bewuf3te Wahl des photographischen Verfahrens von seiten
der Piktorialisten. Es handelt sich keinesfalls um einen Notbehelf, es sind
gerade ihre intrinsischen Qualititen, die die Photographen zu ihr bringen.

Obwohl er seine Vorstellungen tiber das Schone in der Kunst mit in der
Kunstwelt der Epoche weitgehend gelidufigen Argumenten verteidigt, so
findet er am Wesen der piktorialistischen Photographien etwas so
Besonderes, einen Charakter der ihm entspricht, wie er ausfihrt, um mo-
mentane Lichteffekte zu fassen. Es ist davon auszugehen, daf3 seine Wert-
schitzung weitergeht, ohne dal es zu einer ausdriicklichen Erklirung
kommt: es ist der photographische Charakter, die Aufnahme des Augen-

blicks, der Moment der die reale Welt bezeugt, den er so nach seinem Gut-

30 Den er mehrfach im Zusammenhang mit anspruchsvoller Kunst erwahnt.

31 Demachy, Robert und Maskell, Alfred: Le procédé a la gomme bichromatée ou photo
aquateinte, Paris: Gauthier-Villars, 1898, S. 65. ,,Le caractere distinctif de la Photographie est
déplaisant a 1’oeil d"un adepte des autres arts graphiques. Nous n’avons cependant aucun désir
de dissimuler ce caractére, et nous n’admettons pas qu’il soit forcément mauvais. Bien au
contraire, nous tenons a ne pas le perdre, et nous affirmons que nos résultats doivent étre de
nature essentiellement photographique, corrigés, il est vrai, par la latitude d’interprétation
admise pour les autres sortes de photographies..*
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diinken verindern, vereinfachen, veredeln und verewigen kann. Diese Regie
zeugt also von einem Lebensmoment, dem er beigewohnt, vielleicht sogar
den er gestaltet hat. Wenn es ithm in der Folge gelingt, das rohe Bild des
Ereignisses, des sich ereignendenen Augenblicks, in das Bild dessen, was er
tir das Schone hilt, umzuwandeln, so erfallt diese Umwandlung in einem
Umkehrschluf3 auch sein Leben. Was er also mit soviel Stolz der Welt zu
sehen gibt, ist eine Art veredelte Erinnerung seines Lebens, und deshalb
hingt er auch so sehr an einigen seiner Abziige, daf3 er sich weigert, sie zu
verkaufen. Schones schaffen ist so ein schones Leben schaffen. Das Leben
einer kiinstlerischen Personlichkeit wird durch ebenso kiinstlerische Mittel

veredelt.

I.1.1.4. Polemische Auseinandersetzungen

In den Anfiangen des Piktorialismus stand die Frage im Mittelpunkt der
Auseinandersetzungen, ob Photographie Kunst sein kénne, die natiirlich
alle beteiligten Photographen vehement bejahten. Sie sahen sich einer
Situation gegenuber, in der es fiir die Mehrheit der Kunstrezipienten
schwierig war, sich das Verfahren, das erst vor relativ kurzer Zeit der brei-
ten Offentlichkeit zuginglich gemacht worden was, als ein den Anspriichen
eines Kunstwerkes gerechtes Medium vorzustellen. Daher waren in der
ersten Zeit die Angriffe und der Hohn gegen die kiinstlerische Photogra-
phie zahlreich. Robert Demachy stand hier an der Seite anderer Theoretiker
wie Robert de la Sizeranne, von dem im Kapitel tber den theoretischen
Rahmen ausfithrlich die Rede sein wird. Lebendigst vertraten sie den An-
spruch ihrer Kunst, insgesamt betrachtet wiederholen sich seine
rhetorischen Kniffe im Umgang mit Attacken gegen den Piktorialismus und
auch die Art, in der sie abgeschmettert wurden.

Gegen Ende der ersten Hochphase der Bewegung war es eine andere Dis-
kussion, die die Gemtter erregte, es ging um die Frage der Stuaight
Photography und was sie, oder eben auch nicht, zur Kunst in der Photogra-

phie beitragen konne.
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Um diese Diskussionen so leidenschaftlich zu fithren, wie es der Fall war,
brauchte es entsprechende Rahmenstrukturen. Diese fanden sich in der
Organisation der photographischen Vereinigungen und ihrer Zeitschriften
oder Bulletins; alle Stellungnahmen wurden hier ziigig wiedergegeben,
kommentiert, aufgenommen oder verworfen. Einige Artikel wurden sogar
fir so interessant befunden, daf3 sie in mehreren Druckerzeugnissen er-
schienen. So war, iiber die Versammlungen, Konferenzen und Treffen hin-
aus, die Diskussion im Innern der Kunstphotographiebewegung immer
lebendig.

Zum Anlal3 einer solchen Diskussion, die in einer Versammlung in Lon-
don aufkam, schrieb Demachy an Alfred Stieglitz: ,,Ich gehe leicht an die
Decke wenn man mich provoziert, darum ist es wohl besser, wenn ich
nicht in den Ring steige.**

Tatsichlich war Demachy einer der lebhaftesten, wenn es um den 6ffent-
lichen Diskurs ging, wurden theoretische Fragen im Freundeskreis erortert,
so mal} er ihnen eine geringere Bedeutung zu als des jeweiligen Freund-
schaft, obwohl et nicht von seinen Uberzeugungen abwich: ,,Es wire witk-
lich albern, sich tiber eine Frage des Drucks von Photographien zu ver-
streiten. Nicht wahr? Lassen Sie uns all unsere unterschiedlichen Theorien
vergessen. Unsere lange Freundschaft soll Garant fiir unser gegenseitiges
Vertrauen stehen und wir fangen von vorne an. Um so mehr, als ich ziem-
lich sicher bin, dal3 Sie und Thre Freunde nach und nach wieder zu meiner
Denkweise zuriickfinden werden.* >

Das bekannteste Beispiel in diesem Zusammenhang ist der Streit zwischen
Ernst Juhl und Robert Demachy, der Deutsche hatte den Stillstand der
englischen Schule kritisiert, der Franzose antwortete ihm in einem Artikel

mit dem Titel Deux mots a propos de [ article de Ernst Jubl. Michel Poivert, der
die bislang vollstindigste, chronologische Analyse der photographischen

32 Brief Demachys an Stieglitz, a.a.0., ,,I am rather apt to flare up under provocation so it is
perhaps better that I should stay out of the ring.*

33 Brief Demachys an Stieglitz, a.a.O., ,,It woul be really ridiculous to quarrel and sulk over a
question of opinion as to the printing of photographs! Would it not? Let us forget all about our
different theories. Ouf long friendship must be taken as a guarantee of our mutual faith and we
will start afresh. D autant plus that I am quite sure that you and your friends will little by little
come back to my way of thinking.*
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Streitfragen der Zeit aufgestellt hat, kommt zu dem Schluf3, da3 Demachy
den Streit nutzt ,,um sein theoretisches Glaubensbekenntnis zu bekraftigen,
und an genau diesem Moment beginnt er, sich in einem Dogmatismus ein-
zuschliessen, der thn immer mehr von der amerikanischen Avantgarde ent-
fernt.

Wenn dies der Fall ist, so gelingt es Demachy doch zumindest, sein Schat-
fen dank immer raffinierterer Verfahren bis zum Moment seines Abbruchs
aller photographischen Aktivititen 1914 fortzusetzen, und obwohl er sich

einer Menge ehemaliger Kollegen gegentiber sieht, wertschitzen diese ihn

weiterhin als Tkone der ersten Stunden des Piktorialismus.

I.1.1.5. Das Ende des kunstphotographischen Engagements

Nach langen Jahren der Verteidigung der piktorialistischen Sache bricht
Robert Demachy im Jahr des Ausbruchs des ersten Weltkrieges abrupt
seine photographische Tatigkeit ab. Er schickt seinen Diener, um sein
Werkzeug und sein Material seiner Arbeitshilfe zu iibergeben, und nimmt
nie wieder einen Photoapparat in die Hand, nicht einmal um
Familienphotos zu machen.”

Die Kiritik stellte die folgende Hypothese auf: nach allen rhetorischen
Bemtihungen sei der Kinstler von den Argumenten der Gegenseite tiber-
zeugt gewesen, die besagten, die Kunstphotographie kénne nicht - oder
koénne nicht mehr - die Funktion von Kunst erfillen. Dies ist zweifelhaft,
besonders weil Demachy zu jedem Zeitpunkt die Argumente seiner Gegner
klar vor Augen hatte. Dieses Bewul3tsein stirkte nicht nur seine rhetorische
Kraft, sondern 1iBt auch riickblickend eine so schlagartige Anderung seiner

Uberzeugung unwahrscheinlich erscheinen. Er zeigt in der Korrespondenz

3 Michel Poivert: Demachy, Paris: Nathan, coll. Photo Poche, 1997, S. 5-6 der Einleitung.
»Demachy profite de cette polémique pour affirmer son crédo théorique, et c’est a ce moment
précis qu’il commence a s’enfermer dans un dogmatisme qui peu a peu l’éloignera de 1"avant
garde américaine.”

3 Diese anekdotische Prizision ist einer Unterhaltung mit dem Enkel Demachys, Jean
Demachy, im Sommer 1999 zu verdanken.
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mit Stieglitz, dal} er, was den Werdegang der Photographie betrifft, weit-
sichtig ist: er zeigt sich iberzeugt, daf} dieser nach seinem Ausflug in die

Straight Photography wieder zu seiner Position zuriickfinden werde.

Sicher ist, dal} Demachy im Laufe seiner Karriere unterschiedliche Argu-
mente vorbrachte, um seine Position tiberzeugender darzulegen, aber dies
sollte nicht als ein Zeichen fiir eine etwaige Schwiche verstanden werden.
Vielmehr ist es seine Stirke, die von der Gegenseite vorgebrachten Argu-
mente genauestens zu kennen, um so gezielt darauf antworten zu koénnen,
indem er die Gegenthese um so deutlicher entwertete. Da der Widerspruch
sich mit der Zeit anderte, scheint es naheliegend, dal3 sich ein wacher Geist
wie Demachy der Kritik anpal3t.

Seine letzliche Zuriickweisung der Photographie hingt vielleicht mit etwas
anderem zusammen: ohne das Ende seiner Photographenkarriere abzuse-
hen, wurde Robert Demachy vom Kriegausbruch tberwiltigt, weil er beg-
riff, dall dieser Krieg und seine neue Erscheinungsform das Ende einer
Epoche markieren. Er selbst konnte sein gewohntes, luxuriéses und von
alltdglichen Zwingen weitgehend freies Leben nicht fortsetzen, da er sich
nach dem Tod seiner Mutter 1916 gezwungen sah, das Haus seiner Familie
zu verduBBern. Seit einiger Zeit bemerkte er Verinderungen um sich herum,
sowohl in gesellschaftlicher als auch in photographischer Hinsicht; er
befand sich in einer Situation, in der die kunstlerisch (und auch kunstlich)
aufgeladene, dekadente Daseinsform und seine fritheren Freuden unmog-
lich geworden waren. Wenn er in diesen Verhiltnissen die Photographie so
wie er sie betrieb beendete, so war dies nur die logische Folge der Ereig-
nisse: Die Aktivitit, das Schaffen eines Robert Demachy waren eng mit der
(Pariser) Gesellschaft der Jahrhundertwende verkntlpft, sowohl aus
materiellen als auch kulturellen Grinden. Sobald diese Gesellschaft auf-
horte, in dieser speziellen Form zu existieren, muf3te seine photographische
Titigkeit es ihr gleichtun. Dal3 Robert Demachy an der Welt, wie er sie
kannte, hing, zeigen diverse Details: nachdem er seinen Pariser Wohnsitz in
die Cité Malesherbes verlegt hatte, lebte er immer weniger in der Haupt-

stadt. Er zog es vor, auf dem Land in der Nihe von Trouville zu wohnen,
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wo die Veranderungen sicher weniger greifbar waren, und er trennte sich
niemals von seinem mittlerweile altmodischen Wagen.

In einem Brief an Dudley Johnston vom 4. Juni 1936, den er anldBlich der
Vorbereitungen zu einer Retrospektive in England schrieb, driickt er seine
Traurigkeit und Melancholie fir die verlorene Zeit aus: ,,Es ist wirklich be-
triedigend zu wissen, dall vergangene Arbeit, wie unperfekt auch immer,
immer noch manche Leute erfreuen kann. (...) Gemessen an dem, was ich
erlebt habe als ich meine Drucke zusammengetragen habe (...) das
Schlimmste war der Anflug von Trauer, den diese langweilige Arbeit zu-
rickbrachte — die Erinnerung an zufrieden beschiftigte, lang vergangene
Zeiten — die an all die wunderbaren Freunde in England und im turbulen-
ten Amerika, die mir geholfen und mich ermutigt haben: der gute alte
Maskell - die Cadbys - Horsley Hinton - Craig Annan - Mortimer Keighley
— Rawlins - H.P. Robinson, der Gummihasser - Frau Kiésebier - der mysti-
sche Holland Day — Steichen - Clarence White - der stindig kochende
Stieglitz und viele andere - was fir eine Liste — und welch nutzlose Ener-
gien wir alle in das Erheben der Photographie aufgebracht haben!**

Der Standpunkt, den Robert Demachy am Ende seines Lebens vertrat war
einer, der sich, in einer optimistischeren Form bereits in seiner spiten
Schaffensphase angekiindigt hatte: die Photographie war wieder zum
Dokumentationsmittel geworden, die Erhebung der Photographie war ge-
scheitert, unniitz geblieben. Er schatzte die Zeit, die er erlebt hatte, sehr,
aber diese Ara war vorbei.

Die Personlichkeit Demachys vor Augen, die ein reprisentatives Fallbei-
spiel fur die Kunstphotographie abgibt, soll im folgenden die Reichweite
und internationale Gtltigkeit dieses Exempels untersucht werden. Beson-

ders den Kontext seiner bildlichen und schriftlichen Produktion betreffend

36 Brief Demachys an Johnston, Archiv der RPS, It is indeed gratifying to know that one’s past
work, however imperfect, can still give pleasure to some people...Judging by that I have
experienced in getting all my prints together...the worst of it has been the sad wave of regret that
this tedious work brought back — the memory of happy-busy long past times — that of all the
excellent friends in England and turbulent America who helped and encouraged me: good old
Maskell — the Cadbys — Horlsley Hinton — Craig Annan — Mortimer Keighley — Rawlins — H.P.
Robindson, the gum hater — Mrss Kisebier — the mystical Holland Day — Steichen — Clarence
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gilt es, Beispiele aus europiischen Nachbarlindern heranzuziehen, um Un-
terschieden und Gemeinsamkeiten wihrend der Zeitspanne von 1891 (erste
Kunstphotographieausstellung in Wien) und 1914 (erster Weltkrieg) auf die

Spur zu kommen.

White — the ever boiling Stieglitz and many others - what a list — and what useless energies we all
of us expended for the uplifting of Photography!...
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1.2. Vereinte Amateure

»Menschen gegen eine Epoche, geht es letztlich nicht darum?
Jedes einzeln in dieser letzten Nacht sind die schonen Dinge
verschwunden, bis schlieBlich in einer alt und hiBlich
gewordenen Welt, die Menschen, gezwungen, eine Entschuldi-
gung fir die Eigentumlichkeit ihrer Umwelt zu finden, sogar die
Schonheit selbst diskreditiert haben, sie sei kindisch, unwirdig
und — unwissenschaftlich. Nicht nur die Schoénheit der Kunst,
sondern Schoénheit in Gedanke und Motiv, Schénheit in Leben
und Tod, bis die hinterlassene Liicke nur noch eine Erinnerung
und ein Vorwurf war. Solche Zustinde verlangen nach neuem
Rittertum.*’

Die Ritter, die zu diesem Kreuzzug fiir die Riickgewinnung der Schonheit
aufbrachen, kamen aus aller Herren Linder.

In diesem Kapitel geht es um einen summarischen Abril3 der kunstphoto-
graphischen Bewegung in den hauptsichlich an ihr beteiligten Lindern
Osterreich, England, Deutschland, Frankreich, Belgien und USA. Auch in
anderen Lindern hat der Piktorialismus Anhinger gefunden, diese waren
aber weniger gut repriasentiert und haben auch in der kunsthistorischen
Literatur bislang nur sehr leisen Nachhall gefunden.” Mit Sicherheit wiirde
die Beschiftigung mit der Kunstphotographie in allen beteiligten Landern
grundlegende Einsichten in deren idsthetische Entwicklung ermdoglichen,

weitere Studien sind daher dringend wiinschenswert.

37 Frederick Holland Day: The Knight Errand, 1892. Zitiert nach James Crump: Frederick
Holland Day, Suffering the Ideal, Twin Palms, 1995, S.80: ,,Men against an epoch, is this not
that after all> One by one in this last night, the beautiful things have disappeared, until at last, in
a world grown old and ugly, men, forced to find some excuse for the peculiarity of their
environment, have discredited even beauty itself, finding it childish, unworthy, and —
unscientific. Not only beauty in Art, but beauty in thought and motive, beauty in life and death,
until the ward had become but a memory and a reproach. This is the condition that demands
new chivalry.*

38 Ausnahmen bilden hier, u.a.: Photographie der Moderne in Prag 1900-1925, Katalog der
gleichnamigen Ausstellung Linz: Neue Galerie , Wien: Museum moderner Kunst Stiftung
Ludwig, Frankfurt: Kunstverein. 1991/1992; die Ausstellung des russischen Kunstphotographen
Lobovikov im Hamburger Museum fir Kunst und Gewerbe 1999/2000 und der Katalog zur

Ausstellung a.a.0.; La fotografia pictorialista a FEspanva 1900-1936, Barcelona: Centre Cultural
de la Fundaci6 ,,La Caixa“, 1999
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Aufgrund der extrem heterogenen Natur dessen, was in dieser Arbeit un-
ter ,,piktorialistisch® mehr oder weniger passend zusammengefal3t wird,
mussen die hier angesprochenen Beispiele immer als eine Auswahl verstan-
den werden — man kann jede Geschichte immer auch anders erzihlen.

Europa ist dsthetisch motiviert. In Reaktion auf die von William Morris in
England initilerte Arts&Crafts-Bewegung sind wesentliche Teile der
Gesellschaft - nicht nur auf der britischen Insel, denn die Idee fillt in ganz
Europa auf fruchtbaren Boden - vom Wert eines dsthetisch (selbst-)
gestalteten Umfelds Gberzeugt. Es gilt, dem Einflu} industriell gefertigter
Objekte Einhalt zu gebieten. Ausgehend von der Basis der amateur-
photographischen Vereine und ihrer Erzeugnisse beginnt so Ende des
neunzehnten Jahrhunderts die ernsthafte Auseinandersetzung mit den

Moéglichkeiten der Kunst auch in der Photographie.

1.2.1. Eine internationale Bewegung formiert sich

Historisch lautet die Ausstellung der internationalen Kunstphotographien
in Wien von 1891 die Bewegung ein. In den darauffolgenden Jahren geht
das Lauffeuer der Begeisterung durch ganz Europa, so griindet man 1892 in
London die Linked Ring Brotherbood und stellt Kunstphotographien in einem
von der bisher dominierenden Ausstellung der Royal/ Photographic Society
unabhingigen Salon aus. 1893 schlie8t sich Hamburg, 1894 Paris mit der
Schau des Photo Club de Paris in der Galerie Georges Petit an. Briissel
komplettiert 1895 den Reigen der wichtigsten europiischen Schauplitze. In
der Folge sollen die wichtigsten Merkmale der kunstphotographischen
Bewegung in den jeweiligen Lindern in chronologischer Reihenfolge
skizziert werden, um den Rahmen der weitgehend internationalen

Problematik darzustellen.
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1.2.1.1. Osterreich

Ein wohlwollendes koniglich-kaiserliches Auge lag auf den kunstphoto-
graphischen Debiitanten, deren Exponate 1891 den ersten Photogra-
phischen Salon in Wien formten. Diese internationale Ausstellung, die in
Anlehnung an Pariser Malereisalons Photographie erstmals unter dem
ausschlieBlichen  Kritertum  der Kunst prisentierte, darf als
Initialveranstaltung der piktorialistischen Ara verstanden werden. Bereits
drei Jahre zuvor hatte anlidllich des 40jahrigen Regierungsjubiliums Kaiser
Franz Josephs der Wiener Camera-Club (bzw. der Club der Amatenr-
Photographen in Wien, wie der Name bis 1893 lautete), unter der Agide der
Erzherzogin Maria Theresia® im Museum fiir Kunst und Industrie allgemeine
internationale Vorreiterarbeiten auf dem Gebiet der Photographie
prasentiert. Jetzt sollte bewiesen werden ,,daf} die Photographie nicht nur
geeignet ist, wissenschaftlichen und praktischen Zwecken zu dienen,
sondern dal3 sie sich auch in den Handen des Kunstlers bewahrt, insofern
als sie ithn nicht bloB3 bei seinen Arbeiten unterstiitzt, sondern es ihm
ermoglicht, sich zum Darstellungsmittel seiner Idee zu machen, so dal3 das
photographische Bild nicht mehr bloss ein Spiegel der Natur, sondern ein
die Individualitit seines Autors verratendes, dessen geistigen Stempel
tragendes Gemilde ist.«"

Diesen Beweis wollten 4000 eingeschickte Bilder erbringen, eine aus
Malern und Bildhauern bestehende Jury hielt davon 600 fir geeignet, das
Publikum von der neuen Dimension photographischer Kunst zu
tiberzeugen.*!

Die internationale Photographenszene war leicht gewonnen, sie
organisierte in den Folgejahren entsprechende Veranstaltungen in den

anderen Hauptstadten Europas.

3 Dieses Schirmherrschaft tibte sie von 1889 bis zum Tod ihres Mannes 1896 aus. Vgl. Lechner

40 _Ausstellungsnachrichten, in: Photographische Rundschau, 1891, S. 160

# Die internationale Zusammenstellung der 170 Teilnehmer umfafit 60 Englinder, 40
Osterreicher, 25 Franzosen, Schweizer und Belgier, 19 Deutsche, 11 Amerikaner, 8 Italiener.
Desweiteren Russen, Portugiesen, Agypter etc. Quelle: Internationale Ausstellung kiinstlerischer
Photographien in Wien 1891, in: Photographische Rundschau, 1891, S. 166
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Das hohe gesellschaftliche Niveau der kunstphotographischen Aktivititen
findet seinen Wiener Ausdruck nicht nur durch das k.uk. Interesse an der
Sache, sondern auch in der Zusammensetzung des Mitgliederverzeichnisses
des Camera Clubs, das hauptsichlich Angehérige der oberen Schichten
tihrte. ,,So finden sich (..) 1887 neben Aristokraten durchwegs
wohlhabende Birger, Fabrikbesitzer, Mediziner, hohere Beamte und
Offiziere. Die soziale Selektion durch hohe Mitgliedsbeitrige gewahrleistete
gesellschaftliche Homogenitit.“*

An erster Stelle ragt aus der Menge der Wiener Piktorialisten das Trifolinm
(Kleeblart) heraus, hinter dem die Verbindung der Namen Hugo Henneberg
(1863-1918), Hans Watzek (1848-1903) und des Rentiers Heinrich Kiithn
(1866-1944) steht. Diese drei Osterreichischen Hauptvertreter der
Kunstphotographie waren, von der Wiederaufnahme des Verfahrens durch
Demachy inspiriert, 1896 mit ersten Gummidrucken an die Offentlichkeit
getreten, um dieser im darauffolgenden Jahr die Premiere mit farbigen
solchen zu bieten. Uber die Fortschritte, die sie auf diesem Gebiet in
technischer Hinsicht machten, berichteten sie - und ebenso halten es die
anderen Mitglieder der internationalen Elite - ihren interessierten
Mitstreitern regelmilig, vor allem in der Photographischen Rundschan, dem
Organ des Wiener Camera Clubs.

Die kunstphotographischen  Arbeiten erfreuten sich in  der
Donaumetropole derartiger Popularitit, dal3 einige Bilder im er Sacrum
abgebildet wurden, der Camera Club 1898 Mitglied der Segession wurde und
1902 die Kinstler des T7ifoliums und Friedrich Spitzer in dieser eine eigene
Ausstellung bekamen.

Bedeutsam ist abschlieBend die urspringlich fir 1915 geplante
groBangelegte internationale Ausstellung von Kunstphotographien im
Wiener — Kiinstlerhaus, die nicht mehr stattfand. Dieser Akt des
Nichtstattfindens besiegelt das Ende der piktorialistischen Bewegung.

2 Astrid Lechner: , Aus Liebe zur Sache und zum Vergniigen*. Osterreichische Amateurfotografenvereine
1887 bis 1914, in: Fotogeschichte, 2001, S. 59
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1.2.1.2. GroB3britannien

Die von den Kunstphotographen selbst erkorenen historischen Wurzeln
des Piktorialismus liegen in England. Nicht nur der international fiir die
Kunstphotographie der Epoche verwendete Begriff Piktorialismus, der
vom Englischen ,pictorial photography” kommt, und bildmaBig-
kiinstlerische Photographie meint, stammt daher. Photographietheoretiker
aller Lander berufen sich auf die Vorarbeiten von Henry Peach Robinson
und Peter Henry Emerson.” Die bildliche Tradition leiten sie von David
Octavius Hill (1802-1870) und Margaret Cameron (1815-1879) her™, soll
das historische Erbe ihrer Bewegung belegt werden, so stellen sie Werke
dieser beiden Photographen der Mitte ihres Jahrhunderts ihren eigenen
Bildern zur Seite.

In lebendiger Erinnerung an die Pre-Raphaelite Brotherhood” wird 1892 in
London die Brotherhood of the Linked Ring gegrindet, eine elitire Vereinigung,
die ihre Mitglieder ernennt. Zu den Grindungsmitgliedern zihlen etwa
Alfred Maskell, der der britische Co-Autor Demachys werden sollte, und
George Davison (1854-1930), dessen Omzonfield (Abbildung 1) zum
Lehrbuchbeispiel fur sogenannte impressionistische Photographie avanciert
ist. Sie definiert sich in kiinstlerischer Distanz zu herkémmlichen
photographischen Vereinen und vor allem zu der bereits traditionellen
Royal Photographic Society, die ebenfalls eine annuelle Schau hat.

Mit dem Photographic Salon von 1893 wird die Serie der jahrlichen
Veranstaltungen dieses Typs eingeldutet, die sich bis 1908 ununterbrochen

fortsetzen soll, dem Jahr, in dem es aus Protest gegen die amerikanische

® Deren theoretische Uberlegungen werden zu Beginn des zweiten Teiles (Theoretischer
Rahmen) vorgestellt.

“ Ale einer der ersten formuliert dies innerhalb des kunstphotographischen Diskussionsforums
Hector Colard: La Photographie Moderniste, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1893, S. 137 ff.

# Gegriindet 1848. Zur photographischen Aktivitit der Priraffaeliten s. Michael Bartram: The
Preraphealite Camera, Aspects of Victorian Photography, London: 1985
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Bilderflut zu einem parallelen Sakon des Refusés® kommt. Die Krise des
englischen Piktorialismus ist damit offiziell, der Linked Ring 16st sich 1910
gemal einer Abstimmung seiner Mitglieder auf.

Ein prominentes Beispiel fir eine von manueller Intervention freie
Kunstphotographie ist der Londoner Buchhindler” Frederick Evans
(1853-1943), dessen architektonische Innenraumansichten, besonders in
Kathedralen, bis heute hochberiihmt sind. Schriftlich dominiert ein weiteres
Grindungsmitglied des Linked Ring, Alfred Horsley Hinton (1863-1908),
ausgebildeter Maler und Angestellter einer Firma fiir Photographiematerial,
als Herausgeber des _Amateur Photographers, nicht zuletzt auch weil er in
enger Zusammenarbeit mit seinen franzosischen Kollegen die
Auslandsrubrik England fiir Frankreich verfallt und so eine direkte

gegenseitige Rezeption ermoglicht.

1.2.1.3. Deutschland

Im deutschen Reich ist Hamburg der Ort kunstphotographischen
Geschehens. Nicht zuletzt ist dies auf die diversen Anstrengungen
eminenter Personlichkeiten wie Alfred Lichtwark (1852-1914) und Ernst
Juhl (1850-1915) zuriickzufithren. Ersterer 6ffnet in seiner Funktion als
Direktor der Kunsthalle 1893 den Kunstphotographen deren Pforten, um
die erste internationale Kunstphotographieausstellung der Hansestadt in
distinguiertem Rahmen stattfinden zu lassen.”® Letzterer etabliert durch
seine Schreib- und Sammeltitigkeit den Standort Hamburg als einen in
Deutschland fir den Piktorialismus unumginglichen, und bindet ihn
gleichfalls an das internationale Geschehen an.

Nattrlich sind auch in Minchen und Berlin kunstphotographische
Ereignisse zu verzeichnen, doch sind diese weniger namhaft eingerahmt

und dokumentiert worden. Die Miunchner Segession stellt 1898

405, John Taylor: The Salon des Refusés of 1908, in: History of Photography, oct.-dec. 1984, S. 277-
298
47 Diesen Beruf bt er bis 1898 auch aus.
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piktorialistische Werke neben Werken zeitgendssischer Kiunstler* aus, ein
Zeichen fur die — punktuelle - Abwesenheit etwaiger Bertihrungsangste.

Wie in ganz Europa sind die Amateurphotographievereine zahlreich, ihre
schriftlichen Referenzen biindeln sich jedoch in den einschligigen Zeit-
schriften wie der Photographischen Rundschan.

Die Besonderheit volkspadagogischer Bestrebungen eines Alfred
Lichtwark bringt die Berufsphotographen in Deutschland dazu, sich
besonders frith und besonders deutlich den kinstlerisch ambitionierten
Dilettantenkollegen anschlie3en.

Zwei Kaufmannssohne stechen aus der Masse der Amateure besonders
hervor, sie heilen Theodor und Oskar Hofmeister (1868-1943 und 1871-
1937). Sie betreiben ab 1893 ein photographisches Atelier. Ihre Arbeiten
sind gut dokumentiert, das Hamburger Museum fir Kunst und Gewerbe
hat ihnen im Jahr 1999 gemeinsam mit dem Russen ILobovikov eine

Ausstellung gewidmet.”

1.2.1.4. Frankreich

Der seit 1888 bestehende Photo Club de Paris bittet 1894 in der Galerie
Georges Petit erstmals zum Besuch einer internationalen Ausstellung von
Kunstphotographien. 511 Photographien hatte eine aus Kunstlern und zwei
Mitgliedern der Société Francaise de Photographie formierte Jury aus 2000
eingeschickten Werken auserwihlt. Zwei Jahre zuvor hatte der Club in
seinen eigenen Winden eine Ausstellung kiinstlerischer Photographien im
Rahmen der Premicre exposition internationale de photographie et des industries qui
s’y rattachent’’ abgehalten, aus einem marginalen Aspekt eines kommerziellen

Anlasses war ein autonomes kulturelles Ereignis geworden.

* Zu seinen volkspidagogischen Ideen s. Unterkapitel Lichtwark in Erziechung zur Kunst

4 darunter Aubrey Beardsley, Eugene Carricre, Alphonse Mucha, Félicien Rops, Henri
Toulouse Lautrec und Eduard Vuillard!

0 Meisterwerke russischer und deutscher Kunstphotographie um 1900. Sergej Lobovikov und
die Bridder Hofmeister, Ausstellung im Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburg, vom 17.
September 1999 bis 16. Januar 2000. Gleichnamiger Katalog. Minchen: Prestel, 1999

51 Hrste internationale Ausstellung von Photographie und der mit ihr verbundenen Industrien.
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Nur ein Jahr nach dem franzosischen Eintritt in den piktorialistischen
Ausstellungsreigen macht Robert Demachy (1859-1936) als einer der
tranzosischen Hauptakteure der Bewegung mit der Wiederautnahme eines
Verfahrens, nimlich des Gummidrucks, Furore. Er bleibt auch in der
Folgezeit mit theoretischem und praktischen Engagement im Zentrum des
Geschehens, immer an seiner Seite der Paris postierte Commandant
Constant Puyo (1857-1933). Beide arbeiten in der Redaktion des
Vereinsorgans des Pariser Photo-Clubs, dies ist zunichst der Bulletin du
Photo Club de Paris, er wird 1903 von der Revue de Photographie abgelost.
AnlaBlich der Weltausstellung 1900 kommt es in Paris zum Eclat, die
Organisatoren haben den Kunstphotographen von einer Platzierung im
Pavillon der Schonen Kiinste ausgeschlossen, und Vertreter aus anderen
Lindern boykottieren aufgrund diesen Umstands die Ausstellung.

Demachy beendet 1914 abrupt seine photographische Aktivitit und
markiert so auf personliche Art das Ende des Piktorialismus.

1.2.1.5.Belgien

Die Association belge de Photographie ist der tragende Organismus, von dem
die kunstphotographischen Impulse in Belgien ausgehen. Hector Colard
stellt fiir die belgische Offentlichkeit bereits 1892 eine Auswahl neuer
britischer Kunstphotographien zusammen, bevor 1895 ein belgischer Salon
ins Leben gerufen wird. Belgien ist, nicht zuletzt durch das photo-
journalistische Engagement eines Colard, Drehscheibe fiir piktorialistische
Belange zwischen England und Frankreich. Der prestigetrachtige Cercle
L Effort vereint die kunst(photographie)schaffende Elite des Landes, und
wird als Markenzeichen bei Gruppenausstellungen im Ausland gefiihrt.

Im Rahmen der ersten internationalen Ausstellung in Belgien kauft das
Brisseler Kunstmuseum bereits Werke des Wiener Camera Clubs an, nur vier
Jahre nach dessen kinstlerischem Debiit sind seine Arbeiten zu

internationalem Ansehen gelangt.

40



Brussel ist dartiberhinaus Bithne fiir die Besiegelung eines weltweiten
Zusammenschlusses photographischer Gesellschaften anlidllich des zweiten
internationalen Photographie-Kongresses 1891.

Einer der wichtigsten Vertreter Belgiens auf dem internationalen
kunstphotographischen Parkett ist Léonard Misonne (1870-1943), Sohn
eines Anwalts und daher Privatier mit Ressourcen fiir seine Karriere als
Piktorialist. Nicht anders lagen die Verhaltnisse fiir den Bankdirektor
Romain Ickx (1860-1953). Ebenso widmet sich Gustave Marissiaux (1872-
1929), Sohn eines Bergingenieurs, ab 1900 ausschlieflich der Kunst-
photographie in Praxis und Theorie.

1.2.1.6. Andere Lander

Neben diesen Hauptschauplitzen der Kunstphotographie in Europa um
1900 sind auch andernorts piktorialistische Aktivititen zu vermelden. In
Skandinavien finden internationale Ausstellungen von Amateurphoto-
graphien 1899 in Schweden und 1903 in Dinemark statt, aber der
Bildimport Uberwiegt eindeutig den Bildexport: kein skandinavischer
Kunstphotograph hat sich einen internationalen Namen errungen, dies ist
zumindest aus dem Fehlen von Monographien und dem Bestand der
nordischen Sammlungen abzulesen.

Im Stiden Europas, in Spanien, setzt die kunstphotographische Bewegung
deutlich spiter ein als in den oben als Hauptakteure definierten Lindern.
Aus dem Cireulo de Bellas Artes geht 1899 in Madrid die Sociedad Fotogrdfica de
Madrid als erste bedeutende photographische Vereinigung hervor, die 1907
zur Real Sociedad Fotogrifica geadelt wird. Dartiberhinaus gibt es spanische
Revuen, die das Fortkommen der Photographie priagen, hierzu zihlen La
fotografia, die von 1901 bis 1914 erschien und Graphos lllustrado, die in ithrem
einzigen Erscheinungsjahr 1906/1907 wichtige Impulse setzte. FEin
wichtiger Name unter den spanischen Kunstphotographen, die eine ganze
Generation jiinger sind als die erste Riege der internationalen Elite, ist José

Ortiz Echagiie (1886-1980) — er ist heute vor allem fiir seine Bilder mit
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dokumentarischer Konnotation, die er nach 1909 produzierte, bekannt.
Gegen Ende des spanischen Piktorialismus, das durch den Ausbruch des
Birgerkriegs 1936 markiert wird, steht das Werk Joaquin Pla Janinis (1879-
1970) heraus.

Ungefahr zeitgleich, also nach 1900 und mehr noch nach 1910 entstehen
auch, in enger Bindung an Wiener Kunstkreise, tschechische Kunstphoto-
graphien, die sich jedoch bereits in den 20er Jahren zu abstrakten
Kompositionen wandeln. Dies illustrieren auf prominente Weise die
respektiven Produktionen FrantiSek Drtikols (1883-1961) und Josef Sudeks
(1896-1976). Besonders untersuchenswert erscheint das Werk Josef Anton
Trckas (1893-1940), nicht nur seiner engen personlichen Bindung an
Wiener Sezessionskreise wegen, sondern auch, weil eine Analyse seiner
Bilder Grundlegendes zum Verstindnis einer piktorialistischen Asthetik
verspricht.

Erst 1913, ebenfalls zu einem spaten Zeitpunkt der kunstphoto-
graphischen Bewegung, meldet sich ein Budapester Autor zu Wort, um
Uber die Situation der kinstlerischen Photographie in Ungarn zu berichten,

52 etlebe. In der Tat besitze sein

die gerade ,,ihre Sturm- und Drangperiode
Land keine Tradition in der kiinstlerischen Photographie, wie sie nun
verstirkt vorkomme, und die ,,Leute muliten sich erst selbst einen Weg
bahnen, um der modernen Richtung folgen zu konnen. Sie muliten die
Anregungen aus sich selbst schopfen, da sie aus der veralteten Schule der
Vorginger nichts tbernehmen konnten.” Diese bestand, wie in anderen
Lindern auch, aus stereotyp arbeitenden Berufsphotographen®, allerdings
hilt Viktor Hoffmann es fir moglich, dal3 ,,die neuzeitliche Photographie
bei dem intelligenteren Teile unseres Publikums mehr Empfinglichkeit

vorfand als in anderen Lindern.<*

52 Viktor Hoffmann: Die &iinstlerische Photographie in Ungarn, Camera Almanach, Bd. 9, S. 101
53 5. Amateure und Professionelle

54 ibid.
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1.2.1.7 Nordamerika

Die neue Welt empfingt wichtige Anregungen aus der alten. So ist es auch
in der Kunstphotographie. Der erste photographische Salon findet 1898 in
Philadelphia statt, und ab 1900 reisen kiinstlerisch motivierte Photographen
nach BEuropa, bevorzugt nach Paris, um sich dort unter die Kinstler zu
mischen. So gelangen der ausgebildete Lithograph und Maler Eduard
Steichen (1879-1973), Gertrude Kasebier (1852-1934), und der wohlhaben-
de Sohn eines Geschiftsmannes Frederick Holland Day (1864-1933) mit
seinem jungen (entfernten) Cousin Alvin Langdon Coburn (1882-1960)
nach einem Aufenthalt in London in die franzosische Hauptstadt und
produzieren unter dem Finflu3 der dortigen Atmosphire einige der
Hauptwerke piktorialistischer Photographie.

Insgesamt ist die us-amerikanische Kunstphotographieentwicklung zu gut
beschrieben, als daf3 ihr hier weiterer Platz eingeraumt werden muBte,
besonders auf die herausragende Position Alfred Stieglitz (1864-1946) ist
hinreichend eingegangen worden.”

Die massive Prasenz amerikanischer Photographen seit dem Beginn des
zwanzigsten Jahrhunderts wurde in Europa nicht unkritisch aufgenommen,
dies mag eher an einer frihen medialen Dominanz als an den unleugbar
innovativen asthetischen Qualititen der Bilder gelegen haben.

Tonangebend war ab 1903 die Zeitschrift Camera Work, die bis 1917 von
Stieglitz herausgegeben wurde. Damals wie heute stellt diese Publikation
eine unumgaingliche Referenz in vielerlei Hinsicht dar. Dies belegt auch der
auszugweise Nachdruck im Taschen-Verlag, der die Zugehorigkeit von
Kinstlern zum Umfeld von Alfred Stieglitz erneut fixiert: die kunst-

politische Dimension der in Camera Work veroffentlichten (und meist auch

*® Vgl. beispielsweise.: America and Alfred Stieglitz — a collective portrait, New York, 1934;
William Innes Homer: Alfred Stieglitz and the American Avant-Garde, Boston: New York
Graphic Society, 1977; Robert Doty: Photo-Secession — Stieglitz and the Fine-Art Movement in
Photography, New York: Dover, 1978; The Collection of Alfred Stieglitz, Fifty Pioneers of
Modern Photography, New York: Metropolitain Museum of Art (Naef Weston), 1978;
Catherine Johnson und William Innes Homer: Stieglitz and the Photo-Secession 1902, New
York: Penguin/Viking Studio, 2002
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in der Galerie 291 gezeigten) Werke erhilt damit eine Aktualisierung.
Frederick Holland Day, von dem zu einem spiteren Zeitpunkt noch die
Rede sein wird, ist beispielsweise nicht vertreten, da er keine besonders
guten Beziehungen zu Stieglitz unterhielt — die Krittk weist ihm die
Funktion des Rivalen an der Spitze der amerikanischen Kunstphoto-
graphiebewegung zu.

Im Unterschied zu Europa nimmt die piktorialistische Bewegung mit dem
ersten Weltkrieg in den USA kein Ende, im Gegenteil, 1916 griinden unter
anderem Clarence H. White (1871-1925) und Gertrude Kasebier die Prictorial
Photographers of America. Die Bildproduktion dieser Gruppierung ist aber

keine simple Fortsetzung des Piktorialismus.

1.2.1.8 Nationale Differenzen

Die kunstphotographische Bewegung war unwiderlegbar ein inter-
nationales Phianomen. Einige Kritiker legen Wert auf die Feststellung
nationaler Unterschiede.

Die Erziehung des Auges, unerliflliche Bedingung der Bildfindung, findet
im Rahmen der je nach Land unterschiedlichen Rahmenbedingungen statt.
Wie Claudia Gabriele Philipp anmerkt, gerit der Betrachter der
piktorialistischen Produktion aller Herren Lander ,leicht in Versuchung,
die nationalen Schulen wie folgt zu charakterisieren: die snobistische
Eleganz der Englinder, die impressionistische Heiterkeit der Franzosen, die
wienerische Leichtigkeit des Trifoliums, die groB3stidtische Modernitit der
Nordamerikaner, die symbolisch aufgeladenene Schwere der Deutschen
und die pathetische Gestimmtheit der Russen.

Den Ton der Zeit trifft Agnes B. Warburg mit der Feststellung, neben der

individuellen Stimmung gelte es den Einflul3 des nationalen Elementes zu

berticksichtigen. ,,.Die Kunst eines Landes stammt sowohl aus den

56 Claudia Gabriele Philipp: ,,The thunderous ,Gummidruck® of the Teutons...“. Zur Bedeutung
der Hamburger Schule fir die Kunstphotographie um 1900, in: Meisterwerke russischer und
deutscher Kunstphotographie. Sergej Lobovikov und die Briidder Hofmeister, op.cit. S. 19
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physischen Eigenschaften, wie aus den geschichtlichen Begebenheiten, die
Kunstentwicklung beruht viel auf politischen Angelegenheiten und wird
von einer bestimmten Quelle beeinflu3t.”” Im folgenden Teil, in dem es
um den Theorierahmen der Kunstphotographie gehen wird, kommt solche
national differenzierte Asthetik zur Sprache.”®

Tatsichlich entbehren die internationalen Beziehungen der kunst-
photographischen Welt nicht einer eigenen Politik, die Dynamik der
Entwicklungen geht von einem Land auf das nichste tber, wird
transformiert und in einem nichsten wiederum aufgenommen. Ebenso
verhilt es sich mit dem theoretischen und kritischen Diskurs.

Die organisatorischen Aufgaben eines jeden dsthetisch motivierten
Photographen begrenzten sich also keinesfalls linger auf das Beschaffen
und Verfolgen der technischen Neuerungen, sondern erforderten, wenn die
Ambition grof3 genug war, auch das Produzieren beinahe saisonaler
Arbeiten und deren Verschickung zu den nichsten Ausstellungen im In-
und Ausland. Insbesondere fir groflangelegte Veranstaltungen wie
Weltausstellungen erforderte einen Vorrat an Bildern, denn einmal auf
deren Winden angelangt blieben die Werke mehrere Monate vor Ort,
unbeweglich und zu keiner weiteren internationalen Prisentation
verfiigbar.”

Meist gruppenweise nach Lindern geordnet, werden die Ergebnisse
dementsprechend in den Kiritiken besprochen, unter den gingigen
Vorzeichen des internationalen Wettbewerbs.

Ein Fallbeispiel einer solchen Kritik ist der Artikel Demachys zur
piktorialistischen Photographie in den auslindischen Abteilungen der
internationalen Ausstellung 1900. Der Rundgang beginnt mit der
englischen Abteilung, deren besonderes Interesse durch die Hingung

ilterer Werke, wie das eines Henry Peach Robinson noch gesteigert wird.

57 Agnes W. Warburg: Stimmungsbilder, in: Camera Almanach 1907, S.46-53

58 5. 11.3.3 Linderspezifische Merkmale des Schénen

* Selbst wenn es, je nach vom jeweiligen Kunstler bevorzugten Verfahren moglich war, mehrere
Abziige der selben Aufnahme zu erstellen, war die Praxis weit von unlimitierter Reproduktion,
die seriell bzw. industriell also berufsmifBig konnotiert war. Trotz begrenzter
Vervielfiltigungsmoglichkeiten waren die piktorialistischen Exponate ,,relative Unikate.
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Amerikaner und Deutsche haben sich weitgehend der Ausstellung
terngehalten, da die Photographien nicht neben Kunstwerken plaziert
werden sollten.

Allerdings sind die kunstphotographischen Erzeugnisse der Insel auch
diejenigen, die als erste der Stagnation angeklagt werden. Ernst Juhl
polemisiert 1901 offentlich, indem er nach dem Besuch der Glasgower
Ausstellung den Fortschritt der Amerikaner und Deutschen und den
Nachzug der Englinder proklamiert. Bereits zuvor hatte Eduard Steichen
den Stillstand der bildmaBigen Photographie in England konstatiert. Der
Streit nimmt eine noch groflere Dimension an, nachdem Horsley-Hinton
sich auch fiir Frankreich die Frage des Fortschritts gestellt hat und Robert
Demachy auf das RoB3 des Verteidigers steigt, mit einem Artikel, der
letztlich sogar in Camera Work abgedruckt wird.

In der Folge dieser Ereignisse sind die Beziehungen nicht mehr dieselben.
Der Eclat driickt aber auch ein Problem aus, was unterschwellig bereits
vorhanden war: es geht um die Frage des qualitativen Anteils von Sujet und
Verarbeitung, von motivischer Besonderheit und manuellen Eingriffs in das
photographische Verfahren.

Aus diesem Problem erwichst kurze Zeit spiter die Debatte um die
Straight Photography als, wenn man so will, dialektische Reaktion auf den
Piktorialismus.

Bis dahin erfreut sich aber die Kunstphotographie internationalen
Zulaufs, und vor dem Hintergrund des oben Dargestellten soll es im nun
folgenden Abschnitt um den Schaffenszusammenhang der sich europaweit

in Vereinen zusammenfindenden Amateure gehen.

1.2.2. ,Malheur a ceux qui travaillent seuls.“®

Kein geringerer als Albert Londe® stellte 1892 (mit dem hier als

00 Albert Londe: Du #ile de l'amatenr de photographie du point de vue artistique et scientifique, Bulletin du
Photo Club de Paris, 1893, S. 57 ,,Weh denen, die alleine arbeiten!*
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Uberschrift zitierten Wortlaut) Grundlegendes zur Organisation der
photographischen Amateure fest: Die Arbeitsbedingungen fiir die nicht-
professionellen Photographen haben sich seit Anfang der 1870er Jahre
durch die Verfigbarkeit von einfacher zu handhabendem Material (wie
etwa Gelatineemulsionen) verbessert. Die immer grofler werdende
Anhingerschaft fand sich in Gruppen zusammen, um ihre Anstrengungen
zu bundeln und den Vorteil des Zusammenschlusses zu nutzen, denn die
Clubs stellten beispielsweise Entwicklungslabors und Material, das nicht fir
jeden Privatmann erschwinglich gewesen wire, zur Verfugung. Vor allem in
England und den USA schritt die Vereinsbildung schnell voran. Londe
schitzt fir 1892 etwa 400 derartiger Vereine, davon 30 in Frankreich,
nahezu 100 in den USA und mehr als 200 in England.®® Schnell erwies sich
eine Verbindung zwischen den lokal und regional arbeitenden Clubs als
wiinschenswert, und so wurde bei einem Kongrel3 in Brissel das Prinzip
einer internationalen Union der photographischen Gesellschaften
verabschiedet. In Frankreich schlo man diese auf nationaler Ebene
zusammen, und ein Annnaire général berichtete tUber den Fortgang der
Arbeiten.

Die Reprisentation sei notwendig fir die Entwicklung in der
Amateurphotographie, denn tber das Dokument hinaus biete diese
Moglichkeiten zum kinstlerischen Schaffen. Alle Manipulationen der
Bildsch6pfung solle der Amateur selbst vornehmen, weitere Motiv-
vorschlige erarbeiten, und diese dann im Club diskutieren.®’

Genauso kam es. Die unzihligen photographischen Vereine Europas und
Nordamerikas zentralisierten ihre Organisation dahingehend, dal3 alle
wichtigen Neuerungen in Windeseile tberall bekannt wurden. Ebenso
wurden Bilder und Texte mehrfach fur den Druck in verschiedenen

Organen wiederverwendet, anfallende Ubersetzungen nahmen die

o1 Londe, der Bewegungsphotograph, den Charcot 1882 an die Salpétriere berufen hatte, um
seine berihmt-beriichtigten Hysterie-Aufnahmen zu machen.

62 1908 zihlt man in Osterreich 27 Organisationen. Fur Details s. Astrid Lechner: ,,.Aus Liebe gur
Sache und  zum  Vergniigen.  Osterreichische ~ Amatenrphotographenvereine 1887 bis 1914, in:
Fotogeschichte, n° 81, 2001, S. 58

03 Albert Londe, Du Réle de I’Amatenr de Photographie au Point de VVue artistique et scientifigue, Bulletin
du Photo Club de Paris, 1893
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Clubmitglieder selbst vor, wie Robert Demachy, der fiir Frankreich die
englische Fachpresse iibersetzte™, oder Hugo Henneberg, der wiederum
Robert Demachy und die Theorien Henry Peach Robinson ins Deutsche
iibertrug.®

1906 haben mehr als 115 Vereine aus Deutschland, Osterreich-Ungarn,
RuBlland und der Schweiz die Photographische Rundschau, die ihren
zwanzigsten Jahrgang feierte, zu ihrem Vereinsorgan erklirt, vergleichbare
Groflenordnungen galten auch fir die anderen Zentralorgane der
Fachpresse.

Dem Club der Amatenrphotographen in Wien gehorten 1887, seinem
Grindungsjahr, 104 Mitglieder an, bereits im darauffolgenden Jahr hatte
sich ithre Zahl mit 285 Personen mehr als verdoppelt. 1897 war die Liste
der Mitglieder des nunmehr seit vier Jahren auf Wiener Camera Club
umgetauften Vereins mit 305 Namen am lingsten, von nun an wurde sie
stetig kiirzer, 1913 war sie auf 168 Eintrige geschrumpft.

Die Hamburger Gesellschaft zur Forderung der Amateurphotographie konnte einen
dynamischen Zulauf an Mitgliedern verzeichnen, 1897 waren es 288, im
Jahr 1900 machten die 501 Mitglieder ihren Verein zum grofiten Deutsch-
lands - die gesellschaftliche Bedeutung der kunstphotographischen Aktivi-
taten 103t sich hieran unschwer ablesen.

Auf dem Gebiet der ausstellerischen Aktivititen sind es die fiinf grof3en
Vereine, die die kinstlerische Bewegung ins rechte Licht stellen: Der Wiener
Camera Club, der Photo Club in Paris, der Linked Ring in London, die
Association  belge de  Photographie und die Gesellschaft  zur Forderung  der
Amatenrphotographie in Hamburg. Sie geben mit ihren so gut wie regelmal3ig
jahrlich stattfindenden Ausstellungen der Rhythmus vor, in dem inter-

national Bilder prisentiert und diskutiert werden. Die groflen Namen der

o4 Im besonderen Ubersetzte er die Auslandsrubrik England, die von zum iberwiegenden Teil
aus des Feder Alfred Horsley Hintons stammte.

05 Hugo Henneberg (iibersetzt Robinson): Individualitit, in: Wiener Photographische Blitter,
1897, S. 146-147, 164-167. Anderer Gipfelpunkt der internationalen Bestrebungen
journalistischer Art war die Grindung der viersprachigen Revue Camera obscura durch die
Redakteure Buquet (Frankreich), Liesegang (Deutschland), Jones (England), Schuver (Holland).
Vegl. Sylvain Morand: L’age d’or des revues d’art photographique, in: Les revues d’art en Europe,
Strasbourg: Musée de la ville de Strasbourg, 1991, S. 35-43
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Amateurphotographen, die keine Bilderschau versiumen und an denen sich
die ambitionierte Masse orientiert, stellen die Club-Elite dar. Auch sind
mehrfache Club-Mitgliedschaften ein Aushingeschild der internationalen
Anerkennung fir den Kinstler. Der Linked Ring, in seiner Namensfindung
von der praraffaelitischen Bruderschaft inspiriert, ernannte ehrenvoll seine
Mitglieder. In Ausstellungskatalogen wurden die Kirzel der Clubs wie
akademische Grade hinter den Namen gesetzt. Auf diese Weise etabliert
sich in den Kreisen der an Kunstphotographie Interessierten eine wirkungs-
volle Dynamik aus Kommunikation und Bestitigung, die schnell ein spe-
zialisiertes Werte-system zutage fordert. Sowohl bildlich als auch kunst-
theoretisch entpuppt sich der Piktorialismus weit autonomer, als ihm
generell zugestanden wird. Die Umstinde der kunstphotographischen Pro-

duktion sollen im weiteren spezifiziert werden.
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1.2.3. Amateure und Professionelle

,JKunst in der Photographie ist (...) die einzige Formel, mit der sich die
Bazar- und Schleuderkonkurrenz bannen 1ilt, sie ist es, die dem Photo-
graphen eine gewisse Bedeutung gibt, so dass er sich nicht mit Schneidern,
Schuh- und Brotfabrikanten in einem Atem nennen lassen muss — und
dennoch — dennoch findet sie kein rechtes Zutrauen bei den Angehérigen
der Praxis.“” Diese Bemerkung macht Josef Maurenreiter im Jahr 1900. Er
verweist damit auf zwei mit zeitlicher Differenz auftretende Probleme: zum
einen deckt er die Motivation der Anfinge der kunstphotographischen Be-
wegung auf, wo es gerade die artifiziell stereotypen Erzeugnisse der Berufs-
photographen waren, die die dsthetisch anspruchsvollen Amateure auf die
Barrikaden gebracht hatten; und zum anderen driickt er den Wunsch aus,
dal3 die dsthetischen Erfolge der Amateure nun verstirkt von den Berufs-
photographen aufgenommen werden mogen. Wie bereits angemerkt, deckt
sich diese Zuriickweisung industriell gefertigter Ware zugunsten fur scho-
ner befundenen Kunst-handwerks mit der Arts&Crafts-Bewegung. Im Un-
terschied zu deren ideell-sozialem Engagement ist jedoch die Kunst-
photographie eindeutig auf die individuelle Kunstlerehre zugeschnitten. Die
asthetische Bereicherung des Alltags findet nur fiir einen selektiven Teil der
Gesellschaft statt. Dieser Sachverhalt wird nicht zuletzt in der Position
Lichtwarks augenfillig.’’

Und wirklich mischen sich - mit der wachsenden gesellschaftlichen Aner-
kennung und der allgemeinen Verbreitung der FEinsicht, da} Bildnis-
photographie nicht ausschlielich die immer gleiche Starrheit bedeuten
mul} - mehr und mehr Berufsphotographen unter die kiinstlerisch ambi-
tionierten Amateure. In Deutschland sind Namen wie Hugo Erfurth (1874-
1948), Nicolas Perscheid (1864-1930)® und die Diihrkoops (Rolf 1848-
1918 und seine Tochter Minya 1873-1929) zu nennen. In England

prisentiert sich die Verteilung von Berufsphotographen und Amateuren

0 Joset Maurenreiter: Kunst und Praxis, in: Allgemeine Photographen Zeitung, 1900, S. 17
*" Siehe 1.2.5.
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etwas anders, von Anbeginn der piktorialistischen Bewegung waren hier
etwa die professionellen Photographen Frederick Hollyer (1837-1933) oder
James Craig Annan (1864-1946) mit von der Partie. Auch in den USA war
die Hemmschwelle fiir Berufsphotographen, sich in Kunst zu versuchen,
von Anfang an niedrig, Alfred Stieglitz und Gertrud Kisebier waren
ausgebildete Photographen — allerdings vor allem der Erstgenannte mit
einem den europdischen Liebhaberphotographen in nichts nachstehenden
finanziellen Hintergrund.

Zuriickhaltung von seiten der Berufsphotographen wurde von den
Angesprochenen mit der Notwendigkeit des aus der Gunst des Publikums
zu bestreitenden Lebensunterhalts begriindet. Georg Pflaum erkennt die
Qualitaten kiinstlerischer Photographie an, er weil3 auch um diejenigen
seiner Kollegen, die sich mit Erfolg um dsthetisch anspruchsvolle Arbeit
bemtht haben. Leider erscheint ihm die stereotype Portritphotographie mit
der im Vordergrund aller Anklage stehenden Retousche nicht so leicht zu
bekimpfen, ,,wie die Herren Kunstphotographen annehmen®, er halt
dagegen, ,,dass es vielmehr bis auf weiteres nicht méglich ist, der grolen
Menge des Publikums, bis in sehr gut situierte Kreise hinein, etwas anderes
zu verkaufen, als was sich als die landldufige Ware des Photographen
herausgebildet hat.“®

Die Anspruchshaltung der Kunstphotographen im Hinblick auf qualitativ
wertvolle Photographie, insbesondere das Portrit, ist in der Tat ambivalent.
Einerseits sollen piktorialistische Bilder piddagogisches Vorbild = sein,
andererseits kommt die dsthetische Differenz zu traditionellen Photo-
graphien dem Bedirfnis kunstlerischer Identititsbegrindung entgegen.
Piktorialistischer Kunstwert definiert sich nur marginal tber einen Markt.
Die Kunstphotographien, die heute 2zu den bestgehandelten des
Photographiemarktes gehoren, etablierten nur langsam eine Preisskala. Das
Fazit der soziologischen Uberlegungen Ulrich Kellers kongruiert

diesbeziiglich: ,,Der begrenzte Austausch von Photographien, der so unter

08 Perscheid griindet, nachdem er sich 1906 in Berlin niedergelassen hat, dort das Lehrinstitut
fir kiinstlerische Portrit- und Landschaftsphotographie.
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den Piktorialisten selbst stattfand, sollte kein Einkommen produzieren,
sondern ihrer Arbeit schlichtweg einen mellbaren Wert und Prestige
verleihen.“” Dies erfat auch der bereits erwihnte Berufsphotograph
Georg Pflaum, der das Publi-kum der Konkurrenz zu ergriinden sucht.
,,Das gro3e Publikum im breiteren Sinne ist es nattirlich nicht, denn das hat
fir derlei Bestrebungen weder Verstindnis noch Interesse. Ein kleines
kaufendes Publikum, das sein Heim schmiicken will, ist es auch nicht, denn
verkauft wird, wie man hort, so gut wie nichts, wenigstens nicht an
Privatpersonen, trotzdem die ausgestellten Bilder ganz prichtige Stiicke
enthalten.””!

So kommt Pflaum zu dem Schluf3, piktorialistische Erzeugnisse seien ein
,vortreffliches Lehrmittel des guten Geschmacks, aber kein einbringender
Handelsartikel, das scheint nach dem momentanen Stande die
Kunstphotographie fiir den Be-rufsphotographen zu bedeuten. Bis auf
weiteres wird es daher Zeit-schriften- und Museumskunst bleiben mussen
(...).“” Abgesehen von den spezifischen Rahmen der Zeitschriften und der
Museen gaben Sammler den Tenor kunstphotographischer Wertschitzung
an, der heute noch die pho-tographische Auswahl in den Bestinden der
Museen dominiert. Die Sammlung Ernst Juhls ist an das Hamburger Museum
fiir Kunst und Gewerbe, die Sammlung Alfred Stieglitz® an das Metropolitain
Musenm in New York ibergegangen. Wie unterschiedlich diese beiden
Protagonisten mit dem finanziellen Aspekt ihrer Schitze umgingen, belegt
ein entristeter Brief des Amerikaners an den Deutschen, in dem er ihn fir

seine zu geringen Preisvorstellungen schilt.” 1911 verfalt, spiegelt der Brief

0 Georg Pflaum: Kiinstlerische und praktische Photographie, in: Allgemeine Photographen Zeitung,
1899, S. 215

70 Ulrich F.Keller: The Myth of Art Photography: A Sociological Analysis, in: History of Photography,
10-12/1984, S. 256: ,, The limited exchange of photographs, which took thus place among the
pictorialists themselves, was not meant to produce an income, but simply to lend verifiable value
and prestige to their work.“

" Georg Pflaum: Kiinstlerische und praktische Photographie, in: Allgemeine Photographen Zeitung,
1899, S. 210

2 ibid. S. 216

73 Dieser Brief wird zitiert von Ridiger Joppien: ,,Eine schone und auf dem Kontinent wohl
einzige Sammlung® — Die Sammlung Ernst Juhl, in: Kunstphotographie um 1900. Die
Sammlung Ernst Juhl, Hamburg: Museum fiir Kunst und Gewerbe, 1989, S. 29
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die Realitit eines mittlerweile etablierten kunstphotographischen Markt-
wertes wieder.

Was den Unterschied zwischen Liebhaber- und Berufsphotographen an-
geht, sind die Kategorien im spiteren Verlauf wirklich nicht mehr so klar
zu trennen wie zu Beginn der piktorialistischen Bewegung. Demachy
kommt 1907 auf drei Kategorien von Amateuren.” In den Anfingen der
Bewegung lieBen sich die professionellen Photographen leicht von den
Amateuren unterscheiden, da sie aus der Produktion von Photographien
ihren Lebensunterhalt bestritten. Mit der Entwicklung und Verbreiterung
der Bewegung haben sich die Grenzen aufgeweicht. Unter den
Piktorialisten der ersten Stunde sind solche, die nur noch kurz vor den
anste-henden Ausstellungen produzieren und die den Rest der Zeit ithrem
ur-spriinglichen Beruf nachgehen. Dann gibt es die wahrhaften Amateure,
die sich nicht um Kunst bemthen, und deren Bilder dementsprechend auch
nicht als piktorialistisch zu bezeichnen sind. Die dritte Gruppe bilden die
ernsthaft, wie andere Kinstler arbeitenden Photographen, die aufgrund
ihres zeitlichen Einsatzes (und unabhingig von ihrer Ausbildung) von nun
an als professionelle Photographen gelten. Dies alles wird beschrieben als
eine Parallele zur Zunft der Maler, abschliefend wird die Entstehung von
selektiven analogen Gruppen evorziert, die einen wohltuenden Einfluf3 auf
die Zukunft der Kunstphotographie haben konnten. Hiermit spricht
Demachy einen Punkt an, der vielen seiner Kollegen ebenfalls wichtig ist:
der EinfluB der von Amateuren begrindeten und sich auf die
Berufsphotographen ausweitenden Kunstphotographie auf die ganze
Gesellschaft.”

Ein Merkmal organisatorischer Art ist der Kunstphotographie mit den
bildenden Kinsten der Epoche gemeinsam, namlich das von der Sorge um
die asthetische Qualitit ihrer Arbeiten getriebene Herausbilden von
Kiinstlergruppen, den Sezessionen.”” Gab es in Deutschland bis zum Ende

der 1880er Jahre hauptsichlich Vereine fir Berufsphotographen,

7 Robert Demachy: Awmatenrs et Professionnels, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1907, S. 129-
132
7> sieche Kapitel 1.2.5. Erziehung zur Kunst
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sezessionierten aus ihnen in der darauffolgenden Phase aus ihnen die
Amateurphotographenvereine, die sich wiederum kinstlerisch differen-
zieren konnten. Ein Beispiel ist die Hamburger Gesellschaft gur Forderung der
Amateurphotographie, die 1895 aus dem  _Amatenrphotographen-1erein
sezessioniert.

In Wirklichkeit will aber die kunstlerische Elite der Kunstphotographen
mitnichten ihren Kreis um die vielen Amateure erweitern, obwohl sie sich
in Handbiichern und Zeitschriften an sie wenden. Wie Jens Jager feststellt,
liBt in Hamburg trotz ansteigender Mitgliederzahlen die produktive
Beschiftigung mit Kunstphotographie zugunsten des gesellschaftlichen
Zwecks einer homogenen sozialen Elite nach.”

Das Zusammenspiel der kreativen und rezipierenden, der aktiven und
passiven Teile der Masse der Amateurphotographen war schlieBSlich bei
einer Rollenverteilung angelangt, die strukturell typisch fiir das kulturelle
und kiinstlerische Geflige sind. Gemeint ist eine Interdependenz der
Prasentierenden und Reprisentierenden, der dsthetischen Angebots und der
dsthetischen Nachfrage, nicht so sehr des finanziell mef3baren Marktwertes,

sondern des weniger direkt ermittelbaren Kulturwertes.

1.2.3.1 Photographinnen

Auch Frauen ist es vergonnt, an kunstphotographischen Aktivititen
teilzunehmen. Die minnlichen Autoren sind allerdings groBtenteils
aullerstande, deren Ergebnisse anders als im Gonnerton zu kommentieren.
Dies liegt an der generellen Einschitzung dilettantischer Aktivititen, wie sie
Alfred Lichtwark fur die deutsche Gesellschaft diagnostiziert: ,,Dilettant,

Dilettantismus sind im Munde derer von der Zunft zu Schimpfworten

76 etwa Paris 1884, Minchen 1892, Wien 1897, Berlin 1898
77 Jens Jdger: Amateurphotographen-Vereine und kunstphotographische Beweguung in

Hamburg 1890-1910, in: Kunstphotographie um 1900. Die Sammlung Ernst Juhl, op.cit.
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geworden. Frauen verzeiht man dilettantische Beschiftigung, Minnern
nie.*"®

Feststellungen wie die leichtere Zuganglichkeit der Photographie sei der
einfacher werdenden technischen Manipulierbarkeit des Prozesses
zuzuschreiben, oder die Einrichtung von Extra-Medaillen fiir weibliche
Ausstellende sind an der Tagesordnung.” Gern wird auch der hiusliche
Bereich als pridestiniert fiir das liebevolle Mutterauge hinter der Kamera
dargestellt. Die Amateurinnen trugen zur ,,Behiibschung®® der Vereins-
abende bei, wie es ihre mannlichen Kollegen wahrnahmen, entwickelten
aber, verstarkt nach 1900, kunstphotographische Werke und zeigten diese
(vermutlich ebenfalls zur ,,Behiibschung®) auch auf Ausstellungen. In den
Statuten der Hamburger Gesellschaft zur Forderung der Amatenrphotographie gilt
bis 1906 ein eingeschrinktes Mitgliedsrecht fiir Frauen, die zwar ihre
photographische Produktion in ihrem Kreis prisentieren durften, denen
aber die Ausiibung eines Amtes innerhalb des Vereins versagt war. Als
1906 die ordentliche Mitgliedschaft auch Frauen ermoglicht wird, steigt der
weibliche Anteil der Mitgliederliste auf mehr als ein Drittel, gegen nicht
einmal vier Prozent 1895.%

Fiar Frankreich stellt L. Gastine 1902 fest, dal3 es noch so gut wie keine
Berufsphotographinnen gebe - wohl aber Amateurinnen — im Gegensatz zu
England und den USA. Er geht sogar soweit, in der Vorgehensweise dieser
Meisterinnen der Kamera fir die Pariser Berufsphotographen nachahmens-
wertes zu erkennen. Sie betreiben nidmlich ein photographisches Atelier,
das ins Haus kommt, sie nehmen die zu Portritierenden vor Ort in ihrer
personlichen Umgebung auf und erzielen so qualitativ hochwertige Ergeb-
nisse. Bislang sei aber leider in Frankreich die Beschiftigung von Frauen im
Zusammenhang mit der Photographie auf Amateurdasein oder

Handlangerarbeiten fir etablierte Photographen beschrinkt. Zuguterletzt

78 Alfred Lichtwark: Die Bedeutung der Amateur-Photographie, op.cit. S. 6

7 E. Mathieu: L Arz photographique et les femmes américaines, Bulletin du Photo Club de Paris, 1895,
S. 166-172

® Term von Astrid Lechner a.a.0. iibernommen.

81 Vgl. Jens Jdger: Amateurphotographen-Vereine und kunstphotographische Bewegung in

Hamburg 1890 — 1910, in: Kunstphotographie um 1900. Die Sammlung Ernst Juhl, op.cit.
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empfiehlt er in progressistischer Manier den Frauen die photographische
Laufbahn zur Erhaltung ihres Lebens, ihrer Unabhingigkeit und ihrer
Wirde, nicht zu vergessen die weibliche Fabrikarbeit in der Produktion
photographischen Materials.*

Wesentlich weniger vertrauensvoll in die berufstauglichen Fihigkeiten
ithrer Geschlechtsgenossinnen konstatiert Marie Kundt mit Blick auf ,,soviel
Damen, die uberflissige Zeit genug haben® 1905 ,dall der grofite
Prozentsatz dieser stickenden, zeichnenden und malenden Damen einen
erschreckenden Dilettantismus heranzieht, da ihr Kénnen nicht ausreicht
fiir das Gewollte.“” Geduld, leichtere Auffassungs-und Anpassungsgabe
und natirlicher Geschmack bildeten aber als wesentlich weibliche
Qualititen ideale Voraussetzungen fir photographische Aktivititen. Der
Dilettantismus musse uberwunden werden, der erste Schritt dazu sei der
Beitritt in einen photographischen Verein.* In einem Berliner Amateur-
verein habe es schon vor dem Internationalen Frauenkongre3 1903 drei
Damen im Vorstand gegeben.

Insgesamt betrachtet haben Frauen besonders nach 1900 verstirkt an der
piktorialistischen Bewegung teilgenommen. lhre spezifischen Verdienste
sind weder monographisch noch kunstsoziologisch hinreichend beachtet
worden. Einen ersten generellen Uberblick iiber das Schaffen von
Photographinnen bieten neben den einschligigen Werken zum
Piktorialismus Naomi Rosenblum® und Martin Sandler®. Es wire ein lange
Uberfilliges Desiderat, besonders interessanten kunstphotographischen
Ergebnissen von Photographinnen monographische Aufmerksamkeit
entgegenzubringen, wie es fir Gertrude Kisebier bereits erfolgt ist. Dies
gilt insbesondere fiir drei Amerikanerinnen, Alice Boughton, Annie

Brigman und Eva Watson-Schiitze, die solide bildliche Prisenz in den

82 1. Gastine: La femme photographe, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1902, S. 268-271

83 Marie Kundt: Die Fran in der Photographie, in: Deutscher Camera Almanach, 1905, S. §9-95

84 Bemerkenswert die zwei Stufen des Dilettantismus: bei Frauen liegt er auf hiuslicher, bei
Minnern auf vereinsmilB3iger Ebene.

8 Naomi Rosenblum: A History of Women Photogtraphers, New York: Abbeville, 1994. Darin
Kapitel 4: Art and Recreation: Pleasures of the Amateur, 1890 — 1920, S. 93 ff.
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meisten Publikationen zum Piktorialismus besitzen, Uber die man aber
dartiiberhinaus so gut wie nichts weif3.

Fir kunstphotographisch dilettierende Damen und Herren gilt gleicher-
mallen: Bildung und ernsthaftes Studium bieten einen Ausweg aus der
Stimperei. Hierin stimmen ganz generell alle ehrgeizigen Amateur-
photographen iberein. Die Lehrstrukturen unterscheiden sich jedoch
grundsitzlich von den traditionellen Ausbildungsstitten der Schoénen

Kiinste, wie im folgenden zu sehen sein wird.

1.2.4. Kunst aullerhalb der Akademien

Die Kunstphotographie entwickelt sich ohne eigene akademische
Einrichtungen. Wihrend, wie Prof. Buckendahl in der Photographischen
Rundschan anmerkt, kiinstlerische Produktion auf etlernbaren Elementen
beruht: ,,Der Kinstler, der Dichter, der Singer werden nicht als solche
geboren, sie werden erzogen.“”” Die Liebhaberphotographen sind dagegen
in Vereinen organisiert, von denen sie sich den Ausbau ihrer individuellen
Kultur erhoffen. ,,In erster Linie wiinschen sie eine griindliche Ausbildung
in den verschiedenen Verfahren zu finden; ferner ist manchen darum zu
tun, die Behelfe zur Verfiigung zu haben, deren Anschaffung dem
einzelnen zu kostspielig ist; schlieBlich erhoffen sie von dem steten Kontakt
mit strebsamen Kunstgenossen Anregung und Ansporn.“®® Die Weiter-
bildung der Amateure erfolgt innerhalb der Clubs. Es werden Vortrige und
Konferenzen zu den unterschiedlichsten Themen veranstaltet, wobei der
soziale Aspekt dieser Veranstaltungen nicht unterschitzt werden sollte.

Trotz der gleichzeitigen Existenz von photographischen Lehr- und

Versuchsanstalten strebten die Piktorialisten zu keiner Zeit die Griindung

8 Martin W. Sandler: Against the odds: Women Pioneers in the first hundred years of
photography, New York: Rizzoli International, 2002. Darin Kapitel 3: Photography as Art, S. 49

ff.

87 Prof. Dr. Buckendahl: Die Photographie als Kunst, in: Photographische Rundschau, 1896, S. 227
8 So formuliert ein Amateur den Zweck eines Beitritts in einen Club. Siegfried Wachtl: Die
Aufgaben der photographischen Kiubs, in: Der Amateur, 1905, S. 255
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eines einer Akademie der Schénen Kiinste vergleichbaren Etablissements
tir etwaige padagogische Belange an. Der oben zitierte Amateur fragt noch
1905, die Entwicklung piktorialistischer Asthetik war seit mehr als zehn
Jahren in Gange: ,Wire insbesondere die Berufung eines Kunst-
akademikers nicht am Platze, der vielleicht an einem Abend der Woche
Uber Kunst, und zwar nicht allein vom photographischen Standpunkte,
sprechen konnte?™, mull aber gleichzeitig gestehen, dal der Akzent der
Amateur-Aktivititen bis dahin auf anderen Schwerpunkten gelegen hat:
,,Die Projektionsabende in ihrer jetzigen Gestalt haben eigentlich nur einen
reprasentativen Zweck. Sie sollen den Klub nach auflen bekannt machen,
neue Mitglieder werben.*” Die rhetorische Form der Etlernbarkeit photo-
graphischer Kunst fir alle findet keine Entsprechung innerhalb der Clubs,
die doch die Basislager der internationalen piktorialistischen Spitze bilden.
Die Seilschaften waren auf wenige begrenzt.

Ahnlich stellt sich das Verhiltnis von Theorie und Praxis auch mit Blick
auf die speziell kunstambitionierten Fachblatter dar.

Allgemein ist fur die Photographie die Tradition der Zeitschriften in den
neunziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts bereits etabliert. Spatestens
seit der Popularisierung des Mediums Photographie dank der Erfindung
der Trockenplatte 1871, aber auch zu chemikalienlastigeren Zeiten konnte
die Zahl der Amateure mit Konferenzen in Photographie-Clubs (die immer
tfester Bestandteil deren Vereinslebens waren) nicht hinreichend instruiert
werden.  So entwickelt sich im Laufe des photographischen Fortschritts
eine reichhaltige Fachpresse, die den technischen Fragen, aber auch den
weiterfiihrenden spezialisierten Fragen Rechnung trigt. Die in diesem
Rahmen veroffentlichten Beitrige folgen naturgemild keinem vorgefertigten
Programm, technische wie dsthetische Problemstellungen werden
kontrovers diskutiert. Wie Thilo Koenig in einer Analyse der

deutschsprachigen Kunstphotographie-Revuen darlegt’, sind diejenigen

89 Siegfried Wachtl: Die Aufgaben der photographischen Kiubs, in: Der Amateur, 1905, S. 256

20 ibid.

91 Thilo Koenig: Les revues pictorialistes en Allemagne et en Autriche (1890-1910), in: Le Salon
de Photographie. Les écoles pictorilistes en FEurope et aux Etats-Unis vers 1900, Paris: Musée
Rodin: 1993, S. 41-47
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Publikationen, die sich ausschlieBlich mit den Kunstbelangen des
Piktorialismus auseinandersetzen, gering an Zahl gemessen an der Gesamt-
heit derjenigen, die ein breiteres Spektrum photographischer Frage-
stellungen abdeckenden.

Die dermaBlen motivierte Textflut ist aber gleichfalls Ausdruck eines
Phinomens, das zumindest fiir Paris gut dokumentiert, fur andere
Metropolen aber vermutlich - wenn auch mit Einschrinkungen — dhnlich
gelagert sein durfte. Es geht um den formell-medialen Wechsel von
Salongesprach zu Zeitschriftenartikel, einer Umstrukturierung und damit
verbundenen wachsenden Komplexitit des intellektuellen Lebens, das
verstirkt der Dokumentation bedarf. Wihrend es unter Kinstlern und
Intellektuellen, die sich gleichzeitig zu einem Salon eingeladen fanden,
einen den Rahmen der anwesenden Personen schwerlich sprengenden
Austausch gab, erfordert die Masse der GrofB3stadtistheten, ob es nun um
Photographie, Literatur, Malerei oder Dekoration ging, eine andere, mehr
Rezipienten anvisierende Kommunikationsform.”” Diese deckt den Bedarf
nach Information, Theorieentwicklung und Diskussion, und ihr Fehlen ist
tir autkommende Kunstrichtungen undenkbar.

Es scheint, als sei die Idee einer erlernbaren Kunst nicht der Lieblings-
gedanke der elitiren Kunstphotographen: trotz zahlreicher Aufrufe zur
eigenstindigen Weiterbildung muBlten sie ihrer kulturell privilegierten
Stellung gemal3 von einer Art Berufung weniger ausgehen.

Beziiglich  kunst-akademischer Lehr- und Reprasentationstrukturen
herrscht fiir die kiinstlerische Photographie ein Vakuum, das auf lokaler
Ebene durch die Vereinsaktivititen der spezifisch an dsthetisch anspruchs-
voller Lichtbildnerei orientierten Clubs, auf uberregionaler und
internationaler Ebene durch Zeitschriften und Ausstellungen kompensiert

wird. Dieser formelle Ersatz ist ambivalent.

92 Christophe Prochasson: Paris 1900, essai d’histoire culturelle, Paris: Calmann-Lévy, 1999. Zur
Funktion und Bedeutung der Zeitschriften im intellektuellen Leben des Paris um die
Jahrhundertwende siehe Kapitel ,,Le systéme des revues®, S. 166
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1.2.5 Erziehung zur Kunst

Alfred Horsley Hinton stellt auf einer Vortragsreise durch GrofB3britannien
fest, daf3 ein sehr grof3es Publikum den Fortschritt der Kunstphotographie
verfolgt, denn die Zuhoérer stréomen regelrecht zu seinen Konferenzen.
Allerdings bestehe unter diesen Anhingern, in England zahlreicher als in
anderen Lindern, die Meinung, dal3 eine Kunstphotographie sich als
Komposition dann auszeichne, wenn sie weder dokumentarisch noch
topographisch sei. Dabei gebe es etwas, das man nicht erlerne konne, und
das sei die kunstlerische Begabung. Er zieht den Vergleich des
Werdeganges von Maler und Photograph heran: der Maler wird
entsprechend seiner praktischen Begabung in die kunstbetriebliche
Ausbildung gegeben, wiahrend der Photograph zunichst geistige
Auseinandersetzung und erst im zweiten Schritt manuelle Fertigkeiten
ausubt.

Ein ambitionierter Amateur hat also die dsthetische Problematik bereits zu
weiten Teilen erfallt, wenn er sich ans Werk macht. Dementsprechend
reflektiert er Kunst mit dem Verstindnis eines wohl gebildeten, aber nicht
spezialisierten Rezipienten.

Dieser lauft, wie kritische Beobachter piktorialistischen Bildern so oft
vorwerfen, Gefahr, zu imitieren statt zu kreieren. Daher darf, laut Puyo, das
Studium alter Meister nicht mehr als eine Ubung darstellen. Die Funktion
ist eine padagogische, von den Merkmalen studierter Bilder solle nur die
Synthese als Eindruck tibernommen werden.” Es gehe darum, an der
Natur sehen zu lernen, denn nur diese kénne legitim inspirieren. ,,Hs sind
unsere Reflexe, die erzogen werden miissen: und man kann abschlieBend
wohl behaupten, dal} uns eine unvollstindige Erziehung zur Nachahmung

verdammt, eine starke Erziehung uns hingegen befreit.«*

93 Zur Problematik der kunsttraditionellen Referenzen der Piktorialisten siche III. Bildrahmen
94 Constant Puyo: Le Passé Source d’Inspiration, in: Revue de Photographie, 1904, S. 1-8
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Eine solche Erziehung hat grundsitzlich den ganzen Fundus der Geistes-
und Kulturgeschichte, im besonderen auch deren ikonographische Vielfalt,
zu ihrer Verfigung. Die personliche Bildung der einzelnen Photographen
ist aber natirlich auch an die Umstinde ihrer Zeit gebunden, in der ihnen
manches mehr und anderes weniger geboten wird: ,,Ist es wohl Zufall, dal
die Erfindung der Photographie und ihr damaliger Stand sowie ihr
beispielloser Erfolg in die niichternste und geschmackloseste Zeit des
vorigen Jahrhunderts fiel, in eine Zeit, wo die Kunst sich aus dem Leben
der Gesellschaft nahezu vollstindig zurlickgezogen hatte, aus der wir
Beweise eines nahezu unbegreiflichen Ungeschmacks in der Toilette, in
Moébeln, in allen Gebrauchsgegenstinden bis in die Architektur hinein
besitzen. Man sehe nur unsere Stralen aus jener Zeit an, die kaum noch ein
schwaches Bestreben erkennen lassen, mit wirklich kunstlerischer
Gestaltung zu wirken. In dieser Zeit machte man natiirlich auch an die neue
Erfindung keine kiinstlerischen Anspriiche. Im Gegenteil, gerade diese
trockene Ntuchternheit gefiel ihr. Das Bedurfnis, das Auge durch die
Eindriicke der Kunst anzuregen und zu erfreuen war ja so ziemlich
schlafengegangen. Die rein literarische Bildung unseres Volkes, die Folge
der einseitigen Beschiftigung mit Wissenschaft und Literatur, der rein
philologischen Erziehung hatte das Auge iberhaupt verkiimmern lassen.
Selbst die beste Malerei jener Zeit leidet an einer gewissen tibertriebenen
Austihrlichkeit, an einer ewigen Geschichten- oder Anekdotenerzihlerei.
Die Gebildeten hatten kein Verhiltnis zu wirklicher Kunst. Kunst-
geschichte hatten sie in ithren Horsdlen gelernt, kannten die Schulen nach
ithrer historischen Reihenfolge und die charakteristischen Schlagworte, und
hielten es fiir Kunstverstandnis, wenn sie Kunstwerke in ihren Schablonen-
schubladen gliicklich untergebracht hatten. Allem aber, was sich hier nicht
unterbringen lie3, stand man skeptisch gegentiber. Noch heute leiden wir
unter diesem Niedergang, und haben erst angefangen, ihn zu bekimpfen.«”

Derart ungehalten erinnert sich Professor Baer im Klub der

% Prof. Fritz Baer: Vortrag Das Lichtbild und die Kunst, in: Photographische Rundschau, 1909,
S.157
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Amateurphotographen in Miinchen den kulturellen Rahmenbedingungen
der Frithzeit der Photographie.

Die Positivismuskritik, die seine Rede tragt, ist Kern piktorialistischer
Bilderfindung. Auch die - oftmals etwas vage - vorgebrachte Forderung,
etwas Neues zu schaffen, das keiner bisherigen dsthetischen Kategorie
entspricht, ist fester Bestandteil des Diskurses. Allerdings wird diesem
Autonomieanspruch in der Realitit nicht immer konsequent entsprochen,
wenn man bedenkt, dal3 es geradezu einen Balanceakt ausmachte, den
Jurys, die sich in den meisten Fallen aus malenden und bildhauernden
Mitgliedern der Kunstakademien zusammensetzten, und gleichzeitig der
eigenen revolutiondren Rhetorik zu entsprechen. Interessant ist in diesem
Kontext die Zusammensetzung der Jury zur ersten internationalen Aus-
stellung in Hamburg, der ein Amateur, ein Vertreter der Wissenschaft, ein
Berufsphotograph, ein Kinstler und der Direktor der Kunsthalle
angehérten.”

Eine andere Facette des piktorialistischen Programms sind seine
volkspadagogischen Zige. Am eminentesten vertritt Alfred Lichtwark in
Hamburg diese Position. Ausgehend von Krittk im Ton der oben
ausfihrlich zitierten von Fritz Baer ist es den asthetisch Bedirftigen ein
Anliegen, Lebensraum generell durch kinstlerische Ausfiihrung von
Alltagsobjekten zu verbessern. Richard Muther skizziert die Personlichkeit
Alfred Lichtwarks dementsprechend als die eines vornehmen Astheten, der
seine Umgebung zum Kunstwerk gestaltet.”” Nicht unerheblich fiir diesen

umfassenden Kunstanspruch ist die Notion des Gesamtkunstwerks.”

% Namentlich sind dies in der Reihenfolge der kéniglich preuBische Gesandte Freiherr von
Thielmann, Prof. H. Vogel aus Berlin, C. Kindermann, Prof. Ascan Lutteroth und Alfred
Lichtwark.

97 Hans Priffke: Der Kunstbegriff Alfred Lichtwarks, Hildesheim: Olms, 1986, S.27: , Muther
schildert Lichtwarks Betliner Lebenszuschnitt als dhnlich dem eines vornehmen Amateurs, der,
durch sinnliche Freude zu seinem Fach gefithrt, das Bediirfnis hat, ,,..seine ganze Umgebung
zum Kunstwerk zu gestalten® (Richard Muther: Studien und Kritiken, Bd. 2, Wien 1900, S.
22ff)«

62



1.2.5.1. Alfred Lichtwark und die Kunstphotographie in Hamburg

Der bereits mehrfach erwihnte Alfred Lichtwark ist in Hamburg
derjenige, der die Sache der Kunstphotographen tatkriftig institutionell
unterstiitzt und im gleichen Atemzug fiir sein Hauptanliegen, die Erziehung
der Masse zur Kunst, nutzt.”

In seiner Funktion als Direktor der Kunsthalle seit 1886 titig, stellt er
deren Ausstellungsraum 1893 der internationalen Ausstellung von
Kunstphotographien zur Verfligung, obwohl es dem Publikum zunichst
vorkam ,,als wollte ein Naturforscherkongrel3 als Sitzungssaal eine Kirche
benutzen.“'” Mit ihren 6000 Exponaten bot sie umfangreiches An-
schauungsmaterial, dem Lichtwark didaktisch drei Vortrage zur Seite stellte,
die im darauffolgenden Jahr in Buchform publiziert wurden.'""

Rickblickend hebt Lichtwark die organisatorische Funktion des Museums
und somit seiner eigenen Person fiir diese Initialveranstaltung hervor:
,Eine Museumsverwaltung mulite sich gegen die Titigkeit der
Berufsphotographen sehr ablehnend verhalten, und wenn sie auch in den
Arbeiten der Liebhaberphotographen allerlei erfreuliche Versuche aner-
kennen konnte, war es von da bis zum Entschluf3, der Liebhabet-
photographie die Rdume einer Gemaildegalerie zur Verfiigung zu stellen, ein
weiter Sprung. '

Die Bedeutung der Amateurphotographie liegt fiir Lichtwark vor allem in
dem durch sie erschlossenen Terrain der dilettantischen Aktivitit, die A
und O seiner VolkserziechungsmaB3nahmen darstellt. Es ist sein Anliegen,
den Begriff des Dilettantismus in Deutschland von seiner negativen
Konnotation, in seinen Worten ,,dem Mil3trauen und der Verachtung, mit

dem wir Deutsche uns jede Form des Dilettantismus anzusehen gewohnt

% siche 1V.3.1. Konzeptionen fir ein Gesamtkunstwerk

9 Umfassend dokumentiert und analysiert hat das Wirken Alfred Lichtwarks fir die
Amateurphotographie: Christian Joschke: La photographie amateur au miroir de linstitution.
L’exemple d’Alfred Lichtwark, Hamburg, 1886-1914. Mémoire de DEA, EHESS, 2001

100 Alfred Lichtwark im Vorwort zu Fritz Matthies-Masuren: Kiinstlerische Photographie.
Entwicklung und FinfluB} in Deutschland, in der Reihe ,,.Die Kunst* herausgegeben von Richard
Muther. Berlin: Marquardt & Co. , 1905

101 Alfred Lichtwark: Die Bedeutung der Amateurphotographie, Halle an der Saale, 1894
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haben*'”” zu befreien, denn er stellt einen Ausweg aus dem ,,Kastengeist*,
also der immer stirker sich ausbildenden professionellen Spezialisierung
dar. ,Fast auf allen Gebieten ist unsere Epoche wesentlich mit der
Weiterfithrung begonnener Arbeit beschiftigt, und darin liegt tiberall eine
Gefahr akademischer Erstarrung. In solchen Epochen bildet die freie
Bethitigung der Krifte im Dilettantismus eine treibende Macht neben der
Arbeit des Fachmannes, wie wir denn tiberhaupt eine grof3e, fast die grof3te
Zahl der ganz neuen, umgestalteten Ideen im letzten Grunde kithnen,
durch akademische Schulung nicht eingeengten Begabungen verdanken.*'**
Lichtwarks Wunsch ist es, Deutschland kulturell zu einigen, das Vorbild
hierfiir ist die ,,gleichmiBige dullere Kultur®, die er in England beobachtet.
Dort sei nicht jedem gleich sein Beruf anzusehen, und das breite kulturelle
Interesse spiegele sich eben auch in der weit groBleren Anzahl an
Amateurphotographenvereinen wieder. Ein internationaler Vergleich
amateurphotographischer Produktionen soll nun Anreiz bieten, auch in
Deutschland der anerkannten wissenschaftlichen und professionellen
Starke eine kunstlerische zur Seite zu stellen.

Ein weiteres Element des padagogischen Planes Lichtwarks ist eine
regional-dsthetische Identifikation, zu der er das Hamburger Publikum
hinleitet. ,Denn noch heute hat es fiir viele Hamburger etwas
Uberraschendes, zu héren, daB sie auf dem malerisch reichsten und
vielseitigsten Fleck deutscher Erde wohnen.*'”” Die landschaftlichen Reich-
timer der Hamburger Region seien zur bildschépferischen Bearbeitung
ausnehmend geeignet, dies gelte fir Photographen ebenso wie fir Maler,
wobei erstere auf letztere einen wohltuenden EinfluB3 austiben und die
Nachfrage nach Hamburger Motiven ebenfalls auf diese Weise gesteigert
werden soll.

Sein nationales kunstpddagogisches Anliegen besitzt einen wirtschaft-
lichen Aspekt, der nicht unterschitzt werden darf, war doch - besonders in

Hamburg - eine potentielle Kauferschicht vorhanden, der nur die Augen

102 Alfred Lichtwark im Vorwort zu Fritz Matthies-Masuren op.cit.
103 Alfred Lichtwark: Die Bedeutung der Amateurphotographie, op.cit. S. 5
104 ibid. S. 7
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fir neue Statussymbole gedffnet werden muBlten. ,,Jede ernsthafte Form
des Dilettantismus sollte deshalb aus volkswirtschaftlichen Grinden mit
Freuden begriit werden.“'” Denn der gebildete und bilderfahrene Ama-
teur entwickelt eine Kunstkenntnis, die ihn zu einem kritischen Kunstkon-
sumenten macht, der fir Qualitit einen entsprechenden Preis zu zahlen
bereit ist. Eine diesbeztligliche Erziechung des Auges ist unablifilich, denn
das Gefuhl fir Kunst mul3 erst wiedererlernt werden, wie Lichtwark an
anderer Stelle konstatiert: ,,Seit nach der Zuriickdringung der hoch-
kultivierten Aristokratie vor hundert Jahren eine neue und sehr breite
Schicht des Volkes zum Triger der Kunst wurde, ist mit anderen alten
Erbstiicken auch die Empfindung fiir Verhaltnisse verloren gegangen. Eine
Weile zehrte man noch vom alten Kapital, dann brachen Armut und
Barbarei herein.“!”” Eben hiergegen sollen die Amateur-Photographien
wirken, in dem sie weite Teile der Bevolkerung zur Beschiftigung mit
bildgestalterischen Fragen bringen, und so ihre allgemeine Kunstbildung
erweitern. Der Dilettantismus bildet so ein wesentliches Element kultur-
gesellschaftlichen Lebens.

Lichtwark weist den kunstlerischen Amateurphotographien eine pida-
gogische Funktion zu. Thren méglichen autonomen Kunstwert nennt er
erst an untergeordneter Stelle. Seine zielgerichtete Argumentation geht
nicht auf die mégliche Bildung einer photographischen Elite, wie es die
Piktorialisten im Unterschied zur breiten Masse der Amateurphotographen
wurden, ein.

Fir Hamburg bedeutete die GroBveranstaltung 1893 auch allgemein-
kulturell neuen Wind, denn 1894 fand eine wichtige Prisentation
zeitgenossischer Malerei sowie franzosischer Impressionisten statt. Die
wechselseitige Bereicherung der beiden Medien hat fiir Deutschland Enno

Kaufhold etablieren konnen. '

105 jbid. S. 11

106 ibid. S. 7

107 Alfred Lichtwark: Der Amateur-Photograph und die Natur, in: Die Bedeutung der
Amateurphotographie, op.cit. S. 17

18 Enno Kaufhold: Bilder des Ubergangs — zur Mediengeschichte von Fotografie und Malerei in
Deutschland um 1900, Matburg: Jonas, 1986. Dartiberhinaus speziell fir Hamburg:
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Prinzipiell kann man in beiden die Ablosung eines deskriptiven Bildtypus
durch einen mehr natur-sinnlich gepriagten nachvollziehen, der sich auf
organisatorischer Ebene durch Sezessionen avantgardistischer Maler-
gruppen und kunstphotographischer Amateure aus ihren entsprechenden
Strukturen ausdriickt. Ein sprechendes Beispiel ist die Worpsweder
Kinstlerkolonie.

Schon 1901 vermeint ein britischer Kritiker, eine Besserung im 6ffent-
lichen Kunstbefinden zu spiiren, denn ,,nichts ist offensichtlicher in den
ersten Tagen des zwanzigsten Jahrhunderts als die bemerkenswerten
Fortschritte, die nicht nur in der kiinstlerischen Erziehung des Volkes,
sondern auch in der Wahrnehmung dessen, was Kunst aus dem Volk
ausmacht (...) Dal} die Photographie ihren nicht unbetrichtlichen Anteil an
der Verbesserung der kiinstlerischen Erziehung des Volkes hat, wird nicht
linger ernsthaft bezweifelt.(...) Gibt es einen Kinstler, der nicht gele-
gentlich auf dieses Aschenbrodel der Schénen Kiinste zurtickgegriffen hat
und sie zu seinem Holzhacker und Wassertriiger gemacht hat?'”’

Mit dieser Stellungnahme schneidet er zwei grundlegende Umstinde an.
Die vielzitierte Demokratie der Photographie hat hier eine besondere Note,
denn es geht nicht primiar um die Beteiligung groB3er Mengen an groQ3er
Kunst. Eher ist die von einer Amateur-Elite produzierte Bildwelt Ausdruck
von deren Kunstverstindnis, und sie reflektiert dieses, ohne sich
akademischer Korrektur unterzogen zu haben.

Der zweite Punkt ist die in ithren Ausmalen noch nicht ausreichend klar
benannte photographische Praxis akademisch anerkannter Kunstler, Malern

wie Bildhauern, sei es im Laufe ihrer Vorarbeiten oder zur Dokumentation

ihres Werkes.!"’

Photographie und Malerei im Ubergang — Bildkultur in Hamburg vor der Jahrhundertwende, in:
Kunstphotographie um 1900. Die Sammlung Ernst Juhl. op.cit.

109 Goodman: Photography in relation to Art, in: Photographic Art Journal, vol.1, 3/1901, S.87:
,»INothing is more apparent in the eatly days of the twentieth century than the remarkable strides
that have been made not only in the artistic education of the people, but also in the perception
of that constitutes Art by the people... That photography has had a share, and that not a small
one, in improving the artistic education of the people is not longer open to serious doubt...Is
there any artist who will not plead guilty to the charge of occasionally resorting to this Cinderella
of the fine arts and making her his hewer of wood and drawer of water?*

110 siche etwa Beispiele I11.2.1. Franz von Stuck und IV.4.2. Medardo Rosso
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Neben der Schulung des Sehens durch das Betrachten etablierter Kunst
steht die Natur in kunstphotographischen Anregungen im Vordergrund.
An ihr soll der Amateur seinen Blick und seine Sensibilitit schulen,
Harmonie aufspiren und sie dann im Werk wiedergeben. Tatsichlich ist
besonders in den Anfingen die Landschaft das Lieblingsmotiv der
Piktorialisten, sie nehmen geradezu Anlauf aus der freien Natur hinein in
die Salons, die Wohnzimmer, die Ateliers — ganz entgegengesetzt die
Bewegung der Berufsphotographen.

Aus kunsthistorischer Sicht ist die Forderung nach bildlicher Naturnihe
keine Weltneuheit, aber die Art, in der die asthetische Forderung im
phototheoretischen Kontext vorgebracht wird, ist bemerkenswert.
Landschaften werden als Stimmungsbilder aufgefal3t, die die psycho-
logische Verfassung des Photographen zum Ausdruck bringen. Vor dem
Hintergrund einer poetischen Naturisthetik bedeutet dies eine
Versinnlichung im Sinne eines ErschlieBens der psychologischen
Dimension der Wahrnehmung.'"

Das Photographieren in der Landschaft war bereits durch die
Exkursionsgewohnheiten der photographischen Clubs ausgeprigt, jetzt
ging es allerdings weniger um das Treffen auf ein gefilliges Motiv, eine
htbsche Ansicht, sondern eher um das Mitbringen eines Zustandes in die
Natur, dasthetisch fuhlende Individuen brachten so ihr Innenleben in der
Synthese der Landschaft zum Ausdruck. Nicht selten kamen darin auch

Figuren vor.'"?

111 sieche II Theoretischer Rahmen
112 siehe Kapitel 111.4.1. Piktorialistische Landschaften
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1.3. Ergebnis

Ausgehend von der einleitenden Frage nach der Identitit der Pikto-
rialisten illustriert das Beispiel eines der franzosischen Hauptvertreter dieser
internationalen Kunstphotographiebewegung deren Hauptmerkmale. Dies
sind 4dsthetisches Bedurfnis, finanzielle und oft auch zeitliche Unab-
hingigkeit sowie kulturelle Partizipation. Das Engagement ist nicht auf den
kreativen Akt und die Prisentation seiner Ergebnisse in regelmalligen
Ausstellungen beschrankt. Auch schriftlich werden theoretische (das heil3t
sowohl technische als auch isthetische) und polemische Standpunkte in
diversen Druckwerken dargelegt.

Das Phinomen der Kunstphotographie prasentiert sich in den euro-
paischen Hauptstidten auf identische Weise: photographierende Amateure
mit Kunstanspruch, die vorrangig den gesellschaftlichen Oberschichten
entstammen, organisieren sich in Clubs. Aus diesen heraus entwickeln sie
eigene Strukturen ihres ,,piktorialistischen Kunstbetriebs®, energiegeladene
Laien, die sie sind, schlagen sie einen ambitionierten Weg jenseits von
Berufsphotographie und Kunstakademie ein. Das technische, dsthetische
und pidagogische Ristzeug wird in den schnell internationalisierten Foren
von Clubs, Zeitschriften, Ausstellungen und Bichern entworfen, aus-
tihrlich diskutiert und weiterentwickelt. Dabei entsteht eine Bewegung von
heterogener Gestalt mit spezifischen Standards, in deren Verlauf (durch
seriose aber nicht kommerzielle Arbeit) nicht nur die Grenze zwischen
Berufs- und Amateurphotographie aufweicht, sondern sich auch eine
eigene, internationale Elite herausbildet. Dal3 diese ein asthetisches
Desiderat reflektiert, wird auch vom traditionellen Kunstbettieb realisiert,
und so wird die Kunstphotographie, im Hamburger Fall tber die Volks-
erziehung zur Kunst, in diesen integriert.

Neben ihren photographischen Bildern entwickeln die Piktorialisten im
diskursiven internationalen Kollektiv asthetische Theotie, auf die in der

Folge einzugehen sein wird.
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II. DER THEORETISCHE RAHMEN

Das theoretische Feld, das jeder betritt, wenn er sich mit Kunst-
photographie um 1900 beschiftigt, ist ein sehr heterogenes. Der Weg fihrt
Uber die zeitgenossische Kritik und Historiographie, die oft durch eine in
der Postmoderne gefertigte Brille auf das Thema sehen und denen die
wenigen Originaltexte, derer sie sich meist ausschnitthaft, dafiir aber immer
wieder bedienen, als anekdotisches und unkommentiertes Zitat ausreichen.
Oft schie3t die Zitatsuche auch zeitlich Gber das Ziel hinaus, und gelangt
zu Texten, die sicher wichtig, aber doch zu frih fir die fragliche Epoche,
da unmittelbar in Reaktion auf die Erfindung des photographischen
Verfahrens entstanden sind.

Dabei sind piktorialismusimmanente Schriften in grofler Menge und in
grofler qualitativer Spannbreite erzeugt worden. Zum einen sind es die
Buicher, mal von einem, mal von mehreren Autoren, die sich mit den
technischen und inhaltlichen Fragen der Kunstphotographie beschiftigen;
zum anderen die zahllosen Artikel in der reichhaltigen Fachpresse, die das
Phianomen ,,Kunst in der Photographie® zu ergriinden und zu verteidigen
suchen. Zu diesen unerschopften Quellen gehéren auch solche dsthetischen
Texte, deren allgemeingtltiger Inhalt, von Nicht-Photographen verfal3t,
nicht auf die Photographie angewendet worden ist. Die hier vorliegende
Problemstellung behandelt die von den Piktorialisten eigenstindig ent-
worfene Theorie und ihren allgemein-kulturellen Kontext.

Natirlich kommt das alles nicht von Ungefihr. Die Verbindung der
Begriffe Kunst und Photographie liegt schon in der Wiege des Verfahrens,
denn es waren Maler, die nach ihm gesucht und es schlief3lich auch erfun-
den haben. Die Diskussion um die Kunstfahigkeit photographischer Bilder
setzt unmittelbar mit deren Verbreitung ein, und auch die Serie der
theoretischen Stellungnahmen zu Fir und Wider des Prozesses hat gleich

begonnen — und bis heute nicht geendet.
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Wissenswert ist, dal3 bestimmte Fragestellungen der Kunstphotographen
bereits eine Generation vor ihnen in Atem gehalten, und ebenfalls eine
schriftliche Darstellung der Problematik provoziert hatten.

Zunichst ist hier Henry Peach Robinson (1830-1901) zu nennen, auf
dessen einfluBreiche Schrift Pictorial Effect in Photography'” der Begriff des
Piktorialismus zuriickgefithrt werden kann. In der Folge - und in
Differenzierung zu der Theorie Robinsons - legt der englische Mediziner
und Photograph Peter Henry Emerson (1856-1936) in seiner eigenen
Widerspriichlichkeit von den Uberzeugungswirren um die Kunstmog-
lichkeiten der Photographie eben zu dem Zeitpunkt, an dem sich die
piktorialistische Bewegung formiert, Zeugnis ab. Zunichst prominenter
Werber fur die asthetischen Qualititen einer naturalistischen Photographie,
widerruft er 1893 alle seine bisherigen Verdffentlichungen zum Thema.
Seine photographieisthetischen Uberlegungen waren zunichst von den
Betrachtungen Helmholtz zur menschlichen Wahrnehmung ausgegangen
und hatten eine Logik der photographischen Unschirfe daraus hergeleitet.
Unter der Primisse der Mimesis war Emerson von der Photographie als
Darstellungsmittel kiinstlerischer Wahrheit tberzeugt, bis ihn, wie er in
seinem Widerruf darlegt, neueste Erkenntnisse von der sehr einge-
schrinkten kinstlerischen Eignung des Mediums bekehren. Zuletzt
entwickelt er eine Argumentation, in der er das Dekorative als einzige
Verbindung zwischen der Photographie (die zu realistischer und
naturalistischer Darstellung in der ILage ist) und der Kunst (die
Impressionismus und Idealismus hervorbringt) nachzuweisen bemiiht ist.
Die Harmonie im Bild ist das hochste, von dem Emerson ambitionierten
Photographen ab 1893 noch zu triumen gestattet.

Die historisch-theoretischen Vorginger der Kunstdiskussion im
piktorialistischen Rahmen sind zur Gentige dargestellt und mehr als einmal
ist ihre Bedeutung verzerrt worden.'* Sie betreffen individuelle Positionen,

wenngleich diese auch von mehreren Personen gleichzeitig vertreten

113 Henry Peach Robinson: Pictorial Effect in Photography, 1869
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werden konnen, handelt es sich doch keinesfalls um eine Bewegung. Die

Ouvertiire des Piktorialismus spielen Gruppen von Amateuren.

I1.1. Robert de la Sizeranne: Ist Photographie Kunst?

Von Anfang an konnten die Piktorialisten Frankreichs auf die
einfluBreiche Unterstiitzung des Kritikers Robert de la Sizeranne zihlen,
der sich mit vielseitigen Fragen zur Kunst und ihrer Bedeutung
beschiftigte. Als einer der ersten, die eine Lanze fir die Kunst in der
Photographie brachen, publizierte er seinen fiir die Entwicklung der
Kunstphotographie bedeutendsten Text 1897 in der vielgelesenen Revue des
Deuxc Mondes. Br trigt den Titel La photographie est-elle un art?'”, und er
vertritt vehement die Position der Piktorialisten. Er liefert einer breiten
Offentlichkeit die in dieser Zeit in der Diskussion vorgebrachten
Argumente, und belegt dariiberhinaus die Notwendigkeit und Schirfe der
Auseinandersetzungen.

Konkret fragt dieser rhetorische Text nach Verdiensten der Kunst-
photographen der Zeit und ihrer besonderen Vorgehensweise. In der
Einleitung werden die traditionelle (Berufs-) Photographie und die
Anhinger der Kunstphotographie gegentibergestellt, und de la Sizeranne
Uberprift schlieBBlich den piktorialistischen Standpunkt und sein Verhiltnis
zu zeitgleichen Kunststromungen:

,»Was suchen sie? Wenn ein alter Profi der Dunkelkammer ihnen folgt und
sie beobachtet, ist er {iberrascht und empért...Der schwarze Uberwurf, der
ithre Schultern bedeckte, ist heruntergefallen, und sie erscheinen der Menge
weniger als Zauberer und mehr als Menschen. Sie sprechen nicht mehr von

C12 H6 O4, sondern in Versen von Dichtern und Asthetikern. Sie zitieren

114 Die Frithzeit der Photographie und die ersten grolen Polemiken sind die in der Geschichte
der Photographie am ausfithrlichsten und einseitigsten beschriebenen Kapiteln. Der
Piktorialismus leidet nur unter letzterem.

115 Erstmals veroffentlicht in der Revue des Deuxc Mondes, 4/1897, S. 564 ff., spiter ausgefihrt in

gleichnamigem Buch 1899, und nochmals in den Questions Hsthétiques Contemporaines op.cit.
1904
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weniger Herschel als Stendhal und weniger Janssen als Fromentin. Sie
flichen die Kiinstler nicht, sie diskutieren freiwillig mit ihnen....als Schiiler,
mit dem Wunsch, von der Erfahrung der Meister zu profitieren und all das
von der Realitit zu entfernen, was nicht mit dem Ideal ibereinstimmt.*!
Das Verfahren der Photographie ist also tber seine rein technischen
Grenzen hinaus zum Ausdrucksmittel fir Schones und Ideales geworden.
In gewisser Hinsicht spricht der Autor eine Demokratisierung in der
Nutzung der photographischen Technik an, jedoch nicht im Sinne einer
Beteiligung eines Grof3teils der Gesellschaft, sondern im Hinblick auf ihren
Zweck, der individuell veranschlagt wird und die Photographie zum
Instrument der dsthetischen Produktion kultivierter Kreise macht. Etwas
weiter im Text fligt de la Sizeranne hinzu: ,,Zu guter Letzt versuchen wir zu
bestimmen, was es mit dieser Bewegung auf sich hat, und ob sie einen
neuen Fortschritt des Naturalismus gegentiber den idealistischen und
klassischen Traditionen der alten franzésischen Schule markiert. Oder ob
sie nicht, im Gegenteil, durch eine besondere und individuelle Entwicklung,
ein strahlender Beweis fiir deren Lebendigkeit ist.“'"

Auffallend ist in diesem Auszug die Einbindung der neuen photo-
graphischen Kunst in die franzésische Tradition. Sizeranne benennt
deutlich die Differenz zwischen malerischem Naturalismus und der speziell
piktorialistischen Losung, die sicher idealistisch aufzufassen ist und
dariberhinaus dsthetisch keinen Bruch mit einem klassischen Geschmack

aufweist. Die Kunstphotographie suchte vor allem kunstlerische Aus-

drucksmittel, die es bis dahin nicht gegeben hatte. Aber sie trat nicht mit

118 Robert de la Sizeranne: Les Questions Esthétiques Contemporaines, Paris: Hachette, 1904:
,»Que cherchent ils? Si un vieux professionnel de la chambre noire les suit et les observe, il
s’étonne et se scandalise...Le voile noir qui couvrait leurs épaules est tombé, et ils apparaissent a
la foule moins magiciens mais plus hommes. 1ls ne parlent plus par C12 H6 O4, mais par versets
de poetes ou d’ésthéticiens. Ils citent moins Herschel que Stendhal et moins Janssen que
Fromentin. Ils ne fuirent pas les artistes. IlIs causent volontiers avec eux...en disciples, avec le
désir de profiter de l'expérience des maitres et d’écarter de la réalité tout ce qui n’est pas
conforme a 1'idéal.”

117 ibid. weiter: ,,Enfin, tachons de déterminer a quoi tend ce mouvement, et s’il marque un
nouveau progres du naturalisme sur les traditions idéalistes et classiques de 1'ancienne école
francaise. Ou bien si, au contraire, il ne serait point, par une évolution singuliere et individuelle,
un témoignage éclatant de leur vitalité.“
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dem Anspruch an, das traditionelle idsthetische Wertsystem in Frage zu
stellen.

De la Sizerannes Position deckt sich mit dem Asthetikverstindnis
Demachys, und benennt zu einem relativ frihen Zeitpunkt die Motivation
der Piktorialisten. Dies wird in den weiteren Ausfihrungen zu theo-
retischen Stellungnahmen aus den Kreisen der Kunstphotographen noch
deutlicher zutage treten.

In seinem fir die Kunstphotographie programmatischen Text setzt de la
Sizeranne auch die Kunst Demachys ins Licht, indem er auf literarische Art
und Weise eine Aufnahme eines hollindischen Dortfes beschreibt''®. Dies
ist ein Hinweis auf die Nahe der beiden Herren, die sich fiir die gleiche
Sache, die Anerkennung der Photographie als Kunst, schlugen. Dieser
Kampf war nach einer langen Ruhephase nach dem Erfolg der Veroffent-
lichung des Buches Henry Peach Robinsons Pictorial Effect in Photography
1869 wieder aufgekommen.

Auch in der Debatte zwischen Verfechtern der Unschirfe (,,Flou®) und
denen der Schirfe der gelungenen Kunstphotographie bezieht Robert de la
Sizeranne Position, er halt es mit den ersteren: ,,Sie haben sich daran
erinnert, dal3 es in der Kunst ein Fehler ist, alles definieren zu wollen, weil,
vor einer definierten Sache nichts mehr fiir die Vorstellung zu tun bleibt.
Das Undefinierte ist, im Gegenteil, der Weg des Undefinierten...Die
Unschirfe ist der Schirfe, was die Hoffnung dem UberdruB3 ist. Sie
entspricht in der Kunst einem der dem Leben liebsten Dinge: diese
angenchme Unsicherheit einer Seele, in die die Hoffnung bereits, die
Sicherheit noch nicht Eingang gefunden hat; wo das Begehren, das wieder
verwirklichbar zu erscheinen beginnt, immer noch durch die Hindernisse
vor seiner Realisierung angefacht wird: wo alles versprochen und nichts
gegeben ist, wo alles zu erraten und nichts gebeichtet ist; wo die Figuren
und die Landschaften, der Himmel und die Erde, und die Liebe selbst

118 Siehe Zitat und Bildbeschreibung in Kapitel I111.4.4. Rodenbachs tote Stadt.
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entsprechend den unsicheren Andeutungen des Tagesanbruchs erscheinen,
und nicht in der trockenen Klarheit des Mittags.“'"

Das ist ein Plidoyer fiir eine phantasievolle, stimmungsgeladene, sinnliche
Kunst. In der piktorialistischen Auseinandersetzung wird diese oftmals
formell an spezielle Verfahren, anfinglich an besondere Linsen, spiter
insbesondere an den Gummidruck gebunden. Die inhaltliche Bedeutung
dieser Techniken wird hier durch de la Sizeranne in literarischer Weise
vorgegeben und darf fiir spatere Auseinandersetzungen in diesem Bereich
von den Streitparteien wohl als gelesen und verstanden vorausgesetzt
werden.

Der idealistische Anspruch, den der Kritiker so an die Photographie stellt,
wird im weiteren Verlauf der dsthetiktheoretischen Auseinandersetzung
selten in so klarer Form wiederholt, was in einigen Fillen auch an der
weniger inspirierten Schreibweise der Autoren gelegen haben mag, die sich
zu diesem Thema beispielsweise in den Zeitschriften dullerten. Als
Kunsttheoretiker ist Robert de la Sizeranne aber auch nicht im konkreten
Werkprozel3 gefangen, und erreicht daher ein besonderes Niveau der
Formulierung. Willi Warstat, von dem das letzte Kapitel dieses
theoretischen Teils handeln wird, setzt die Theoretisierung des
Piktorialismus im allgemeinen und den isthetisch begriindeten Einsatz
bestimmter Verfahren im besonderen fort. Er baut auf diese Weise die
Position eines Demachy, eines de la Sizeranne und anderer aus.

Letztlich geht es, neben der verhiltnismalB3ig rhetorischen Bejahung der
Titelfrage, ob Photographie eine Kunst sei, auch um ihre Einschreibung in
eine Kunstrichtung: die von de la Sizeranne vorgebrachten Argumente

betreffen ein grundlegendes Verstindnis, einen sicheren Geschmack in

119 Robert de la Sizeranne: La Photographie est-elle un art?, op.cit., erster Abschnitt: ,,I.’indéfini
est, au contraire, le chemin, de I'indéfini...Le flou est justement au net, ce que I'espoir est a la
satiété. Il est ’équivalent, en art, d’'une des choses les plus aimées de la vie: cette délicieuse
incertitude d’une ame ou déja pénetre I'espoir et ou 'assurance n‘est pas encore entrée; ou le
désir qui commence de réapparaitre comme réalisable n’a pas cessé d’étre avivé par les obstacles
a sa réalisation; ou tout promet et ou rien ne se donne, ou tout se devine et ou rien ne s’avoue;
ou les figures et les paysages, et le ciel et la terre, et 'amour méme apparaissent selon les
incertaines suggestions de I’aube, et non selon la seéche définition des midis.*
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Kunstfragen, der auch auf andere Ausdrucksformen, sei es Malerei, sei es
Literatur oder andere, Anwendung findet.

Die Verteidigung des piktorialistischen Anliegens durch den Kulturkritiker
Robert de la Sizeranne bedeutet neben der inhaltlichen Unterstiitzung eine
weitere, nimlich kulturgesellschaftliche Akzeptanz und Priasenz des Themas
Kunstphotographie. Eine schriftliche Unterstiitzung, die von au3erhalb der
eigenen Reihen kommt, impliziert die kulturelle Aktualitit der
Photokunstbelange. In den frithen 1890er Jahren war es eher eine Frage der
Gewohnung und des Aufbrechens der ausschlieBlich akademischen
Strukturen der Kunstproduktion, die die sofortige und vollige Akzeptanz
der Photographie als Kunstméglichkeit erschwerte.'” Spiter fanden die
Piktorialisten jedoch - als Akteure und Mitglieder der kulturell tonan-
gebenden Gesellschaft - leicht Zugang auch zu grélerem Publikum. In
diesem Zusammenhang sei angemerkt, dal3 in den Vereinigten Staaten von
Amerika selbst in den Anfingen die Kunstphotographie so gut wie keine
Schwierigkeiten hatte, sich als Kunstform zu etablieren.

Die Formel des angegriffenen und unverstandenen Kinstlertums gab den
ambitionierten Amateuren nicht nur einen Hauch von Verwegenheit, son-
dern auch den rhetorischen Anlall zu weitschweifenden Darlegungen zum
Kunstwert der Photographie, wohlverstanden nach ihren Malstiben.
Ulrich Keller bemerkt dazu in seiner soziologischen Analyse des Mythos
Kunstphotographie: ,,Obwohl sie sich mit anti-akademischer Rhetorik, die
sie den Malersezessionen in Europa entlehnte, umgab, konnte die elitire
Kunstphotographie nie wirklich definieren, gegen welchen michtigen Feind
sie eigentlich rebellierte, und welche offizielle Verfolgung sie zu fiirchten

hﬂ.tte 121

120 An dieser Stelle wire eine vergleichende Untersuchung der dilettantischen Kreationsformen,
der Amateurdichtung und —malerei mit der Kunstphotographie interessant. Zu beachten wire
auch die unterschiedliche Wertung solcher Aktivititen fir die Geschlechter: die Dame entziickt
moglicherweise, wo der Herr verlacht wird?

121 Ulrich F.Keller: The Myth of Art Photography: A Sociological Analysis, in: History of Photography,
10-12/1984, S.256: ,,While surrounding itself with anti-academic rhetoric borroed from the
painters® Secessions in Europe, elitist Art Photography could never quite define what powerful
enemy it rebelled against, and what official persecution it had to fear.“
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Ein michtiges Gegentiiber stellt die Prisenz einer kulturellen Tradition
dar, die von demokratisiertem Kunstschaffen noch ausreichend weit
entfernt war. Dartiberhinaus wurde der eine oder der andere Piktorialist
womoéglich  von  seinem  eigenen, widersprichlich  empfundenen
Kinstlerdasein zerrissen, gesellschaftlich arriviert und kunstlerisch ver-
kannt, finanziell wohlsituiert und (zumindest anfinglich nicht) in den
Kunstmarkt integriert.

Die immanente Dynamik des Piktorialismus bereitete ausreichendes
Konfliktmaterial fir alle Beteiligten, auch wenn auf manchen Strecken die
Rhetorik sich verselbstindigt.

Da, wie in so gut wie allen Untersuchungen zur Kunstphotographie zur
Genitige dargestellt, die Piktorialisten in theoretischer Hinsicht zundchst auf
mehr als eine Generation zuriickliegendes - und woméglich weitgehend in
Vergessenheit geratenes — Material aufbauten, konnte die Frage nach dem
Kunstwert der Photographie gar nicht so brandneu sein, wie sie dem
Anschein einiger Artikel nach war. Wohl aber stellte sich, mit der
Verbreitung des Einsatzes von Gummidruck und anderen exquisiten
Verfahren, die im iibrigen ebenfalls in ihrer Grundziigen spitestens seit den
1870er Jahren bekannt waren, die Frage nach der Legitimitat der manuellen
Intervention bei photographischen Bildern. Das Lager der Photographen
war im Bezug darauf gespalten. Die schriftlichen Uberlegungen einiger fiir
reprasentativ. befundener Theoretiker (meist gleichzeitig Praktiker) des
Piktorialismus sollen im Folgenden vorgestellt werden, um die Spannbreite

der Auseinandersetzungen der Epoche darzulegen.
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11.2. Frédéric Dillayes Theorie zur Kunst in der Photographie

Friher noch als Robert de la Sizeranne hat sich ein weiterer Franzose mit
der Problematik der Kunstmoglichkeit der Photographie auseinander-
gesetzt. Nicht in seiner Funktion als kiinstlerisch ambitionierter Photo-
graph, sondern als Herausgeber von Zeitschriften verfalt Frédéric Dillaye
grundlegende Texte zur Kunsttheorie der Photographie, sowohl in Revuen
als auch in einem Buch. L.’Arz en Photographie wurde seit seinem Erscheinen
1891 regelmiallig neu aufgelegt, ein Umstand, der auf reges zeitgendssisches
Interesse an seinem Inhalt schlieBen 1a63t.

Im zweiten und asthetiktheoretischen Teil seiner Photographieasthetik
legt Dillaye dar, welche Voraussetzungen Photograph und Photographie
mitbringen miissen, damit Kunst geschaffen werden kann. Nachdem seine
praktischen Anleitungen zur Photographie deren Grammatik etabliert
haben, soll nun die Syntax fixiert werden, um die sinnlichen Fahigkeiten der
Aspiranten zur photographischen Kunst zu wecken.

Er erinnert einleitend daran, daf3 bereits 1889 M. Janssen empfohlen hatte,
eine Schule fiir photographische Kunst zu konstituieren, unter der Voraus-
setzung, ihre Schiler in die Grundgesetze des Zeichnens und Malens
einzuweihen, um ihr dsthetisches Empfinden zu formen. Vor dem Hinter-
grund der im ersten Teil der vorliegenden Arbeit auseinandergesetzten,
ambivalenten Erziehungsmechanismen entlarvt ein weiteres Mal eine solche
Randbemerkung die Intention des Autors. Obwohl schon vor so langer
Zeit das Desiderat einer adiquaten Hinftihrung des Kunstwilligen zur
Photographie bestand, ist es zu keiner Akademiebildung gekommen. Diese
ist, wie oben beschrieben, durch die hohe Funktionalitit der Clubs und der
Zeitschriften, die Lehre mit Geselligkeit und schneller Elitenbildung
effektiv zu koppeln wullten, geradezu verhindert worden. Dillaye nutzt die
vorgebliche Bedarfslage, um mit seinem Werk in die Bresche zu springen.
Seine Publikation fligt sich so reibungslos in die piktorialistischen Struk-
turen ein.

Ausgehend von der allgemein gehaltenen Feststellung, dall nur ein

geschultes Auge die Schonheit wirklich schitzen kann, legt er die recht
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konkreten Bestimmungen zur Erlangung von Kunst in der Photographie
dar. Dies wird teilweise sogar mathematisch gerechtfertigt, wenn es
beispielsweise um den korrekten Abstand und die Linienverhaltnisse in
einer Komposition geht.

Es gilt, die kunstlerische Intention mit solidem Sachverstindnis zu
unterlegen, denn zwischen dem Besitz kiinstlerischen Sinnes und wahrer
Kunstkenntnis liegen Welten. Dillaye halt nichts von momentaner
Inspiration, es ist erst die meditative Auseinandersetzung mit einem
asthetischen Problem, die das Kunstwerk moglich macht.

Der angehende Kinstler, und also auch der sich bildende Kunst-
photograph muf3 eine geistige Entwicklung durchlaufen, bevor er wahrhaft
asthetische Qualititen schaffen kann. Er soll zu einem besseren
Verstindnis der GesetzmaBigkeiten der Kunst und der dsthetischen Regeln
gelangen, ist diese Bedingung einmal erfillt, befindet er sich Dillayes
Ansicht nach bereits ganz in der Nihe der Kunst. Erfillt von Eindriicken
des Schonen sieht er sich zu gleichem befahigt. Sein Weg fithrt thn tiber die
Kreationen detrer vor ihm: , Die Werke der Meister bilden die Lektiire der
Maler und Photographen. In einem Wort, die ersten Keime der geistigen
Entwicklung entstehen unter der Warme der Gedanken anderer. Aber ob
man Bucher einer Bibliothek liest oder Bilder einer Galerie anschaut, man
mull seinen ganzen personlichen Geist seiner Lektire oder seiner
Betrachtung beimischen, all seine eigenen, erworbenen oder angeborene
Ideen. Studium und Beobachtung allein fithren zur richtigen Bewertung des

Werkes. <%

122 Frédéric Dillaye: L’Art en Photographie, Paris: La librairie illustrée, 1899, S. 19: ,,Ce
développement cérébral se montre donc nécessaire pour faire de 1'art. Il est nécessaire avant
toute préparation spéciale, parce qu’il améne a mieux comprendre les régles de 1’esthétique et
qu’avec lui on est déja bien prés de 'art. La plénitude expressive dun tableau reste 1’effet
naturel d'impressions accumulées...Les oeuvres des maitres sont la lecture du peintre et du
photographe. En un mot, les premiers germes du développement cérébral éclosent sous la
chaleur de la pensée des autres. Mais qu’on lise des livres d “'une bibliothéque ou qu’on regarde
les tableaux d’une galerie, il faut méler a sa lecture ou a sa contemplation tout son esprit
personnel, toutes ses idées propre, acquises ou natives. ..L’¢tude et 1’observation amenent
seules a "appréciation de 1’oeuvre.”
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Dillaye intendiert eine Art individualisierter Rezeption, bei der sich bereits
die in der Entwicklung befindliche Kiinstlerpersonlichkeit der Betrachtung
der Werke anderer beimischt, diese somit assimiliert.

Dieser subjektiven Vorgehensweise stellt Dillaye im weiteren Verlauf eine
unumstoBliche Gesetzmalligkeit zur Seite, die bei jeder Auseinandersetzung
mit Kunst augenfillig wird: die Harmonie. Sie ist ein ,,Gesetz geistigen
Schaffens. Kein anderes Gesetz kommt ihr an Macht gleich. Alle Versuche,
sie zu erschittern, bleiben vergeblich. Den rebellischsten Theorien zum
Trotz hilt die Vernunft vor dem Werk ergriffen inne, dem die Harmonie
ihren ritselhaften Stempel aufgedriickt hat. Sie kann sich dem Eindruck der
Bewunderung nicht erwehren.“'” Das Schone wird also harmonisch
aufgefalit.

Um dieses Konzept konsekutiv auf die Kunst in der Photographie
anzuwenden, erldutert Dillaye zunichst deren spezifischen Charakter und
thr Verhaltnis zum Publikum. Tatsichlich habe die der photographischen
Abbildung eigene Genauigkeit ihren eigenen Reiz. Amiisiert nehme der
Blick die exakte Wiedergabe der unbedeutendsten Alltagsgegenstinde wahr.
Das sei alles, was gewisse Personen von den nachahmenden Kiinsten
erwarteten: ein bekanntes Objekt auf Leinwand oder auf Papier gebannt zu
sehen und es wiedererkennen zu konnen.

,»Aber diejenigen, die so denken, mogen keine Kunst, egal welche soziale
Stellung, welche Intelligenz sie besitzen. Es sind positive oder abstrakte
Geister. Leute, die ausschlieBlich mit den Fakten des Lebens und den aus
thm resultierenden allgemeinen oder besonderen Umstinden beschiftigt
sind, die sich in Bereichen reiner Ideen vergraben haben und die dsthetische
Freuden miB3achten. In jedem Fall trifft man unter diesen Menschen solche,
die weniger absolut als die anderen sind. So positiv oder abstrakt ihr Geist
auch sein mag, er hat eine Licke, wenn ich so sagen darf, die ihren
Positivismus unvollstindig und ihre Abstraktion fehlerhaft lif3t. Sie

schitzen eine bestimmte Kunst oder eine andere, ohne sie alle zu mogen,

123 ibid. S. 31:,,C’est une loi de création intellectuelle (X 1’harmonie). Aucune autre loi ne 1"égale
en puissance. Toutes les tentatives faites pour la battre en breche demeurent vaines. En dépit
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und man sieht sie von den Kiinsten, die sie schitzen, mehr fordern als von
denen, die sie geringschitzen. Es versteht sich von selbst, dal3 solche
Geister, die weder positivistisch noch abstrakt sind, von der Kunst im
allgemeinen etwas anderes erwarten als die mathematische Abbildung der
Natur.“!*

Eine derart dokumentarische Wiedergabe berge keinen autonomen
asthetischen Wert, wenn sie nicht von den allgemein verbildlichen
Gesetzen der Kunst durchdrungen sei. Die Ausfihrungen Dillayes decken
sich offenkundig mit den entprechenden Aussagen Demachys, den ebenso
die der Photographie eigene Qualitit zur Arbeit mit diesem Medium
gebracht hat. Nachdem eine Photographie also Auge und Verstand
befriedigt habe, wie Dillaye betont, solle auch die Intelligenz
zufriedengestellt werden. Dies gelingt einer photographischen Darstellung,
indem sie der Forderung entspricht ,,dal3 sie nicht alles auf den ersten Blick
sage, dal} sie, unter der Ordnung ihrer Linien, unter der Harmonie ihres
Hell-Dunkel, ein gewisses Etwas zu erraten und zu verfolgen 1al3t, etwas
Immaterielles, das der Betrachter empfingt, versteht und genie3t, da} sie,
letztlich, eine Seele hat, die zu unserer Seele spricht, wie jedes Werk einer

nachahmenden Kunst eine haben muf. %

des théories les plus rebelles, la raison s arréte toute saisie devant 1’oeuvre ou 1’harmonie a mis
son cachet mystérieux. Elle en ressent, bon gré mal gré, une impression d"admiration.*

124 ibid. S. 29: ,,Au demeurant, cette précision a quelque chose qui nous plait de prime abord.
Notre regard est amusé par la représentation exacte des objets les plus insignifiants,
constamment rencontrés au cours de la vie journaliere. Beaucoup de gens ne demandent pas
plus aux arts d’imitation. Revoir sur une toile ou sur un papier, fort nettement défini, un objet
qu’ils ont vu et reconnaissent bien, voila tout ce qu’ils demandent a 1"art qui imite. Mais les gens
qui pensent ainsi n’aiment pas 1'art, quelle que soit leur position sociale, quelle que soit leur
intelligence. Ce sont des esprits positifs ou des esprits abstraits. Gens occupés uniquement des
faits de la vie et des circonstances générales ou particulieres qui peuvent en résulter; gens
confinés dans la région des idées pures et dédaignant les jouissances esthétiques. Toutefois,
parmi ces gens, en rencontre-t-on de moins absolus les uns que les autres. Si positif ou si abstrait
que soit leur esprit, il s”y trouve une lacune, si je puis dire, qui laisse leur positivisme incomplet
ou leur abstraction imparfaite. Ils aiment un art ou certains arts sans les aimer tous, et on les voit
alors exiger, de ceux qu’ils aiment, plus qu’ils ne demandent aux autres. Il va donc de soi que les
esprits qui ne sont ni positifs ni abstraits, mais vraiment artistes, veulent que l"art, en général,
leur présente autre chose quune imitation mathématique de la nature.”

125 ibid. S. 32: ,,I1 importe donc que la photocopie, aprés avoir satisfait 1'oeil et la raison
satisfasse aussi l'intelligence; qu’elle n’exprime pas tout au premier coup d’oeil; qu’elle laisse,
sous 1’ordonnance de ses lignes, sous | "harmonie de son clair-obscur, quelque chose a deviner et
a suivre, quelque chose d’immatériel que le spectateur accueille, comprend et savoure; qu’elle
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Das Ratselhafte, Ungesagte eignet sich besonders zum Austausch von
Inhalten zwischen Seelen — es betrifft den Bereich dessen, was nicht in
klare Worte zu fassen ist. Frédéric Dillaye spricht an anderer Stelle von
asthetischem Genuf3, eine sinnliche Kategorie der Bildbetrachtung, die
gerade durch die immateriellen Facetten dem Betrachter Projektions-
gelegenheit bietet. Aus diesem Sachverhalt leitet Dillaye die Privalenz des
Inhalts eines Werks tber seine Form her, er hilt somit fur erwiesen ,,dal3
das beste eines Kunstwerk nicht das ist, was es zeigt, sondern das, was es
erraten 1iBt, daB seine duBere Form wenig, seine Seele alles bedeutet.*'*

Beinahe wortwortlich findet sich diese Behauptung an verschiedenen
Stellen des kunstphotographischen Diskurses wieder. Besonders in theore-
tischen Abhandlungen zum Kunstwert des Gummidruckverfahrens wird
diesem ein intrinsisch-kiinstlerisches Wesen bescheinigt. Die Formel lautet
bei dieser Gelegenheit: Das Thema ist nichts, die Verarbeitung ist alles.

Soweit soll aber an dieser Stelle nicht vorgegriffen werden, zumal Frédéric
Dillaye in der Folge seine Definition des Schonen prazisiert. Wie immer ein
wahres Kunstwerk auch geartet sei, der Eindruck, den es auf den Betrachter
macht, hange immer mit ein und derselben Sache zusammen. ,,Diese Sache
hat man das Schone genannt. Die einen behaupten, das Schone liege
ausschlieBlich im wiedergegebenen Thema. Andere vertreten die Ansicht,
dal es nicht notwendigerweise im Thema, sondern im Geist seiner
Wiedergabe liegt. Wiederum andere gestehen zu, dal3 das Schone gleich-
zeitig in Thema und Geist der Wiedergabe liegt. Dies bringt uns zu dem
Schluf3, dal3 neben dem Schoénen in der Natur es ein Kunstschones geben
kann, und daf es eine mehr oder weniger starke, mehr oder weniger intime
Verbindung dieser beiden Erscheinungsformen der Schonheit ist, die den

Intensititsgrad des Eindrucks auf unsere Seele differenziert.* 127

ait, en fin de compte, une ame qui patle a notre dme, comme en doit avoir tout oeuvre émanant
d’un des arts d"imitation.*

126 1bid. S. 35: ,,...prouvant ainsi que le meilleur d une oeuvre d’art n’est pas ce qu’elle montre
mais bien ce qu’elle laisse deviner; que sa forme extérieure est peu, que son ame est tout.*

127 jbid. S. 53:,, Cette impression (X agréable en face d’une oeuvre artistique) doit donc
appartenir a une seule et méme chose qui existe dans 1'oeuvre véritablement d’art, quelle que
soit son essence. Cette chose a recu le nom de beau. D aucuns prétendent que le beau réside
uniquement dans le sujet représenté. D autres soutiennent qu’il existe pas nécessairement dans
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Der Betrachter des Kunstwerks soll innerlich bewegt werden. Dazu bedarf
es der inneren Investition des ausfiihrenden Kinstlers, denn er mul3 sich
der Natur gewissermallen im Bild beiftigen. Dillaye kommt so zu dem
Resultat, da3 das Schone eines Kunstwerks die intime Verbindung des
Naturschonen und des Kunstschonen sei.

In der Folge stellt sich Dillaye dem Problem, wie dieses Schone im
einzelnen zustande kommt. Es gilt ,,zu erforschen, welche die dsthetischen
Attribute sind, die diese Qualitit der Schoénheit hervorbringen. Diese
Attribute, wie zahlreich sie auch sein mogen, lassen sich zu zweien
zusammenfassen, die ich primordial nennen mochte. Dies sind kinst-
lerische Gestaltung und Ausdruck. An ihrer Seite stehen andere Attribute,
die uns das Gefthl des Schoénen vermitteln, aber sie bleiben, sozusagen,
rein psychologisch.* '**

Zur Problematik der Gestaltung muf}, wie bereits erlautert, der Kiinstler
auf einen grofB3en dsthetischen Erfahrungsschatz zurtickgreifen kénnen, der
sich aus der profunden Kenntnis etablierter Kunstwerke und der
personlichen Assimilation derselben konstituiert. Desweiteren besteht die
Gefahr, da3 objektive und subjektive Reize nicht gleichermallen ange-
sprochen werden: ,,Die kinstlerische Gestaltung kann unserem Auge
gefallen, ohne dal} sie unsere Seele berthrt; oder unsere Seele beriihren,
ohne unserem Auge zu gefallen. Daher gibt es zwei Dinge zu iiberlegen, zu
beachten, so weit wie moglich in Ubereinstimmung zu bringen. Diese
beiden Dinge sind zum einen die optische, zum anderen die poetische

Schonheit. '

le sujet, mais dans 1’esprit de sa représentation. Enfin, certains admettent que le beau demeure a

la fois, dans le sujet et dans 'esprit de sa représentation. Ceci nous amene tout naturellement a

conclure qu'a c6té du beau dans la nature peut exister le beau dans Iart, et que c’est 1"alliance

plus ou moins grande, plus ou moins intime, de ces deux phénomenes du beau qui différencie le

degré de I'intensité d ‘impression subie par notre ame.*

128 jbid. S.55: ,,...rechercher quels sont les attribus esthétiques qui engendrent cette qualité de
3

beauté. Ces attributs, pour si nombreux qu’ils soient, se résument en deux, que je nommerai

b 3 >

primordiaux. Ce sont: I’ordonnance et I’expression. A coté d’eux se dressent d autres attributs,

susceptibles de nous procurer la sensation du beau, mais qui restent, pour ainsi dire, purement

psychologiques.*

129 ibid. S.56: ,,L."ordonnance peut plaire a nos yeux sans toucher notre ame, ou toucher notre

ame sans plaire a nos yeux. De la deux choses a considérer, a observer, a concilier autant que

possible, deux choses qui sont: 1'une, la beauté optique, 1 autre, la beauté poétique.”
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Dillaye reklamiert auf diese Weise die Moglichkeit der Photographie zur
Poesie. Die Begriffe von Seele und poetischer Schonheit verweisen von
selbst auf den romantischen Tenor seiner Konzeption. Das Anspruchs-
niveau ist dementsprechend hoch anzusiedeln, es trigt die Erwartungen des
den Text lesenden Kunstphotographen in geradezu metaphysische Hohen.
Um ihm Bodenhaftung zu gewihren, fihrt Dillaye im Anschluf3 sehr
anschauliche Beispiele zur Illustration seiner Theorie an: ,,Nun werden Sie
daraus schlieBen, dall horizontale Linien die Erholung, den Frieden, die
Unendlichkeit ausdriicken, und dal3 Sie diese Linien einsetzen mussen,
wenn Sie ithrem Werk diesen Charakter geben wollen. Die Einheit der
Gestaltung, die zur optischen Schoénheit beitrdgt, trigt also auch zur
poetischen Schénheit bei. "’

Damit solch symbolische Bildgehalte auch allgemeinverstindlich werden,
folgt eine Liste von Assoziationen, die bestimmte Objekte im Betrachter
auslosen konnen: ,,Sicherlich, die welligen Neigungen eines Hiigels rufen
sanfte Gedanken in wuns hervor, der aufstrebende Verlauf von
Baumstimmen und — kronen weckt in uns die Idee der vegetativen Kraft,
eine Fiche a3t uns an Stirke, eine Pappel an Schlankheit, eine Trauerweide
an Melancholie, die Biegung eines Baches an eine Liebkosung, ein
Felshaufen an eine Ubernatirliche Kraft, die Weite des Meeres an die
Unendlichkeit denken. Aber wie schwach bleiben diese Ausdrucks-
moglichkeiten gegentiber denen, die die menschliche Figur bietet, durch
ihre Gestik, ihre Haltung, ihre Bewegung, animiert von der Vielzahl der

Gefiihle, die sie beherrschen und handeln lassen?* !

130 ibid. S8.59: ,,D ores et déja vous en concluerez que les lignes horizontales expriment le repos,
la paix, I'immensité, et qu’il vous faudra employer ces lignes lorsque vous voudrez imprimer ce
caractére a votre oeuvre. Donc 1'unité de 1'ordonnance, concourant la beauté optique, concourt
également a la beauté poétique.*

131 ibid. S.67: ,,Certes, les inclinaisons onduleuses d"une colline soulévent en nous des pensées
douces, les directions ascensionnelles des troncs et des ramures éveillent en nous 17idée de la
puissance végétative; un chéne nous fera penser a la force, un peuplier a la sveltesse; un saule
pleureur a la mélancholie; la courbure d un ruisseau a un caresse; un amoncellement de rochers
2 une force surnaturelle; un vaste étendue de la mer a 1'infini. Mais combien ténues demeurent
ces expressions aupres de celles que peut offrir la figure humaine, pas son geste, son attitude,
son mouvement, mis en évidence sous 1"action de la multiplicité des sentiments qui la dominent
et qui la font agir?*
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Eine derart konkrete ILesart von Bildern mul3 imperativ bei jeder
Betrachtung von piktorialistischer Photographie prasent sein. Selbst wenn
nicht jeder Autor, der sich zu kunstphotographischen Theoriebelangen
dullert, in dieser Klarheit Inhalte mit Bildthemen verkniipft, gibt es doch in
der Mehrzahl der Artikel der Zeitschriften so etwas wie einen still-
schweigenden Konsens, eine latente Ubereinstimmung in der Bedeutung
einzelner ikonographischer Elemente und ihrer Interpretation. Das von
Dillaye postulierte poetische Element einer Kunstphotographie kann daher
den beiden Kategorien des symbolischen Kanons und der individuellen

Inspiration gleichermal3en zugeschrieben werden.
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I1.3. Was das Schone sei

I1.3.1. Vielstimmige Theoriebildung

Auf tausenden von Seiten (und nicht immer, ohne der Redundanz zu
entkommen) haben die Piktorialisten ihre oftmals kontriren Positionen zu
den vielseitigen Problemen ihrer Kunst dargelegt. Als ein wesentliches
Moment erscheint natiirlich die Definition dessen, was das Schone sei. Die
sozial privilegierte Situation der meisten kunstphotographischen Amateure
bedingt deren generell hohen Bildungsgrad, genauer gesagt: hier war eine
kulturelle Elite am Werk. Nicht so sehr im Sinne einer akademischen
Vorbereitung, sondern als Liebhaber einer Kultur, als deren Erben und
Wichter sich die oberen Schichten des Biirgertums verstehen durften.
Nachdem die Kunstméglichkeit der Photographie in frithen Auseinander-
setzungen etabliert worden war, ging es nun um die Frage nach
piktorialistischer Asthetik und ihren photographietechnischen Bedingun-
gen.

Eingerahmt von richtiggehender Theorie, wie sie etwa von de la
Sizeranne, Dillaye, und spiter Warstat formuliert wurde, werden die pikto-
rialistischen Anspriiche von so manchem Autor direkt mit konkreten
Anleitungen zur Ausfihrung der intendierten Kunstwerke prisentiert. Jede
der nachstehend aufgefiihrten Stimmen ist als exemplarisches Sprachrohr
fiir auch andernorts (in piktorialistischen Zirkeln) ausgedriickte Uber-
legungen. Da es sich bei den besprochenen Werken um Bicher einflul3-
reicher Wortfithrer handelt, wird ihnen die Ehre des Zitats zuteil, wobei
immer gegenwirtig ist, dall dieselben Ideen in sehr dhnlicher Form
manchmal schon vor - und ganz sicher nach der Veroffentlichung -
diskursives Allgemeingut waren und demensprechend redundant auch
gedruckt wurden.

Formell setzt sich ein bereits im Zusammenhang mit Robert Demachy

erwihntes Werk eminent mit der Asthetik der Kunstphotographie
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auseinander, es tragt den entsprechenden Titel L’Esthétigue en Photographie
und wurde im Jahre 1900 vom Photo Club de Paris herausgegeben.

Enttauscht wird der erwartungsvolle Leser, falls er darin nach historischen
Referenzen der Asthetiktheorie sucht, oder nach philosophischen Ab-
handlungen tber die Erhabenheit eines Bildtypen tiber den anderen. Aber
sind diese zum Verstindnis einer Idee des Schonen tberhaupt notwendig,
und sind sie ihr wirklich immer dienlich? Was diese Photographieisthetik
enthillt, sind groe Ambitionen und Geheimnisse, wie diesen
nahezukommen ist, vor allem in technischer Hinsicht.

Ebenso stellt der deutsche Bild-und Wortkunstler Fritz Matthies-Masuren
in einem eher von praktischen Uberlegungen geleiteten Werk die
kiinstlerische der banalen Photographie gegeniiber."”” Der schnelle Zeit-
vertreib der Knipserei hat nichts zu tun mit den kinstlerischen Ambi-
tionen, zu denen man mehr Zeit, anderes Material und groBeres Wissen
benotigt. Er gibt technische Hinweise auf die wichtigen Schritte, die bei der
Kreation von Bildern zu beachten sind, wie zum Beispiel die Distanz zum
Objekt, das Licht und so weiter. Als beste Ubung empfiehlt er die intensive
Auseinandersetzung mit einem Stillleben. Nach dem verstindig aufge-
nommenen Negativ gilt es, die Eingriffsmoglichkeiten im Positivverfahren
ebenfalls in begrenzter und uberlegter Weise einzusetzen. Der Kunst-
diskussion entzieht er sich véllig, hebt jedoch lobend ein Buch Heinrich
Kiihns zu diesem Thema hervor.

Dieser Text birgt nichts Grundlegendes fiur das Verstindnis des
Asthetikbegriffs der Piktorialisten, sondern belegt eher, das es auch eine
Form von Ablehnung gegentiber den kunsttheoretischen Fragen der
Photographie gab. Obwohl die zahlreichen Diskussionen auch in seinen
Zeitschriften, bzw. solchen, an denen er mitarbeitete (wie Die Photographische
Rundschan und Das Atelier des Photographen) ausgetragen wurden, leitet
Matthies-Masuren aus all seinen Kenntnissen eher praktische Anregungen

als kunstbegeisterte Hohenfliige ab. Er erwihnt zwar den kiinstlerisch

132 Fritz Matthies-Masuren: Kiinstlerische Photographie. Entwicklung und FEinfluB in
Deutschland. Einleitung von Alfred Lichtwark, in der Reihe ,,Die Kunst™ herausgegeben von

Richard Muther, Berlin: Marquardt und Co., 1905
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gebildeten Photographen, 1i3t aber nicht prizise erkennen, ob es sich dabei
um durch Fachbiicher und eigene Praxis erworbene Erfahrung im
photographischen Bereich handeln soll oder um das an Kunstwerke
gewohnte und diese Sehgewohnheit auf die eigene piktorialistische Praxis
Ubertragende Individuum.

Matthies-Masuren verbindet durch seine Ansichten die Elite mit der
Masse, eine wichtige Scharnierfunktion fir die Amateurbewegung, die
dankbar Belehrungen aller Art entgegennahm.'”

Die franzosische Variante des Buches von Matthies-Masuren stammt aus
der Feder Constant Puyos. Die Uberlegungen zur kiinstlerischen Photo-
graphie, die dieser in seinem 1896 erschienenen Band"* anstellt, gehen tiber
praktische Hinweise ebenfalls kaum hinaus. Er stellt lediglich fest, dal3 die
kiinstlerischen Bestrebungen in der Photographie ein weitgehend will-
kommen geheil3enes, internationales, oder genauer europiisches Phinomen
sind, und daf3 diese ihre vollige Berechtigung gegeniiber einem sinnlich-
gebildetem Publikum haben.

Sein Medium, die Photographie, erscheint ihm fehlerhaft aufgrund der oft
verfilschten Wiedergabe von Helligkeit, der zu scharfen Linie und der zu
grofien Detailgenauigkeit. Die Anstrengungen des gewissenhaften Amateur-
photographen miissen also auf eine Reduktion der Schirfe hinauslaufen.
Dies ist gewissermallen die negative Formulierung der von Demachy und
de la Sizeranne affirmierten spezifisch-photographischen Qualitit. Aber
auch Vorteile des photographischen Verfahrens sind ihm geldufig, wie die
genaue Zeichnung und die Moglichkeit, Bewegungen einzufangen. Hier gilt
es allerdings, seine Anleitungen zu beachten, um das guinstigste Moment
einer Bewegung einzufangen. Weiterhin liegt ihm die Tonreichhaltigkeit der
Photographie am Herzen, sie ist es, die den grofiten Verdienst am
asthetischen Gefallen hat: ,,Besser als die bisweilen gewohnliche Tragik
eines Historiengemaldes oder die oft schal gewordene Schonheit einer

Venus wird ein Akkord von Tonwerten, fir sich betrachtet und selbst

133 Zu den Erziechungsstrukturen und dem Unterschied zwischen Amateuren und
piktorialistischer Elite siehe I.
13 Constant Puyo: Note sur la photographie artistique, Paris, 1896

87



wenn er auf ein minderwertiges Objekt angewendet wird, veredelte
Empfindungen des isthetischen Gefallens auslésen. !

Erzielen kann derartige Ergebnisse, wer sich mit den Gesetzen der Kunst
im allgemeinen vertraut gemacht hat. ,Diese Gesetze haben nichts
zufilliges, da sie nichts weiter sind als der Ausdruck der Vorlieben unseres
Temperaments wie es von der gemeinsamen Aktion der Zivilisation und
der Natur geprigt wurde. Wenn wir an die Bedingungen denken, die jedes
Kunstwerk erfillen muf3, und uns sofort die Prinzipien von Einheit,
Gestaltung und Unterordnung einfallen, sind dies nicht der griechische
Rationalismus und unsere einheitliches Weltbild die uns zu dieser
verallgemeinernde Sichtweise verpflichten, ebenso wie die komplexe und
detailgeladene Kunst bestimmter orientalischer Vélker die Ubersetzung
ihres pantheistischen Ideals in den Bereich der Plastik zu sein schein?'*°

Es bedarf also der Bildung, der kiinstlerischen Erziehung. Uberein-
stimmend von Theoretikern der Kunstphotographie aller Lander gefordert,
weist Puyo hier auf einen selten in dieser Deutlichkeit benannten Umstand
hin: piktorialistische Asthetik ist die Bestitigung kulturell erworbener und
bestatigter Werte. Sie hat zur Aufgabe, angenehm zu wirken, Gegenstand
asthetischen Genieflens zu sein. Selbst wenn Puyo dies in einem
spezifischen Kulturkreis verankert sieht, geht es dartiberhinaus um die
Fixierung und Selektion von Elementen, die Trager dsthetischen Wohl-
gefallens und ideeller Bestatigung sein kénnen. Das hochste Prinzip der
kiinstlerischen Arbeit ist fiir Puyo das der Einheit, des Konzepts und des
Motivs. Es folgen ausfithrliche Instruktionen zur Erlangung derselben,

dann geht es um praktische Ratschlage zur Photographie von Landschaften

135 ibid. S. 10: ,,Mieux que le tragique parfois conventionnel des tableaux d’histoire, ou que la
beauté souvent affadie des Vénus, un accord de nuances considéré en soi, s’appliquit-t-il a
quelque objet humble et vulgaire, est susceptible d’éveiller des sensations affinées d’ordre
supérieur au point de vue de la jouissance esthétique.®

136 ibid. S. 12: ,,Ces lois n’ont rien d’arbitraire n’étant que I'expression des préférences de nos
tempéraments tels que les a faconnés I'action combinée de la civilisation et de la nature. Quand
nous songeons aux conditions que doit remplire toute oeuvre d’art et que nous apparaissent
aussitot les idées d’unité, d’ordonnance, de subordination, n’est-ce pas le rationalisme grec et
notre conception unitaire du monde qui nous imposent ces vues générales, de méme que l'art
complexe et chargé de détails de certains peuples d’Orient semble la transposition dans le
domaine plastique de leur idéal panthéiste.*
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und Personen im Atelier. Es gilt, den Eindruck von Kunst zu erwecken,
,,ein reines Empfinden, das angenehme Gefiihl der Harmonie der Akkorde
aus Tonwerten und Linien; dann ein Eindruck der Natur des Motivs:
Freude, Traurigkeit, Mitgefiihl, Anmut, je nachdem, ob das Motiv selbst
gefillig, traurig, tragisch oder anmutig ist; schlieSlich bestitigt sich das
Gefiihl, wenn die gewihlte Ausdrucksweise oder, wenn man so will, die
Machart sich geschickt dem Motiv anpaft..."*’

Der dsthetische Eindruck aus Linien und Werten gelingt am besten nach
sorgfiltigem Studium bekannter und anerkannter Gemailde. Dann - und
hierin unterscheidet sich Puyo, wie zu sehen sein wird, von Warstat - wird
ein Tableau Vivant komponiert, das hei3t, das Objekt gestellt, so glinstig
nach dsthetischen Gesichtspunkten der Harmonie und der Einheit wie es
eben geht. ,,Zusammenfassend gesagt sollte man, um sich in der
Kompositionskunst zu perfektionieren: erstens, wenn sich ein Motiv geistig
anbietet, sich angewo6hnen es sich in schematischer Form auf einige
wesentliche Ton-Linien-Akkorde reduziert vorzustellen und zu analysieren;
zweitens, sobald es arrangiert ist, sich in der Detailstudie der Harmonie der
Linien und Tonwerte des Motivs tben und diese Harmonie mit
entsprechenden Accessoires zu vollenden.*'*®

Asthetische Wahrheit ist das Ziel der Kunstphotographie, sie meint eine
Interpretation, eine ,,in systematische Richtung alterierte Wahrheit*."”

/Zu den Intentionen und Inhalten einer solchen asthetischen Wahrheit

mul} man das allgemein-kulturelle Umfeld befragen, welches Gegenstand
der Teile III und IV dieser Arbeit sein wird.

137 ibid. S. 41: ,,...une sensation pure, la sensation agréable résultant de ’harmonie des accords
combinés des valeurs et des lignes; puis un sentiment provoqué par la nature méme du sujet:
sentiment de gaité, de tristesse, de compassion, de grace, suivant que le sujet est par lui-méme
plaisant, triste, tragique ou gracieux; enfin ce sentiment se trouve confirmé si le mode
d’expression employé, ou si 'on veut la facture, s’adapte habilement au motif.”

138 ibid. S. 45: ,,En résumé, pour se perfectionner dans I'art de la composition, il conviendra: en
premier lieu, un motif s’offrant a Pesprit, de s’habituer a le concevoir et a analyser sous forme
schématique et réduit a quelques accords essentiels de tons et de lignes; en second lieu, de
s’exercer a étudier les détails du motif, une fois disposé, au point de vue de '’harmonie des lignes
et des tons et a manier habilement, pour achever cette harmonie, les éléments accessoires du
milieu.*

139 ibid. S. 47: ,,La vérité esthétique n’étant en somme que la vérité altérée dans un sens
systématique...”
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Die bis zu diesem Punkt vorgebrachten Positionen von Piktorialisten
etablieren unzweideutig, dall ihr Engagement tber das des
Durchschnittsdilettanten hinausgeht. Wahrend dieser - laut Definition -
eine (kunstlerische) Titigkeit zum blolen Vergniigen ausiibt, ist es den
Piktorialisten ein richtiggehendes Bedtrfnis, ithre Form der Kulturrezeption
in Kreation zu transformieren. Die schriftlichen Reflexionen verdeutlichen
nicht nur eine in mehreren Medien (Bild, Sprache, Schrift) angelegte
Etablierung der Kunstphotographie als eine mehr oder weniger autonome
kulturelle FEinheit. Sie legen vor allem Zeugnis ab von einer als
diskussionswiirdig erlebten Problematik, die auf einem doppelten Zwiespalt
beruht: etablierte Kunst (Malerei, Skulptur) gegen technisch-unterstiitzte
Bildfindung (Photographie), Amateure gegen Professionelle (Berufs-

photographen und vor allem akademisch ausgebildete Kiinstler).

I1.3.2. Eine technikabhangige Asthetik?

Eine mit den oben erwihnten Werken vergleichbare Mischung aus
asthetischem Anspruch und praktischer Anleitung begegnet dem eifrigen
Leser der zahlreichen Zeitschriften. Auf der Jagd nach solider Theorie wird
man immer wieder mit mindestens ebenso solider — und ausfiihrlicher —
Praxis konfrontiert.

Einige der gehaltvollsten Passagen aus Publikationen der Epoche geben
dennoch Aufschluf3 tber die Ziele und Ambitionen kunstphotographischer
Aktivititen. Die urspriingliche Herausforderung der Auseinandersetzungen
lautete ,,ob es moglich wire, die Schonheit einer Idee der eines Sujets
hinzuzuftigen, ob es mdglich wire, gleichzeitig zu produzieren und zu
reproduzieren.“'* Detjenige, der dieser Anforderung gerecht wird, muf3
beides beherrschen, und beherrschen wollen. Der Reiz der Aufgabe liegt

eben in dem der Photographie als Medium immanenten Element des

140 G. Drouilly: L’Art en Photographie, in: Photo Magazine, 2/1904, S.98: ,,S’il était possible
d’ajouter la beauté d’une idée a celle d’un sujet; §’il était possible de produire en méme temps
que reproduire.”
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unbestechlichen Abbildens. Dies darf aus piktorialistischer Warte jedoch
nicht Selbstzweck bleiben.

,Die meisten wunschen, dal3 das fertige Werk einem doppelten Ziel
gerecht wird, das heil3t, sie bemiihen sich etwas zu schaffen, das gleichzeitig
alle Kenntnisse zusammenfal3t, die sich in diesem Jahrhundert angehauft
haben, und das von den Zeitgenossen als Kunstwerk anerkannt wird. Oder
sogar auch, dal3 der Photograph, sobald er sich mit den Eigenschaften und
den Verwendungsmoglichkeiten bestimmter Produkte vertraut gemacht
hat, sich ans Werk macht, um zu zeigen, was er kann. Und egal welches
Thema er fiir seine Photographie gewihlt hat, wird dieses selbst ein Beweis
daftir, was flr uberraschend hybride Ergebnisse die Photographie
hervorbringen kann.“'*!

Mit der letzten Bemerkung kritisiert Horsley-Hinton die bisweilen
wahllose Zurschaustellung der technischen Kapazititen des photo-
graphischen Prozesses, die vermutlich zu Beginn der 1890er Jahre noch
weit regelmalliger veranstaltet wurde als zu Beginn des neuen Jahrhunderts.
Tatsachlich gibt es unter den Stimmen, die Kunst in der Photographie zu
definieren suchen, eine ganze Reihe, die mit Constant Puyo einer Meinung
sind, wenn er das Gummidruckverfahren als den sichersten Fluchtweg vor
dem Automatismus bezeichnet. Selbst wenn einige wilde Versuche damit
angestellt werden ,,ist dies das Losegeld fiir die erlangte Freiheit; und wie
konnte man einem Befreiten vorwerfen, dall er sich, kaum uber die
Schwelle seines Gefangnisses getreten, zu einigen antiprotokolarischen
Pirouetten hinreiBen 1iBt, um sich die Beine zu vertreten und seine

Muskeln spielen zu lassen?* '**

141 Alfred Horsley-Hinton: Ie Langage de la Photographie, Bulletin du Photo Club de Patis, 1894, S.
211: ,,La plupart désirent qu’elle ("oeuvre terminée) réponde a un but double, c’est-a-dire qu’ils
cherchent a produire une chose qui résume toutes les connaissances accumulées du siecle en
méme temps qu’elle soit reconnue, par les contemporains, comme oeuvre d’art. Ou bien encore
que, apres avoir étudié les propriétés et les emplois de certains produits, le photographe se mette
a Poeuvre pour prouver ce quil peut faire et, quel que soit le sujet qu’il ait choisi pour sa
photographie, le sujet méme devient une preuve de ce que peut donner la photographie comme
produit étonnamment hybride.

142 Constant Puyo: La Photographie synthétigue, Revue de Photographie, 1904, S. 107: ,,...c’est la
rancon de la liberté conquise; et comment reprocher a un libéré de se livrer, dés le seuil de sa
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Diese Ansicht teilt unter anderem Frédéric Dillaye, der bestitigt, dal}
puristische Photographie wohl ein dsthetisches Gefallen, nicht aber
asthetische Emotion hervorzurufen in der Lage ist, da ihr die beiden
Quellen des idealen Schonen und des unsichtbaren Schénen fehlen. Der
Gummidruck ist daher geradezu eine Notwendigkeit der Kunst, da er
synthetisches Arbeiten erst ermégliche und tonale Varianten zulieBe.'®

Nicht alle an der Diskussion um Photographieisthetik Beteiligten legten
derart gesteigerten Wert auf den technischen Aspekt der Bildschopfung.
Moderate Stimmen begntigen sich mit Feststellungen wie der, daf} ,,der
kiinstlerische Photograph durch die Auswahl und Variierung seiner
Ausfiihrungsmittel am sichersten dahin gelange, uns sehen zu lassen, was er
gesehen hat (und nicht sein Objektiv), uns fithlen zu lassen, was er gefthlt
hat, sein Werk mit seiner kiinstlerischen Personlichkeit zu markieren, in
einem Wort, Kunst zu schaffen.“** Denn dies ist der gemeinsame Nenner
allen weiterfithrenden Anspruchs, der in den Foren der Kunstphotographie
formuliert wird.

Zu den Vertretern der gemialligten Position, die die Wahl des Verfahrens
bei weitem der Personlichkeit des Kinstlers unterordnet, gehort auch der
belgische Photograph Gustave Marissiaux. ,,Als ob es eine Formel fiir

Kunst gibe!* 145

prison, a quelques pirouettes antiprotocolaires, histoire de se dégourdir les jambes et de faire
jouer ses muscles?*

143 Frédéric Dillaye: L’ Emotion esthétique et la Photographie, in: Revue de Photographie, 1907, S.201:
-1l demeure nécessaire, pour essayer de produire 'oeuvre d’art par la photographie, de recourir
a la synthese offerte par les anachromats, a la possibilité que nous fournissent la gomme
bichromatée et la procédé a I’huile de remettre en place les valeurs transposées, en les accentuant
ou en les affaiblissant pour simplifier et éclaircir ’expression naturelle de maniere qu’elle atteigne
au beau invisible qui suffirait a lui seul a rendre et a transmettre ’émotion esthétique, a faire
vibrer le petit frisson et qui atteint a son plus haut degré de puissance quand il conflue avec les
autres sources de plaisir esthétique.*

144 De Knop: L’Art et la Photographie, in: Bulletin de I’Association belge de Photographie, 1895, S.
184: ,,Cest donc en choisissant et en variant ses moyens d’exécution que le photographe artiste
parviendra le plus sGrement a nous faire voir ce qu’il a vu, lui (non pas son objectif), a nous faire
éprouver ce qu’il a ressenti lui-méme, a mettre a son oeuvre la griffe de sa personnalité
artistique, en un mot a faire oeuvre d’art.

145 Gustave Marissiaux: Comment un Artiste photographe peut étre un Photographe artiste, Konferenz in
der Sektion Liege der Association belge de Photographie am 8.3.1898, in: Bulletin de
I’Association belge de photographie, 1898, S. 271: ,,Comme si I'art avait une formule!*
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Eine solche Position setzt sich nicht nur von der in Amateurkreisen
gestern wie heute betriebenen Uberbewertung technischer Raffinessen und
dem zwanghaften Verfolgen prozeduraler Neuheiten ab. Sie distanziert sich
auch von solchen Stellungnahmen, die beispielsweise den Gummidruck als
Allheilmittel gegen die unerwilinschte und somit unkiinstlerische
Detailgenauigkeit der photographischen Naturabschrift propagieren. Tat-
sachlich bliht die experimentelle Vielfalt der photographischen Unschirfe
spitestens seit George Davisons Onionfield (Abbildung 1), das durch ein
Loch in einer Metallplatte aufgenommen ist. Das komplette Bild ist
unscharf, und steht am Anfang einer Unschirfetradition der Kunst-
photographie. Die technischen Hilfsmittel in diesem Zusammenhang sind
oft Uberraschend, neben dem Verzicht auf das Objektiv werden
beispielsweise Schleier vor selbiges gespannt oder gar der gesamte
Aufnahmeapparat durch einen Geigenbogen in Schwingung versetzt — eine
poetisch-syndsthetische Geste. Auch die Industrie produziert immer
spezialisierteres Material, wie Linsen, die den Unschirfeprinzipien
Rechnung tragen, und grobes Photopapier, dessen Textur grobe Kornung
noch unterstreicht.

Von der inhaltlichen Motivation derartiger Bilderfindungen wird in einem
spateren Kapitel die Rede sein.

Eines der nicht allzu zahlreichen Beispiele fuir eine direkte Rezeption eines
theoretischen Werkes durch einen Kunstphotographen, in diesem Fall
Constant Puyo, sind die Reflexions et Menus Propos d’un Peintre genevois von
Rodolphe Tépffer.'*® Dieser stellt den Anspruch einer einzigen Asthetik fiir
die Regeln der Malerei, der Musik und der Poesie auf. Wenn also
Photographie eine Kunst sein will, so Puyo, dann mul3 sie sich den selben
Regeln unterwerfen. Zwei asthetische Prinzipien gelte es zu beachten: Zum
einen sei das Ziel der sogenannten nachahmenden Kiinste nicht die
Imitation, sondern der Ausdruck, der durch Transformation zustande

kommt. Zum anderen sei das Schéne in der Kunst im Vergleich zu dem

146 derselbe duBlerte sich auch zu photographischen Belangen, allerdings 1841 und im Bezug auf
deren dokumentarische Funktion aus der polemischen Warte eines Kiunstlers: Rodolphe
Topffer: Uber die Daguerrotypie, Mélanges, Paris, 1852, S. 233-277 (nach Wolfgang Kemp)
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Schoénen in der Natur ein anderes, unabhingiges, héheres. ,,Das Schone der
Kunst geht absolut und ausschlieSlich von der menschlichen Uberlegung
aus, und ist von jeder anderen Knechtschaft als der, sich durch das Mittel
der Wiedergabe von natiirlichen Objekte auszudriicken, befreit.“'*" Auf
diese Weise gelingt Puyo der Nachweis einer der Photographie imma-
nenten, aber nicht spezifischen Asthetik, die sich in die Tradition der
verborgenen poetischen Schonheit einschreibt. Wirklich erwihnt er die
Avantgarde der Photographen, die sich auf Hiuserwande und Schornsteine
stirzt. Zusammenfassend konstatiert er, dal die Photographie nur Kunst-
anspruch vertreten kénne, wenn sie ein vom Sujet unabhingiges Schone
zuwege bringe. Dies gelinge in der Auswahl bescheidener Objekte und
deren interessanter Wiedergabe.

Fazit ist ein weiteres Mal der Gummidruck als Ausweg aus der
puristischen Misere.'*® Allerdings gehen ihm einige der Arbeiten Frederick
Holland Days und der neuen amerikanischen Schule wiederum zu weit.
Jede Kunst sei Synthese, und zur Symbolisierung gehére das Unkennt-
lichmachen einer zeitgendssischen Person, und Modernitit bedeute nicht
im geringsten, dal3 auch nur Modernes gezeigt werden konne. Aber alles in
Grenzen: ,,So ist die Photographie ein Ausdrucksmittel mit ihrem eigenen
Charakter und, neben ihren schitzenswerten Figenschaften, mit Fehlern
die den unvermeidbaren Preis dieser Qualitaten darstellen. Nichts ist besser,
als das Arbeiten an der Verringerung dieser Makel, aber es darf auch nicht
sein, da3 man, unter dem Vorwand, sie auszumerzen, die besonderen
Eigenschaften der Photographie angreift. Daraus konnen nur hybride
Werke zweifelhaften Ursprungs entstehen, die sich von vorneherein durch

MittelmiBigkeit auszeichnen.“'* Fraglich ist, wieweit Puyo bereit war,

147 Rodolphe Tépffer zitiert nach Puyo siehe unten: ,,L.e beau de l'art procede absolument et
uniquement de la pensée humaine affranchie de toute autre servitude que de celle de se
manifester au moyen de la représentation des objets naturels.

148 Constant Puyo: Ce gui est niais est quelquefois bon a pronver, in: Bulletin du Photo Club de Paris,
1907, S. 33-40

149 Constant Puyo: L’Exposition de Holland Day et de la Nouvelle Ecole Amiéricaine, in: Bulletin du
Photo Club de Paris, 1901, S. 130: ,,Cela revient a dire que la photographie est un instrument
d’expression ayant son caractére propre et possédant, a coté des qualités estimables, des défauts
qui constituent la rancon inevitable de ces qualités. Que I'on travaille a diminuer ces défauts, rien
de mieux; mais il ne faudrait pas que, sous couleur de les supprimer, on portit gravement
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,Modernes zu zeigen®. Seine Asthetik, die darauf angelegt ist, Bestehendes
einer relativ langen Kulturgeschichte — unter Zuhilfenahme eines Mediums
mit relativ kurzer Geschichte - zu affirmieren, 1463t sich zwar auf einen
neuen Ausdruckstriger, nicht aber auf einen neuen Ausdruck ein.

Der deutsche Autor Fritz Matthies-Masuren hingegen schlie3t Symbo-
lismus, Griffel und Pinsel fiir den Lichtbildner aus: ,,Der Kunstphotograph
halte sich an die Natur. Alle Projekte und Ideen niitzen ithm wenig. Auf gut
Glick, mit offenen Augen sie anzuschauen, tiber das Auffallende sich klar
zu werden bemiithen und es zu fassen suchen.“”” In Differenz zu seinem
franzosischen Kollegen trigt er das, was er auszudriicken wiinscht, nicht in
sich, sondern 1a3t sich von der Natur dazu inspirieren. Der Impuls ist also
nicht identisch, denn die Interpretation des Gesehenen ist in diesem Fall
von diesem abhingig.

Eine versohnliche Position in Bezug auf die Allgemeingtltigkeit dsthe-
tischer Grundsitze bezieht ein Kritiker in der Photographischen Rundschan:
,2Allerdings ist es schwer, einem Lichtbild gerecht zu werden. Man
vergleicht es unwillktrlich mit dem Gemilde oder dem Stich, der
Radierung. Das ist sehr oft falsch, vielleicht nie zutreffend, denn sein
Charakter ist ein besonderer. Noch aber hat ihn keiner recht deuten, in
greifbare Worte fassen konnen. Missen wir ihn doch erst allmihlich
erkennen lernen.“!!

Erwahnt werden mul3 auch eine den manuell-unterbrochenen
photographischen Edeldruckverfahren feindliche Stimme, die insbesondere
gegen Ende der piktorialistischen Bewegung immer lauter wird. Sadakichi
Hartmann fordert nicht erst nach der Albright Hall Ausstellung 1910

programmatisch die stirkere Berticksichtigung von intrinsischen Qualititen

atteinte aux qualités mémes de la photographie. Il n’en pourrait résulter que des oeuvres hybride,
douteuses d’origine et marquées d’avanace pour la médiocrité.*

150 Fritz Matthies-Masuren: Die kiinstlerische Photographie und wir, in: Photographische Rundschau,
19006, S. 4

151 Camillo Karl Schneider: Kritik, in: Photographische Rundschau, 1906, S.125. Hier liegt das
Unbehagen ganzer Generationen von Photographiekritikern in einfachen Worten, denn die
letzten beiden Sitze dirfen wohl in ihrer Giltigkeit bis heute angenommen werden. Vielleicht
ist es aber auch mifig, eine Definition zu forcieren, die die Photographie als Ganzes umfaf3t,
ebenso wie es keine sinnvolle Charakterisierung aller mit dem Stift ausgefiihrten Akte geben
kann.
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der Photographie, da nun mehr als bewiesen gelte, dal3 ihr die Akzeptanz
unter die Schonen Kiinste gelungen sei.'” Bereits 1902 verfal3t er einen
ausfihrlichen Artikel zur Problematik des Themas und seiner kiinstle-
rischen Verarbeitung, indem er sich gegen einen Trend in der
Kunstphotographie zur Wehr setzt: ,Und so fahren die Kunst-
photographen fort, ihre hiibschen Modelle unter Oberlicht, oder, wenn sie
einen gesteigerten Intelligenzgrad anstreben, mit allen Khniffen des
verdeckten Seitenlichts in Grau in Grau abzubilden. Sie kleiden sie in
altmodische Gewinder, die thren ganzen Korper verstecken, und umgeben
sie mit alten Garnituren dekorativer Accesoires, ganz so, als ob es die
Hochbahnen, die Variétés, der Impressionismus und das ganze Kommerz-
system der modernen Zeit nie gegeben hitte.">> Wahrscheinlich trifft er
mit der zweiten Hilfte dieser Aussage den Nerv einer Asthetik, die sich
bewulit von Erscheinungen der modernen Welt zugunsten einer Ideali-
sierung eines geschlossenen asthetischen Lebensentwurfs kultivierter Ober-
schichten abwendet. Dies ist aber nicht sein Anliegen, und so fahrt er fort:
,Natirlich ist all das falsch. Die ewigen Schwestern, Mitter und Kinder
und trigen Fraulein, mit traurigen, matten Augen, die in einer grausigen,
ungesunden Atmosphire vegetieren sind keine Kunst. Sie stellen mog-
licherweise mentale Verdauungsschwierigkeiten oder, wahrscheinlicher
noch, eine Spur guten Geschmacks mit einer Menge Einbildung dar.“"*
Den Einsatz des Gummidrucks halt er nur fir effektiv, wenn der
Anwendende vorher einen vierjahrigen Zeichenkurs an einer Akademie
absolviere (erneut ertont die Forderung nach akademischem Training),

denn die eigentliche Qualitit der Photographie liege in jenen Themen, die

152 Sadakichi Hartmann: What Remains, in: Camera Work 33, 1911

153 Sadakichi Hartmann: Swubject and Treatment, in: Photographic Art Journal, Vol.2, 1902, S. 8:
,»And thus the artist photographers continue to depict in grey-in-grey monotonies theirs pretty
models under top light, oz, if they aspire to a keener grade of intelligence, with all the trickeries
of shaded side light, and they dress up their sitters in old-fashioned clothes that hide their entire
figures, or surround them with old suits of meaningless decorative accessories, just as if the
elevated, the music halls, impressionism, and the whole commercial system of modern times
had never been.”

154 ibid. ,,Of course, this is all wrong. The everlasting sisters, mothers and children and languid
damozels, with sad, weary eyes, vegetating in a lurid, unhealthy atmosphere are not art. They
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eine spontane Expressivitit besillen. Gemeint ist die spezifische
Moéglichkeit der Momentaufnahme. Im Grunde ist diese geschmackliche
Zurtuckweisung einer bestimmten piktorialistischen Richtung mit einer
Regression auf photographiehistorisch anachronistisch anmutende Posi-
tionen verbunden.

Statt eine mediale Mischung zugunsten einer variableren Expressivitit zu
propagieren, zieht sich Hartmann (und er ist bei weitem nicht der einzige)
auf eine puristische Stellung zurtick. Diese bildet die spatere Basis fiir die
sogenannte Straight Photography.

Nach langen Jahren der Auseinandersetzungen um die einzig wahre
Asthetik der Kunstphotographie urteilt Ernest Coustet weise ,,daf3 es
solche rivalisierenden Schulen, ja sogar feindliche Lager gibt, darf uns nicht
storen, dann diese Kidmpfe zeugen von der Lebendigkeit unserer Kunst,
und es wire bedauerlich, auf der Stelle zu treten, gleichgiltig auf
erworbenen Stellungen zu verweilen, in einer einfiltigen Selbstzu-
friedenheit. Die Epochen, in denen die Grundlagen der Kunst als unantast-
bare Dogmen errichtet werden, sind Perioden kiinstlerischer Lethargie. Die
Zeiten fruchtbaren Schaffens sind, im Gegenteil, diejenigen, in denen alles

in Frage gestellt wird und wo man unbegangene Wege sich 6ffnen sieht.*'

I1.3.3. Landerspezifische Merkmale des Schonen

Trotz des international definierten Anspruchs des Piktorialismus

verzichtete die zeitgenossische Kritik, die sich zu gutem Teil aus den

may possibly represent mental indigestion or more probably a trifle of good taste plus a quantity
of self conceit.”

155 Ernest Coustet: La Photographie comme moyen d’Art, in: Bulletin de I'Association belge de
photographie, 1911, S. 251: ,Nous voyons par la que I'accord est loin de s’établir entre les
tendances différentes, opposées méme, des photographes pour qui la photographie est un
moyen d’art. Qu’il en ait ainsi des écoles rivales, des camps ennemis méme, il ne faut pas s’en
affliger, au contraire, car ces luttes attestent la vitalité de notre art, et il serait regrettable de
piétiner sur place, de rester indolemment sur les positions aquises, dans une béate satisfaction de
soi. Les époques ou les fondements de 'art sont érigés en dogmes intangibles sont des périodes
de léthargie artistiques. Les époques de production féconde sont, au contraire, celles ou tout est
remis en question et ou 'on voit s’ouvrir des voies encore inexplorées.*
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eigenen Reihen rekrutierte, nicht auf die Identifikation linderspezifischer
Merkmale der photographischen Kunst. ,,Wenn auch bei den heutigen
Kulturverhiltnissen kein Volk mehr ,,eine Welt fur sich® ist, wenn vielmehr
gegenseitige Beeinflussung unvermeidlich, ja sogar wiinschenswert ist, so
wird dadurch doch das Bild der Volksseele kaum getriibt, da ein lebens-
fahiges Volk alle fremden Einflisse nach seinem eigenen Wesen
verarbeitet, so daf3 auch ein Stil, der zur gleichen Zeit mehreren Kultur-
nationen gemeinsam ist, doch nationale Nuancierungen zeigt.“15 6

Diese nationale Note empfindet der Autor des Zitats, Julius Stadler, am
geschlossensten in der englischen Kunstphotographie, deren Stirke fir ihn
geographisch bedingt in der tonalen Harmonie liegt. Die Nebel und
Schleier der Insel rufen fir Stadler Phantasien, nicht aber Kontraste hervor,
und er schluBlfolgert: ,,Da mufl doch der Kompositionssinn verkiimmert
sein. Der feine Luftschleier, der die Gegenstinde so weich streichelt, die
Lichter verhingt, damit sie nicht blenden und die Schatten tberdeckt,
damit sie uns nicht kalt anstarren, gibt den Bildern jenen Charakter, der sie
triumerischen Naturen als mirchenhaft, melancholisch, von der Materie
losgel6st, ntchternen und tatfrohen Menschen aber als feminin, fade,
dekadent, flau und unertriglich erscheinen 14Bt.“">" Eine englische Kollegin,
Agnes B. Warburg, bezieht einen abweichenden Standpunkt: ,,Wo der
Deutsche seine Bilder mit romantischem Zauber von beinahe menschlicher
Bedeutung verhiillt, suchen wir den Reiz der Natur zu enthiillen.**® Wie sie
meint, suchen die englischen Piktorialisten ruhige Naturerscheinungen
wiederzugeben, und wihlen zu diesem Zweck ,,statt einfacherer, elemen-
tarer Massen eine kompliziertere Komposition, deren Linien weniger
emphatisch auftreten®, auch hier werden die geographischen Gegeben-
heiten und die Landschaftsverbundenheit begriindend ins Feld geftihrt.

Den franzosischen Kollegen gelingt hingegen in Stadlers Augen besonders

,,die vollendete Wiedergabe der fliichtigen Erscheinung, der Bewegung und

156 Julius Stadler: Die nationale Note in unserer Kunst, in: Photographische Rundschau, 1908, S. 185
157 ibid. S. 186
158 Agnes B. Warburg: Stimmungsbilder, in: Camera Almanach, 1907, S. 52
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Beleuchtung in hochstentwickelter technischer Eleganz“159

gemal} im-
pressionistischer Grundlagen, die Stadler hier auf Erkenntnisse der Wahr-
nehmungstheorie wie der von Helmholtz zurtckfihrt. Das Leben in
Frankreich sei derart von Kunst geprigt, dal} diese ,,organisch mit dem
Leben der Menschen verbunden® sei, und der Kinstler sich erlauben
kénne, mit der Technik des photographischen Verfahrens herum-
zuscherzen, es so geradezu zwinge ,,in fremde Gewinder zu schlipfen, und
sich mit der Eigenart etwa einer Strichzeichnung oder einer Radierung
geschmuckt zu prasentieren, genauso, wie er in der Malerei mit kolo-
ristischen Problemen Jongleurkiinste treibt und in der Plastik den Marmor
meistert, als wire er weiches Wachs. !

Wihrend er den belgischen Kunstphotographen noch keinen eigenen
kunstphotographischen Stil zuzuordnen vermag, weisen die amerikanischen
Bilder ,eine sinnlich saftige Tiefe, eine Wirme in den Schatten, eine
Unaufdringlichkeit trotz vollkommener Klarheit und Lebendigkeit in den
Lichtern, die besonders auf die Augen des Suddeutschen geradezu
beriickend wirkt. !

Dieser merkwiirdige Hinweis auf die besondere Empfindungsart der
Stiddeutschen findet in einer Fulinote die Erklarung, daf3 fir 1000 Kronen
amerikanische Kunstphotographien in Wiener Privatbesitz tbergegangen
selen.

Seinen Landsleuten sagt er in ihrer kunstphotographischen Produktion
nach ,,markige Kraft in der Darstellung, Kithnheit in der Komposition und
die Gabe, psychische Qualititen im Bilde zum Ausdruck zu bringen®,
wobei Stadler seine eigene Urteilsfahigkeit gerechterweise auslandischen
Zitaten unterordnet.

Viktor Hoffmann, ein Budapester Autor, vermifit 1913 noch einen

»abgeklirten nationalen Stil* seiner ungarischen Kollegen, dies fihrt er

darauf zurick, da3 kunstphotographische Bestrebungen in seinem Land

159 Julius Stadler: Die nationale Note in unserer Kunst, in: Photographische Rundschau, 1908, S. 186
160 ibid. S. 187
161 jbid. S. 188
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eine relative Neuheit darstellen, das Portrit scheint ihm zur bevorzugten
Domine zu werden.'®

Stilistische Unterschiede, die auf so skurrile Weise national gerechtfertigt
werden sollen, Empfindungsweisen, die dem Wesen der Volker nach
divergieren sollen — auch unter den kunstphotographischen Autoren gibt es
solche, die sich um eine sehr spezielle Kunstgeschichtsschreibung

bemihen.!®

162 Viktor Hoffmann: Die kiinstlerische Photographie in Ungarn, in: Camera Almanach, 1913/14, S.
101-111

% Angesichts des vollendeten zwanzigsten Jahrhunderts wird von der These Abstand
genommen, mit solchen Aussagen handele es sich um ein epochenspezifisches Phinomen. Es
wire die Aufgabe eines Historikers, populire Vorurteile und national-suggestive
Charakterzuschreibungen kultursoziologisch aufzuarbeiten.
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11.4. Die Besonderheit des photographischen Abbilds. Bernard Shaw.

Wie mit dem Beispiel Robert de la Sizerannes bereits angedeutet, wurden
kunstphotographische Belange keinesfalls nur in einer hermetisch abge-
sonderten Gruppe adsthetisch bemiihter Amateurphotographen diskutiert.
Seit den Anfangen der Photographie fuhlten sich vor allem Schriftsteller
bemiiBigt, zu ihr Stellung zu beziehen. (Charles Baudelaire ist zweifelsohne
das prominenteste und meistzitierte Exempel.) Die gegenseitige Rezeption
und Interdependenz der beiden Kiinste Literatur und Photographie kennt
eine bedeutende, vielschichtige Bandbreite. Um einige Beispiele der
konkreten dsthetischen Nihe wird es im letzten Teil dieser Arbeit gehen.
An dieser Stelle stehen jedoch theoretische Fragen der Kunstphotographie
um 1900 im Vordergrund.

Der irische Autor George Bernard Shaw war in piktorialistische Ange-
legenheiten geradezu verstrickt. Nicht nur, dall er seit 1898 selbst
photographierte - dies mit groem Interesse und, seiner eigenen Ein-
schitzung zufolge, nur kleinem technischen Geschick - sondern er verfal3te
auch dreizehn Texte zur Photographie. Dariiberhinaus war er mit den
beiden englischen Piktorialisten Frederick Evans und Alvin Langdon
Coburn'® befreundet, seine beiden einzigen monographischen Kritiken
sind ithnen gewidmet.

In seiner Funktion als Kritiker verfalite er bereits vor seiner eigenen
Beschiftigung mit dem Medium Photographie Texte eines in die Materie
Eingeweihten.

Eine erste Stellungnahme findet durch die Kunstkritik einer Romanfigur
statt: der unsoziale Sozialist Trefusis reklamiert, ausgel6st durch die
Konfrontation mit Radierungen, die sein nobler Gastgeber thm prisentiert,
den hoéchsten Kunstwert fiir die Photographie. Sie mache ungeschickte
Naturdarstellung obsolet, und koénne desweiteren nur von auller-

gewohnlicher Exzellenz eines Malers iibertroffen werden.'®

164 Der in den USA geboren und in Grof3britannien naturalisiert wurde.
165 qus: An Unsocial Socialist, 1884
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Was die photographieimmanenten Auseinandersetzungen anbelangt, so ist
die Forderung Shaws nach einer neuen photographischen Gesellschaft fiir
England weitsichtig'®, denn genau diese konstituiert sich, wie bereits im
ersten Teil erldutert, einige Jahre spiter mit dem Linked Ring in
Differenzierung zur Royal Photographic Society.

In einem Artikel im The Amateur Photographer wegen seiner angeblich
photographiefeindlichen Position angegriffen, reagiert er mit einer
ausfiuhrlichen brieflichen Richtigstellung an den Herausgeber der
Zeitschrift. ,,Also, wird man mir glauben, daf3 ich einer der ersten allein
unter Kunstkritikern war, der die Behauptung aufgestellt hat, Photographie
sei ebenso schone Kunst wie Malerei und Skulptur, und der die
photographischen Ausstellungen wie die in der Royal Academy mit Respekt
behandelt hat?*'®” Seine in der Tat harsche Kritik an den Methoden der
dort ausgestellten Photographen bezog sich auf die pseudo-kiinstlerischen
Tricks, die diese anwendeten: ,,Genau wie Bouguereau den Kopf eines
Midchens in seinem Atelier in einem noérdlichen Innenlicht malte und dann
kaltblitig im Hintergrund ein sonniges Kornfeld hinzufiigte, so liel3 der
Photograph drei Frauen in einem Raum posieren und druckte hinter ihnen
einen Himmel mit einer Landschaft. Im Bezug darauf diese fanden sich die
Modelle in dreilig Full Hohe wieder, und er machte sich nicht einmal die
Miihe, die Schatten der verschiedenen verwendeten Negative in die gleiche
Richtung fallen zu lassen.*'®
Desweiteren erinnert er an seine Offentlichen Stellungnahmen zugunsten

des Kunstwerts der Photographie, wie durch Diskussionen mit William

166 in What the World says, in: The World, London, 12.10.1887. Die Linked Ring Brotherhood (in
Anlehnung an Pre-Raphaelite Brotherhood) wird 1892 als Sezession gegriindet, 1894 stellt die
Photographic Society ihrem Namen ein Royal voran, daf3 sie eigentlich seit ihrer Griindung 1853
unter dem Patronat von Queen Victoria und Prince Albert hitte tragen kénnen.

167 The Amateur Photographer, 7.9.1900, zitiert wie auch die folgenden Zitate nach Jay und
Moore op. cit. $.58: ,,Now, will it be believed that I have been from the first alone among art
critics in asserting the claim of photography to be as much a fine art as painting or sculpture,
and in treating photographic exhibitions as respectfully as the shows at the Royal Academy?*

168 ibid. ,,Just as Bouguereau would paint a gitl’s head in his studio in an indoor north light, and
then coolly paint in a background of sunny cornfield, so the photographer would pose three
women in a room and print in behind them a sky and a landscape with reference to which they
were about thirty feet high, not even taking the trouble always to make the shadows of the
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Morris und Walter Crane'”, und durch eine Rede, die Horsley Hinton in
diesem Sinne unterstiitzt hatte.

In dieser personlichen Verteidigung steckt Shaw gewissermallen den
Spielraum seiner Auffassung von Photographie als Kunst ab. In der
Zuriickweisung akademischer Verfilschung und der Berufung auf
wertgeschitzte Personlichkeiten aus der Kunstszene sowie dem Hinweis
auf qualitativ hochwertige Photographien liegt er mit den Piktorialisten auf
einer gemeinsamen Linie. Dies bedeutet fiir das Weitere aber nicht, daf} er
sich vollkommen und kritiklos auf deren Seite geschlagen hatte. Unter der
von ihm fur Kunstkritik formulierten Primisse, da3 nur der Anwalt des
Teufels einen Engel verstehen kénne, erwigt er in seinen weiteren Artikeln
zur Photographie sorgfiltig das Fir und Wider der Fragen, wie zum
Beispiel die nach den Fugzgygraphs, wie die unscharfen Photographien im
Englischen betitelt wurden. Er wendet sich auf unvoreingenommene Weise
auch dem oben angeschnittenen Problem der Abhingigkeit des Kunst-
wertes piktorialistischer Photographie vom jeweils angewandten Verfahren
Zu.

Als Shaw 1901 die respektiven Ausstellungen des Linked Ring und der
Royal Photographic Society bespricht'”, beruft er sich auf seine zwanzig Jahre
zuvor aufgestellte Behauptung, neunzig Prozent der mit Pinsel und Stift
ausgefithrten Arbeiten werden sich durch die Photographie ertibrigen. Wie
er selbst anmerkt, brauchte es einige Vorstellungskraft, um sich im Kontext
um 1880 derart zu dullern, weil die Photographen zu diesem Zeitpunkt
mehr (Kunst-)Handwerker als Kiinstler gewesen seien, denen die Technik
wichtiger als das bildliche Ergebnis war, und die ,,haufig tiberhaupt keinen
kiinstlerischen Anspruch hatten, das heiBt, kein Gefiihl tUbermitteln
wollten.“'”" Den 1901 ausstellenden Photographen wirft Shaw hingegen

vor, das alte Spiel der Maler zu spielen, und ihre Schwichen als Verdienst

different negatives used fall in the same direction.” Bouguereau ist dartiberhinaus dringend im
Verdacht, Photographien als Vorlage fiir seine Gemalde benutzt zu haben.

169 In welchem Zusammenhang diese Begegnung stattgefunden hat, ist nicht bekannt.

170 Diese Kritik wird in Camera Work Nr.14, 1906 unter dem Titel ,,George Bernard Shaw on the
London Exhibitions* abgedruckt und auch spiter in Ausschnitten fiir Ausstellungskataloge.

1 The Amatenr Photographer, 11 und 18. Oktober 1901, S. 282-284, 303-304: ,,.. often having no
artistic purpose whatever: that is, no feeling to convey.*
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auszugeben ,, — zum Beispiel Unterbelichtung Impressionismus und Nebel
Ton zu nennen.“'”

Da er die Photographie als die hochste aller Kiinste betrachtet, revoltiert
Shaw gegen die Orientierung der Photographen am malerischen Mal3stab.
Nicht ohne Zynismus gibt er eigene Erfahrungen derartiger photogra-
phischer Kunst zum besten: ,Ich erinnere mich, daBl ich einmal
versehentlich kochendes Wasser iiber eine meiner Photographien vergossen
habe, dies hat sie auf der Stelle in eine priachtige Imitation der beschidigten
Stellen von Mantegnas Fresken in Mantua verwandelt, so da3 mich der
Abzug in seinem ruinierten Zustand mehr entziickte, als er es in seiner
urspringlichen Unversehrtheit getan hatte. Bei einer anderen Gelegenheit
photographierte ich einen ilteren Arbeiter mit einer Sense, und lie3
unvorsichtigerweise das Negativ in der Nihe eines warmen Luftstroms, mit
dem Ergebnis, dal der Film knitterte und eine Uberzeugende und
aullergewohnliche Karikatur des Todes erzeugte, die all die Vorstellungs-
kraft einer Lithographie von Delacroix besal}, und auch beinahe all die
unerreichbare Niedertracht seiner Zeichnung.“'”” Nur seine Erfahrung als
Krititker und Bilderliebhaber halte ihn davon ab, systematisch zerstorte
Fresken und gotische Karikaturen zu produzieren, leider hitten einige der
ausstellenden Photographen dergleichen Versuchungen nicht widerstehen
kénnen. Shaw stellt sich durch diese Argumentation auf die Seite derer, die
sich fiir eine photographiespezifische Asthetik aussprechen, und nennt als
Vorbilder der Ausstellung Craig Annan, Holland Day, Evans. So wie noch
vor einiger Zeit die Aufnahmen zu scharf, zu hart gewesen wiren, seien sie
jetzt zu weich und zu unscharf. Als Mitverantwortlichen an dieser Asthetik
zitiert Shaw nicht nur in diesem Zusammenhang James Whistler, dessen

tonale und zeichnerisch freie Arbeiten die Photographen inspiriert

172 ibid. ,,.. for instance, calling under-exposure Impressionism and fog Tone.*

173 ibid.: ,,I remember once accidentally spilling some boiling water over a photograph myself,
which immediately converted it into so capital an imitation of the damaged parts of Mantegna’s
frescoes in Mantua that the print delighted me more in its ruin than it had in its original sanity.
On another occasion I photographed an elderly labourer with a scythe, and incautiously left the
negative near a hot air flue, with the result that the film crinkled and produced a powerful and
extraordinary caricature of Death, which had all the imaginative force of a lithograph by
Delacroix, and very nearly all the unattainable infamy of his drawing.
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hitten.'* Auch der EinfluB der Ausstellung der New School of American
Pictorial - Photography im vorangegangenen Jahr und die Kenntnis der
deutschen Kunstphotographien (deren stindige Ubertreibungen umsomehr
den Geschmack verinderten) mache sich bemerkbar.

Fir Shaw haben neue Verfahren ebenso Gultigkeit erlangt wie
traditionelle sie behalten haben, wichtig sei die Wahrheit (truthfulness) in
den Bildern, die getreue Abbildung der Natur ist ihm in der Nachfolge
Ruskins oberstes Gebot der Kunst.

George Bernard Shaws Kiritik bezieht sich im Grunde, ebenso wie die
Robert de la Sizerannes'”, vor allem auf die ideell-inhaltliche Dimension
der Photographie. Ungeachtet der — ohnehin falsch gestellten Frage — nach
der Kunstfihigkeit des Mediums geht es um die Ubermittlung eines
Gefiihls, einer Idee, im Gegensatz zu Fehlern der Form.

Beanstandet wird an den beiden oben erwihnten Ausstellungen auch der
Mangel an Aktphotographien, in einer Hochrechung der Bildflichen-
verteilung gelangt Shaw zu dem Ergebnis, daf} auf die Menschheit etwa
zehn Prozent, auf Hintergriinde dreilig und auf Bekleidung wohl sechzig
Prozent entfallen. In der New Gallery ist ihm nur eine einzige weibliche
Aktphotographie begegnet, akademische Akte vom Pariser Salon sind
seiner Meinung nach nur wegen ,,der akuten Langeweile, in die sie den

Betrachter versetzen“!”®

hotfahig. Diese falsche Scham klagt Shaw wieder-
holt an, denn er halt die Kamera fiir geeignet, wiirdige Aktdarstellungen zu
produzieren. Dies erprobte er gleichfalls erfolgreich an sich selbst, mit einer
Komposition die ihn als liegenden Akt mit einem Buch unter einer
dreieckigen Lampe zeigt (Abbildung 2). Auch von Eduard Steichen lie3 er
sich unbekleidet als Denker ablichten, Anlal} war eine Begegnung mit
diesem bei Rodin (Abbildung 3).

Wiederum verirgert zeigt Shaw sich tiber die Aktphotographien Steichens,
bei denen die Gesichter nicht zu sehen sind. Besonders spottisch 1aB3t er

sich Uber das Bild eine Frau aus, die ihr Gesicht in ihrer am Boden

17477 um Verhiltnis zwischen Whistler und Piktorialisten siehe I11.3.2. James McNeill Whistler.
Ton und Sensibilitat.
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liegenden Katze vergribt (Abbildung 4). Dieses Arrangement bezieht er auf
ein Portrat Whistlers, um so seine Mangelhaftigkeit vorzustellen.

Bernard Shaw reagiert mit einem Artikel auf den Vorwurf Robert
Demachys, die englischen und amerikanischen Piktorialisten seien - durch
ihre Anstrengungen, autonome Qualititen der Photographie in den
Vordergrund zu riicken - rickwirtsgerichtet. Der Artikel Demachys
erschien zunichst in der Rewvwe de Photographie und wurde dann in The

7 in dem auch Shaw seine

Amateur Photographer nochmals veroffentlicht
Antwort drucken lie. Dem Argument Demachys, der photographische
Charakter sei an sich ein unkinstlerischer, da mechanischer, begegnet er
mit seinem Lieblingsargument, die Malerei - da an die naturgemail} einge-
schrankt und individuelle Mechanik des Menschen gebunden - ibertreffe
die (unmechanische weil frei arbeitende) Kamera in Mechanizitit. Er
interpretiert Demachys wahre Intention in der Feststellung der Tatsache,
die Photographie sei ein weitgehend von professionellen Kommerztreibern
ausgetibtes Handwerk, ,eine bestimmte Reihe derer sich gegenseitig
bewunderte, die Bilder der anderen ausstellte, sich gegenseitig Medaillen
Uberreichte, und manchmal Samtjacken trug und aufhérte, sich die Haare
schneiden zu lassen. Sie wullten nicht, da3 Ruskin und Rossetti sich
ausgesprochen fiir Photographie interessierten und sie auch austibten. Sie
haben vermutlich nie von Ruskin und Rossetti geh6rt. Und so provozierten
sie eine Reaktion, die, wie tblich, das Kind mit dem Bade ausschiittete...”!™®
In dem hochpolemischen Zusammenhang der piktorialistischen Zeit-
schriften ragt Bernard Shaw mit seinen Abwigungen und klaren Worten

aus der Konfusion der teilweise uber Jahrzehnte gleich und auf

eingefahrenen Gleisen gefithrten Debatten hinaus. Er schreckt im Gegen-

(1113

176 ibid.,,...by the acute boredom in which they plunge the spectator
177.29.1.1907

178 The Amateur Photographer, 29.01.1907: ,,Also that a certain set of them admired one
another, exhibited one another’s pictures, awarded one another medals, and sometimes wore
velveteen jackets, and stopped getting their hair cut. They did not know that Ruskin and
Rossetti were keenly interested in photography, and practised it. They probably never heard of
Ruskin and Rossetti. They provoked a reaction in which, as usual, the baby was emptied out
with the bath...” Wirklich finden weder die Priraffaeliten geschweige denn ihre Photographien
in den fiir diese Arbeit zu Rate gezogenen Texten kunstphotographischer Autoren Erwihnung,.
Es erscheint unwahrscheinlich, daf3 dies von Unkenntnis herrithrt.
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teil zu den streiterisch erhitzten Kunstphotographen nicht davor zuriick,
nicht die Technik, sondern die Qualitit zum Mal} aller Kunstdinge zu
machen. Diese Position etrlaubt es ihm, sowohl alte als auch neue
Techniken in der Photographie gelten zu lassen, Demachy als Kinstler
wertzuschitzen und aber andere, die sich im Gummidruck oder anderen
Verfahren versuchen, auf ihre Licherlichkeit hinzuweisen. Umgekehrt geht
er auch mit der Malerei harsch ins Gericht, und 1a3t sich von ihrer gro3en
Tradition nicht von vernichtenden Urteilen groBer Namen abhalten.

Shaws letztendlich als tolerant und weitsichtig zu bezeichnende Position
ist zukunftsweisend, selbst wenn auch im gesamten zwanzigsten
Jahrhundert die polemischen Schwelbrinde der Frithzeit der Photographie
immer wieder auflodern. Ebenso wie de la Sizeranne schligt er — im
Gegensatz zu den bisweilen theatralisch aufgeladenen Artikeln involvierter
Kunstphotographen — einen unpolemischen Ton an, der keinen Zweifel an
der Kunstmoglichkeit der Photographie 1a3t und (emotionale) Expressivitit
hoher als (technische) Virtuositit bewertet. Kurz, er wendet sein ganz
allgemeines Kunstverstindnis an.

An einem kritischen Moment, anliBlich der Jahresausstellungen 1909'"”
spricht Shaw tber die Beziehungen der Photographie und der modernen
Kunst. Einleitend bemerkt er, dal die Vorwiirfe, die tGblicherweise gegen
die Photographie erhoben werden eigentlich auf die gesamten graphischen
Kinste gemiinzt werden sollten, und oft besonders wirksame Kritik an
Malerei und Zeichnung darstellen. Diese Inversion der Argumente ist mehr
als ein Stilmittel. In der Folge beschreibt Shaw, in Anlehnung an das hiufig
benutzte Argument der Schnelligkeit der Bildproduktion des einen
Mediums im Verhiltnis zu einem anderen, wie ein Mr. Strang - entgegen
des weit verbreiteten Vorurteils - fiir sein Portrit in Kupferstichtechnik
ungleich weniger Zeit gebraucht habe als die beiden Photographen Coburn
und Evans fir die ihren. Als wahres Argument gegen die Photographie 1d3t
er das der Unerbittlichkeit gelten, die der menschlichen Abneigung gegen
Wahrheit zuwiderlauft.

179 sieche Kapitel 1.2.1.2. GroBbritannien. Nur ein Jahr zuvor war es in London zu einem
photographischen Salon des Refusés gekommen.
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Die Entwicklung der modernen Kunst schligt sich in Shaws Augen kaum
in der Kunstphotographie nieder, er sieht eher eine photographie-
immanente Entwicklung, in der sich Photographen gegenseitig in ihrer
Kreation beeinflussen. Einzig Robert Demachy weist seiner Meinung nach
den Einflul} zeitgenossischer Kunst auf, insbesondere den, der unter dem
Begriff Barbizon zusammengefal3t wird. Obwohl es sicher Gber Demachy
hinaus Einflisse der Malerei auf Kunstphotographen gibt, ist dies eine
Position, aus der heraus sich ein Diskurs iiber eine autonome Asthetik des
Piktorialismus entwickeln 1d3t. Etliche spitere Kritiken verhindern dies,
indem sie seinen Erzeugern jegliche authentische Motivation schlicht und
einfach absprechen.

Die moderne Malerei ist Shaw dariberhinaus ein Greuel, denn
,heutzutage ist eine unserer gro3en Schwierigkeiten mit Malerei, dal3 keiner
unserer Maler mehr malen kann. '

Seine Forderung gilt dem handwerklichen Koénnen in gleich welchem
Medium, Stimper werden ausgemustert.

Nicht nur seines Stils wegen sind die Stellungnahmen Bernard Shaws zur
Kunstphotographie von groBem Interesse, obwohl seine streitbaren Uber-
treibungen und Umkehrschlisse allein die Erwahnung lohnen wiirden. Der
kritischen Tradition John Ruskins verpflichtet gelingt ihm die Abwigung
und Entschirfung der bisweilen an Inhaltslosigkeit grenzenden Ausein-
andersetzungen um den Piktorialismus, gleichzeitig spiegeln seine Texte
aber auch ein Kunstverstindnis des ausgehenden neunzehnten
Jahrhunderts mit seinen Favoriten (Corot, Degas, Whistler etc.) und seinen
gefallenen Engeln (Velasquez, Hals etc.) wider. Der Schriftsteller
experimentierte selbst mit Photographie, wihrend er die piktorialistische
Bewegung aufmerksam verfolgte und unterstltzte, seine eigenen

Ergebnisse so vollig anders als die der Kunstphotographen.

180 Rede anldBlich des Photographic Salon, 1909, wiedergegeben in Jay &Moore, op.cit. S. 113:
At the present time, one of our great difficulties about painting is that none of our painters
know how to paint.*
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11.5. Die Grundlagen der kunstphotographischen Asthetik. Willi Warstat.

Viele Jahre echauffierten sich die Gemiter tber die Sache des
Piktorialismus. Sowohl Technik als auch Ziele wurden kontrovers und
international diskutiert, der gemeinsame programmatische Nenner bestand
schlicht in der Kunstmoglichkeit der Photographie. Fine spezifische
Asthetik des Piktorialismus mufte daher aus seinen verschiedenen
Bilderzeugnissen und divergenten Kritiken nachtraglich induziert werden.

Mit groem Interesse verfolgt hatte die Kunstphotographie in
Deutschland Willi Warstat (Jahrgang 1884'*"). Mehr als fiinfzehn Jahre
hatte er Zeit und Gelegenheit gehabt und genutzt, diese neue Kunst zu
beobachten. Dann konstatierte er: ,,Es ist jetzt durch die Fortschritte der
photographischen Kunst der wissenschaftlichen Asthetik eine neue Provinz
erobert, eine neue Aufgabe gestellt worden. Diese Aufgabe verlangt von
ihr, da3 sie untersuche, welche Gestalt ihre allgemeinen isthetischen
Erkenntnisse auf jenem Einzelgebiete annehmen, daf} sie die Griinde fiir
diese speziellen Gebiete neuer und schwankender Erfahrungen das
Allgemeine und Bleibende als festen Besitz fur alle Zukunft erobere und
begriinde.*'*

So formuliert Willi Warstat die Aufgabe, der er sich in seiner .A/gemeinen
Asthetik der photographischen Kunst auf psychologischer Grundlage stellt.

Tatsachlich ist bis 1909, dem Erscheinungsjahr seines Buches, zwar eine
Menge Theorie formuliert worden, aber meist in Form von Bruchstiicken
oder Polemik. Der wissenschaftliche Ansatz, der der Beschiftigung
Warstats mit der Kunstphotographie zugrunde liegt, ist ein neuer: er faldt
nicht nur analytisch die 4sthetischen Besonderheiten dieser Kunstform
zusammen, sondern sucht dariiberhinaus diese in eine theoretische Struktur
einzufiigen, die aus naturwissenschaftlichen Beobachtungen und dem

Versuch der generellen Fixierung von Kunstwerten besteht.

¥ Todesjahr unbekannt. Warstat widmete sich spiter der Kinokritik.
182 Willi Warstat: Allgemeine Asthetik der photographischen Kunst auf psychologischer
Grundlage, Halle, 1909. Aus dem Vorwort.
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Die kunstlerische Individualitit wird zunidchst durch die Wahl der
objektiven kiinstlerischen Mittel bestimmt. Fur alle Kinste gleich gilt die
,Erreichung des allgemeinen kinstlerischen Zweckes, Objektivierung und
Fixierung des subjektiven Gefiihlszustandes durch Objektivierung und
Fixierung der dsthetischen Reize.“"*> Das Buch Warstats versteht sich auch
als Bewul3tmachung dieses Prozesses fur die Kunstphotographen.

Warstat erkennt, anders als so mancher der im Vorangegangenen wieder-
gegebener Autor, in normativen Methoden den Feind jeder Asthetik.
Kinstlerisches Schaffen mul3 totale Freiheit besitzen; und in diesem Licht
priasentiert er die Umstinde der photographischen Produktion, ihre
Grenzen und besonderen Méglichkeiten, die Beweggriinde des Kiinstlers
im allgemeinen und die des Kunstphotographen im besonderen.

Im Negativ finden sich ,,Linie und Form, Licht und Schatten, d.h. die
Helligkeitswerte, und aullerdem die rdumlichen Werte“.!™ und Warstat
unterstreicht, wie wichtig es ist, zundchst den Unterschied zwischen der
Naturabbildung auf einer photographischen Platte und dem subjektiven
visuellen Eindruck zu verstehen. Um dies zu illustrieren, setzt er das
menschliche Sehen und die Psychologie des Blickes auseinander: es gibt
einen formalen Unterschied zwischen dem Entstehen eines photo-
graphischen oder optischen Bildes, und zwar in quantitativer und quali-
tativer Hinsicht. Die Gesamtheit der sukzessiv wahrgenommenen
Teileindriicke dringt nicht in unser BewuBltsein, ein Teil davon bleibt
,wlediglich im ,,UnterbewuBltsein®, wir ,,nehmen es nicht wahr®, obgleich es
unsere Nerven affiziert.*'®
Dem Interesse des Sehenden gemil} ist das Gefallen an einem Objekt,

einem Bild, mehr oder weniger grof3, und von unterschiedlichen

183 ibid. S.5

184 ibid. S.9

185 ibid. S.14 Solche psychologische Terminologie war auch in den Jahren vor Freud keine
Seltenheit, vielmehr florierte die Suche nach dem Inhalt des UnterbewuBlten. Historischen
Uberblick bietet Henri F. Ellenberger: Histoire de la découverte de linconscient, Paris: Fayard,
1994 (1970), der auch auf Janet verweist. Dessen Werk tiber den Automatisme psychologique
liegt 1899 absolut parallel zu der Blite der Kunstphotographie. Zur Notion des
Un(ter)bewuliten im piktorialistischen Kontext siehe Kapitel IV.2.
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Motivationen geleitet. Auch hier werden die genauen Unterschiede
zwischen Wahrnehmung und Abbildung der Farbe, der Tiefe benannt.

Das Ziel des Kiinstlers besteht also darin, seine Mittel zur Unterdriickung
der Effekte so einzusetzen, da3 nur der Teil der bewul3ten Wahrnehmung
wiedergegeben wird. Die meisten Moglichkeiten hierfiir kommen im Laufe
der Positivherstellung zur Geltung, da hier zahlreiche Handgriffe und
Hilfswerkzeuge die Schaffung einer Atmosphire erlauben. Warstat zeigt die
Interventionsgelegenheiten, wie die Wahl der Papiersorte nach Oberfliche
und Kornung, Technik des Druck- und Reproduktionsverfahrens,
Filtermethoden und Verwendung von warmen oder kalten Farben auf. Was
das Zusammenspiel der beiden Phasen in der Bildherstellung betrifft ,,wird
sich dann insofern schon jetzt ein eigenartiger Gegensatz zwischen den
Mitteln des Negativ- und des Positivverfahrens herausstellen, als die letzten
stets darauf hinaus sind, die Wirkung der ersten zu verallgemeinern, ithnen
Stimmungscharakter zu verleihen.*'*

Warstat problematisiert hier die von Demachy und seinen Mitstreitern
bekriftigte intrinsische Qualitit des photographischen Abbildes, und der
von ihnen fiir kiinstlerisch notwendig befundenen manuellen Intervention.
Seine Terminologie ist, wie auch der letzte Teil dieser Arbeit zeigen wird,
ausschlaggebend fur die inhaltliche Dimension, die Warstat so deutlich wie
kaum ein anderer kritischer Autor nach ihm, einfordert.

In der weiteren Abfolge der Darlegungen geht es um das Verhiltnis von
Objekt und Bild - genauer gesagt von Naturobjekt und photographischem
Bild - nach der Intervention des Kinstlers. Diese Problematik bewegt sich
zundchst auf allgemein-kinstlerischem Terrain, und fithrt zu ,,der einen
einzigen, groBten Streitfrage aller Zeiten, zu der Kernfrage aller Asthetik:
\Wie stellt sich der Kiinstler zum Naturobjekt, zu seinem Motive?* “'*’

Die Farbung dieses Begriffs der kiinstlerischen Position kénnte der der
Mimesis, des Ideals, des Absoluten, des Realistischen oder des
Naturalistischen entsprechen, ganz nach dem asthetischen Interesse des

Objektes und der Gefithlsregungen, die es im Kiinstler auslost. Es geht also

186 ibid. S.37
187 ibid. 8.37
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darum, den gewiinschten Effekt wiederzugeben. Entsprechend den
Besonderheiten des Blickes des Kiinstlers erfolgt die Auswahl des Motivs,
immer im Rahmen der Moglichkeiten der photographischen Kunst und
ithrer Mittel. ,,Diese Frage hat im Laufe der Jahrhunderte abwechselnd bald
eine realistische, bald eine idealistische Beantwortung gefunden...Allemal
aber schrieb man durch die Beantwortung dieser Frage dem Kiinstler
bestimmte Normen vor, die er erfiillen und in seinem Schaffen beachten
sollte. Gewonnen waren diese Normen jedoch meist auf dem Wege vollig
auflerdsthetischer und  abstrakt-metaphysischer  Spekulation...welche
Vorginge dem kinstlerischen Schaffen zugrunde liegen bzw. aus den
Eigenschaften der vorhandenen Kunstwerke und kiinstlerischen Techniken
Schliisse auf diese Vorginge zu zichen versuchen.* '

Um diese Tradition der vorgegebenen (und unter anderem akademischen)
Normen zu durchbrechen, stellt sich Warstat zunichst der Bestands-
aufnahme des kunstlerischen Arbeitens und geht der Frage nach ,,...welche
seelischen Vorginge dem kiinstlerischen Schaffen zugrunde liegen bzw. aus
den FEigenschaften der vorhandenen Kunstwerke und kinstlerischen
Techniken Schliisse auf diese Vorginge zu ziechen versuchen.“'®

Ohne die Freiheit der Kinstler damit erneut einschrinken zu wollen,
sollen die etablierten Beobachtungen Schliissel zum Verstindnis einer
photographischen Asthetik sein. Gemi3 dem i#sthetischen Interesse des
Sehenden geht es um das ausschlieB3lich sinnliche Erleben eines Objektes.
Dies bedeutet die exklusive Wahrnehmung dessen, was emotional
stimulierend wirkt. Die Leistung des Kinstlers ist es, diese Reize definieren
zu konnen.

,Das ist das grofle Geheimnis des ,kinstlerischen Sehens®, dal3 der
produktive Kiinstler sich nicht an dem subjektiven lustvollen Eindruck des
Objektes gentigen 1aB3t, sondern sofort den Kreis seiner Aufmerksamkeit
erweitert und die objektiven Reize, die Teile des Objektes mit wahrnimmt

und feststellt, die jene Wirkung in ihm hervorgebracht haben.*'”

188 ibid. S.53
189 ibid. S.53
190 ibid. 8.57
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Dieses Bewulitsein erméglicht in der Folge die Fixierung des so
wahrgenommenen Objektes und die Reproduzierbarkeit des sinnlichen
Etlebens, zunichst fir den Kinstler als dann auch fiir den Betrachter. Das
systematische Auslassen von Details kommt von der idsthetischen
Aufmerksamkeit, die diejenigen FEinzelheiten, die fir den asthetischen
Genul nicht relevant erscheinen, im Unterbewul3tsein versinken 14f3t.

An dieser Stelle kommt fir die Photographie eine Schwierigkeit ins Spiel,
und zwar die Diskrepanz zwischen der ,absoluten Realistik der

<191

photographischen Platte™ und dem exklusiven kiinstlerischen Blick, der ja
Warstat zufolge nur die von Gefihlswirkungen begleiteten Reize bewul3t
wahrnimmt. Um diese sich antagonistisch zueinander verhaltenden Bilder
anzunihern, hat der Kunstphotograph zwei Optionen: ,,Entweder kann er
die Realistik der Platte seinem kinstlerischen, optischen Eindruck
anzugleichen suchen, oder er rechnet schon bei seinem Sehen, bei der
Auswahl und Anordnung des Motives, mit jener, nun einmal gegebenen
Figenschaft seiner Mittel.“'”

In jedem Fall liegt fur Warstat hier die Spezifitit des kiinstlerischen
Verhaltens in der Photographie; die - wenn auch relativ - unantastbare
Autonomie des Objektes, das den Handlungsspielraum des Kinstlers
limitiert. Nach einem exemplarischen Erkunden dieses Handlungs-
spielraumes von Hell-Dunkel-Gestaltung und Linien-Form-Betonung
kommt er zu dem Ergebnis ,,dall im Schaffen des photographierenden
Kinstlers die frei schaffende Phantasie nur einen verschwindend kleinen
Raum einnimmt, daf3 vielmehr der photographierende Kiinstler gezwungen
ist, sich mit aller Kraft, aber auch mit aller Liebe an seinen Gegenstand, an
das Objekt zu klammern, und dal3 er suchen muf, nicht losgel6st von ihm,
sondern in ihm und es in seiner Eigenart durchdringend, es mit seinem
eigenen Geiste zu erfiillen.«'”?

Die Kunstwirkung ist bedingt durch die Wahl der Mittel und ihren

EinfluB auf die Vorgehensweise des Kiinstlers. Uber die Analyse dessen

91 ibid. S. 59
192 ibid. S. 60
193 ibid. S. 72
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hinaus, was photographiespezifisch dsthetisch wirkt, soll sich auch
,,Gelegenheit bieten, die photographische Kunst von einem allgemein-
menschlichen Standpunkt aus zu betrachten und fur sie Anschlufl zu
suchen an bestimmte Arten des menschlichen Geisteslebens iiberhaupt.*'”*
Das asthetische Verhalten zur Welt definiert Warstat unter Berufung auf
Immanuel Kant als eines, das jeder Beurteilung seines praktischen Nutzens

1% Ohne Riicksicht auf die Materialitit des Kunstwerkes soll

enthoben ist.
der dsthetische Genul3 ein rein sinnlicher sein. Allerdings mul3 die
asthetische Form entsprechend beschaffen sein, ,,dal3 in der objektiven
Seite unseres asthetischen FErlebnisses in der Vorstellung nach allen
Richtungen véllige innere Ubereinstimmung und véllige Klarheit
herrsche.“!”

Ist dies gegeben, so 6ffnen sich dem Betrachter hochste Sphiren: ,,Wir
fihlen mit voller Kraft, ungehemmt und emporgehoben iber die
Schranken des alltaglichen Lebens, und finden gerade in dieser Kraft und
Freiheit des Gefiuihlsablaufs die hochste und reinste, die 4sthetische
Lust.«<"”

Ein solches Erlebnis kann laut Warstat nur das Bild erzeugen, das von
allem Zufalligem und Nebensichlichen befreit ist, ja sogar nur die
Elemente des Objektes enthilt, die im Kinstler emotional gewirkt haben.
Sobald der fahige Artist diese Elemente definiert hat, sucht er sie in der von
ihm erwiahlten Kunstform zu fixieren und somit den sinnlichen Moment
nacherlebbar werden zu lassen.'”

Die asthetischen Werte der Kunstphotographie unterteilt Warstat in
objektive und subjektive Reize. Linien sowie Formen- und Raumwerten
wird eine Gefiithlswirkung, die ihrer Form entspricht, zugeschrieben.

Dies funktioniert im Falle der Linie Gber das ,,Einfiihlen® in dieselbe, bei

Raumwerten wird die Weite und Tiefe des Raumes in Weite und Tiefe des

194 ibid. S.75

195 Hier stimmt er mit Oscar Wilde Uberein, der das Vorwort zu The Picture of Dorian Gray
mit: ,,All art is quite useless® schlie3t.

196 ibid. S. 79

197 ibid. S. 80

198 Zur Dimension des Nacherlebens siche IV.2. Der Kontext psychologischer Fragestellungen
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Gefthls Ubersetzt. Zu diesen Faktoren, die sich durch ihre ,enge
Gebundenbheit ihrer Gefithlswirkung in Ablauf und Haltung des Gefiihles

an die Art des objektiven Reizes“!”

auszeichnen, kommen diejenigen
Werte, die Warstat als subjektiv bezeichnet, weil sie Stimmungen erzeugen,
wie Licht und Helligkeit sowie die Wahl zwischen kalten und warmen
Farben im Bild.

Die fir das Kunstverstindnis Warstats so grundlegende Unterscheidung
zwischen Objektivem und Subjektivem beobachtet er auch in den zwei
prinzipiellen Formen des menschlichen Wahrnehmens. Die eine Gruppe ist
faktenorientiert, die andere geistig-emotional motiviert. Von dieser
Feststellung aus leitet er Gber auf eben diesen dialektischen Antagonismus
in der Kunst, wie auf den Streit zwischen Form und Farbe. Einen anderen
Vergleich zieht er zwischen der Renaissancekunst und der Malerei der
Impressionisten und kntpft die Verbindung zur Terminologie von Klassik
und Romantik

In der Folge betont Warstat den Zugewinn an asthetischer Bildung durch
die Erschlieung neuer Formen von Kunst*, nicht ohne ein prominentes
Beispiel als Paten fir die Kunstphotographie zu reklamieren: ,,Ebenso hat
auf dem musikalisch-dsthetischen Gebiete die romantische Musik Wagners
nicht nur dem Kinstler technisch neue Wege gewiesen zu neuen
Wirkungen, sondern allmahlich, wenn auch unter langen Kimpfen den
Geschmack des Publikums herangezogen, seine asthetische Bildung erhoht.
Einen solchen frohlichen Kampf, als den Vater allen Fortschrittes, muf3
man den beiden Anschauungstypen auch in der Photographie
wiinschen.“*"!

Da der objektive Charakter der Photographie naturgemil} ausgepragter ist
als ihr subjektiver, muf} dieser durch Intervention im Positivverfahren und,
wie Warstat es sich abschlieBend winscht, durch die Eroberung der

Farbphotographie verstirkt werden. Die Entwicklung technischer

Souverinitit ist fur den Kunstphotographen die Grundvoraussetzung

199 ibid. S, 84
200 Warstat kongruiert mit den Ansichten Alfred Lichtwarks.
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seiner Bildproduktion. ,,Dann steht die photographische Kunst wieder vor
jener alten, einigermallen tragischen Aufgabe, die keiner Kunst erspart
bleibt: sie muf} ihrem eigenen Koénnen entgegenarbeiten, sie mulf3 ihren
eigenen Kreis beschrinken, um in der Beschrinkung das Meisterhafte zu
leisten.“"

Das Asthetiktheorie Warstats ist auf die piktorialistische Photographie
zugeschnitten. Sie nimmt wesentliche Argumente, die bereits in anderer
Form vorgebracht worden waren, in sich auf, und flgt sie in eine Struktur
von dialektisch gepriagter Kunstauffassung ein. Die Analyse der mensch-
lichen Wahrnehmung gemill der Veranlagung des Individuums als
ausschlaggebend flr die Zuordnung zu objektiver oder subjektiver
Weltsicht, fir das Gefallen an klassischer oder romantischer Kunst
begriindet den Anspruch nicht-dokumentarischer Photographie, als Kunst
gelten zu dirfen. Insofern liefert Warstat sachliche Argumente fiir eine auf
weiten Strecken polemisch gefithrte und in jedem Fall anachronistische
Diskussion. Bemerkenswert ist seine wiederholte Betonung der not-
wendigen Schaffensfreiheit fir Kinstler, und seine Vorsicht, mit der er
einmal etablierte Asthetikprinzipien der Kunstphotographie als vorliufig
gelten 1aBt. Als die treibende Kraft aller Kunstproduktion benennt er
asthetische Lust, ein Prinzip, das gerade im Zusammenhang mit der oft
technisch-konkret gefithrten Debatte um die Kunstméglichkeiten in der
Photographie meistens zu kurz kommt.

Grundlegendes Element der Ausfilhrungen Warstats ist der emotionale
Anteil des schopferischen sowie des rezeptiven Prozesses. Klar ergeht die
Forderung nach  Sinnlichkeit und Subjektivitit, basierend auf
wahrnehmungstheoretischen, zum Teil naturwissenschaftlich intendierten
Argumenten, immer unter der Primisse der Freiheit allen kiinstlerischen
Schaffens. Als Zeitgenosse und Kenner der Bilder und ihrer Urheber diirfte
Warstat sicherer auf der Spur der kunstphotographischen Sache sich

befunden haben als so manch spiterer Kritiker.

201 ibid. S. 96. Das Beispiel Wagner wird verschiedentlich von kunstphotographischen Autoren
romantischer Gesinnung angefiihrt.
202 ihid. S. 98
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Nachdem er in diesem ersten Schritt die Funktionsmechanismen der
Wahrnehmung und ihrer Ubersetzung in photographische Bilder dargestellt
hat, veroffentlicht Warstat einige Jahre spater (1913 bzw. zweite Auflage
1919) ein Werk, in dem er sich mit der Geschichte, den Problemen und der

Bedeutung der Kunstphotographie beschiftigt.

I1.5.1. Warstats Geschichte der kiinstlerischen Photographie

Warstats zweite gro3e Arbeit zum Thema Kunstphotographie umfaf3t eine
umfassende historische Einordnung und beschreibt anschlieBend die
Probleme der aktuellen Kunstphotographen.

Zunichst definiert Warstat die freien oder ,,personlichen® Kinste
,innerhalb derer das Bild aus dem freien Willen des Kiinstlers, durch eine
freie und unbeschrinkte Verarbeitung des Natureindrucks von Seiten des
Kiinstlers entsteht.**”

Diese Freiheit sieht sich in der Photographie zunichst durch die Mechanik
des Verfahrens und die Realistik des Negatives eingeschrinkt und ,,s0 ist
denn auch die ganze Geschichte der kinstlerischen Photographie im
Grunde nichts anderes als eine Geschichte des Ringens mit einer
unkiinstlerischen Technik um die Moglichkeit kiinstlerischen Personlich-
keitsausdrucks.**"*

Warstat it im ersten Teil seiner Abhandlung die Entwicklung der
Photographie seit thren Anfingen als technisches Anliegen mit Niepce und
Daguerre, Talbot und dem Maler David Octavius Hill, dem gefeierten
Vater der Kunstphotographie, Revue passieren. Die Bilder des letzteren
assoziiert Warstat mit denen Gainsboroughs oder Reynolds, er ist fir ihn
,,als kiinstlerische Personlichkeit kein Pfadfinder, kein Neurer. Er stellt

auch in seinen Photographien nur das dar, was die gesamte Kunst der Zeit

23 Willi Warstat: Die kiinstlerische Photographie. Ihre Entwicklung, ihre Probleme, ihre
Bedeutung, Leipzig/Berlin: B.G. Teubner, 1919, 8.7
204 jbid. S.12
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darstellte.“*” Allerdings wurde der Kunstcharakter seiner Werke nicht in
Frage gestellt.

Mit der technischen Perfektionierung des photographischen Verfahrens,
der Verstirkung seiner gegenstindlichen Treue bis schlieBlich zur Erfin-
dung der seine Handhabe immens erleichternden Trockenplatte 1871 lief3
die grofle Masse an wenig inspirierten photographischen Bildern jedoch
einen theoretischen Diskurs zur Verteidigung der Photographie als Kunst
notwendig erscheinen. Dieser sucht in einem ersten Schritt die formelle
Befugnis der Photographie, sich als Kunst zu verstehen, zu etablieren. Der
zweite Schritt fillt weniger abstrakt aus und ist kunsterzieherischer Art, er
wendet sich mit praktischen Anleitungen an die Amateure, um ihnen
begreiflich zu machen, wie eine Kunstphotographie auszusehen hat.

Ahnlich wie in England und zeitlich parallel verlief, wie Warstat ausfiihrt,
die Rechtfertigungsdebatte in Frankreich: Der Bildhauer Adam Salomon
erregte Aufsehen mit seiner photographischen Produktion, und die
theoretische Bresche wurde von Lafon de Camarsac und Eugene Disdéri
(1819-1889) geschlagen.

Als Summum der schriftlichen Auseinandersetzung mit der Kunst in der
Photographie erschien schlieBlich Henry Peach Robinson.

Trotz dieser theoretischen Anstrengungen lag die Photographie mit
kiinstlerischem Anspruch aber erst einmal brach, und ,,es kam noch dazu,
dall die emporblihende Berufsphotographie, das Handwerk sich um das
geschiftlichen Interesses willen dem Geschmack der Masse, des grof3en
Haufens, anpassen mufite, und wenn dieser Geschmack tiberhaupt jemals
der gute Geschmack war, so war er es damals in der Zeit nach 1870 sicher
weniger als je. Es war die Zeit des volligen Tiefstandes der kiinstlerischen
Kultur im Volke, die Zeit der Schablone und der Lige mit ihrer Vorliebe
tir den gefalschten ,historischen® Stil, mit ihrer Vorliebe fiir eine kunstlich
erhohte, kiinstlich idealisierte ,,verschonerte® Wirklichkeit. "

Ebenso wie seine dsthetik-kritische Sicht ist die historische Perspektive

Warstats bemerkenswert. Indem er den Piktorialismus in die Tradition der

205 ibid. S.14
206 ibid. S.20
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Photographie und eben nicht ausschlief3lich in die der Malerei stellt, gibt er
den Blick frei auf seine Motivation, die diffiziler gelagert ist als der
Kopierakt zeitgendssischer Kunst.

Den Weg, der von diesem von Warstat beklagten Tiefpunkt wegfiihrte,
wiesen die Amateur-Photographen. Ihr Zusammenschluf3 in Vereinen
ermoglichte, wie auch im ersten Teil dieser Arbeit dargelegt, die Ausstellung
des Wiener Camera Clubs 1891 und 1893 die erste internationale photo-
graphische Ausstellung, organisiert von der Hamburger Gesellschaft zur
Forderung der Amatenrphotographie in Hamburg. Fur dieses bahnbrechende
Ereignis und seine Nachfolger zeichnen - und hiermit verleiht Warstat
historische Bedeutung - in Hamburg zwei Personlichkeiten verantwortlich:
Ernst Juhl, Vorsitzender der Hamburger Gesellschaft und Alfred Licht-
wark, Direktor der Kunsthalle.

Diese Ausstellungen schlossen nicht an die 30 Jahre zuvor erzielten
kunstphotographischen = Ergebnisse an, sondern markierten einen
Neuanfang, sowohl in bildnerischer als auch theoretischer Hinsicht. Die
Photographien, die die Wiener Ausstellung prisentierte, waren, so der
Autor, zunichst gegenstindlich-narrativ, und man ,entfernte sich dabei
nicht allzusehr von der Richtung der gleichzeitigen malenden Kunst, von
dem Geschmack eines Defregger, Griitzner und Knaus.“*”

Auch auf der Hamburger Ausstellung geben die Photographien von
Naturobjekten diese detailgetreu wieder, wobei Warstat auf Seiten der
Franzosen, Englinder und Amerikaner den beginnenden Verzicht auf
Einzelheiten und gestochene Schirfe anerkennt. Die Veranstaltung erwies
sich in seinen Augen als zukunftsweisend: ,,HEs sind schon Werke
vorhanden, die den bedeutsamen Schritt vom rein Gegenstindlichen und
inhaltlich Interessanten zum rein kiinstlerischen Erscheinungs- und
Ausdrucksproblem, zum Impressionismus, tun. Es bedeutete einen volligen
Verzicht auf alles gemein Gegenstiandliche und inhaltlich Interessante und

eine Vertiefung in die Naturerscheinung als solche, wenn der Hamburger

207 ibid. S. 23, die Namen versprechen volksnahen Realismus: Franz von Defregger (1835 —
1921) war ein Schiiler Pilotys, und Ludwig Knaus (1829 — 1910) war Mitgrinder des Malkastens
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H. Strebel den 6den Rand einer Sandwehe mit etwas magerem Gestriipp
gegen den Himmel stellte und ein Bild daraus machte.**"

Von diesen Anfingen aus sind, wie eingangs erldutert, die Etappen der
Entwicklung der Kunstphotographie in Deutschland rhythmisiert von den
jahrlich stattfindenden Ausstellungen der Hamburger Gesellschaft, aber auch
entsprechenden Veranstaltungen in anderen Stadten, und unterstiitzt durch
die praktischen und theoretischen Anregungen in der Fachpresse.

Mit der Wiederentdeckung des Gummidrucks fir kunstphotographische
Zwecke durch Robert Demachy wuchs der Spielraum, und wurde vom
Dreifarbengummidruck, wie er durch Hugo Henneberg, Heinrich Kiihn
und Hans Watzek entwickelt wurde, nochmalig erweitert - fir Warstat
bedeutet technische Vielfalt gleichfalls eine Bereicherung der kiinstlerischen
Moéglichkeiten.

Diese Technik ist hauptverantwortlich fir den auf breiter Front
gepflegten Vorwurf gegen die Kunstphotographen, sie versuche mit billigen
Tricks die Malerei nachzuahmen. Warstat entgegnet diesen Angreifern:
,Man warf den neuen Drucken nicht nur vor, sie seien keine
Photographien mehr, sondern verdachtigte die ganze impressionistische Art
des Sehens und Photographierens als eine vergroBerte Nachahmung des
Impressionismus in der Malerei. Und in Wahrheit war der photographische
Impressionismus doch nur ein notwendiges und selbstindiges Erzeugnis
derselben Zeit, die auch den malerischen Impressionismus erzeugt hat.“*”
Mit dieser Aussage ordnet Warstat bestimmte kunstphotographische Bilder
zwar dem Stilbegriff des Impressionismus zu, unterteilt diesen jedoch in
malerisch und photographisch. Dies ist eine Konsequenz aus seiner
Analyse piktorialistischer Asthetik, wie er sie in seinem ersten Werk
etabliert hatte.

Dieser Impressionismus sei das Hauptmerkmal der auf die Frithphase der
Kunstphotographie folgenden Orientierung. Obwohl Warstat bei der
deutschen Kunstphotographie prinzipiell das Merkmal des Realismus

konstatiert, ist darunter kein dokumentarischer Stil zu verstehen.

208 ibid. S. 24
209 ibid. S. 28
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In der Gattung der Bildnisphotographie habe es gewaltige Umbriiche
gegeben. Durch die wachsende Popularitit der Kunstphotographie sihen
sich die Berufsphotographen geradezu zu ihrem Gliick gezwungen, Portrits
individueller zu gestalten. In der Serie der Ausstellungen, die Warstat als fiir
die Portratphotographie richtungweisend etabliert, finden sich mehr und
mehr Berufsphotographen mit kreativen Beitrigen.*"

Wie in der Landschaftsphotographie gilt auch fiir das Bildnis die Abkehr
von scharfer Linie und zuviel Detail zugunsten einer kiinstlerischen,
harmonisch verallgemeinerten Objektdarstellung. Kunstlerischer Impressio-
nismus ist die Bezeichnung dessen, was von nun an die amerikanischen
Kunstphotographen zu Vorreitern macht: ,,Steichen und den Amerikanern
ist es nicht mehr darum zu tun, den Gegenstand und seine typische
Eigenart in vollem Umfang wiederzugeben; sie gehen in der Abkiirzung der
Naturabschrift bis an die Grenzen der Moglichkeit...Es kommt ihnen in
erster Linie darauf an, den hochst personlichen Einzeleindruck zu
schildern, den der Kinstler vom Gegenstand hatte. Die Behandlung
solcher zugespitzt personlich gefaliten Einzelprobleme ist der Sinn des
amerikanischen Impressionismus. "

Ein derartiges Stilwagnis kommt nicht ohne Kritik davon, aber nach und
nach ,mull man anerkennen, dal} in ihnen die beiden verschiedenen
Techniken, die zeichnende und die photographische, so in eins, so sehr zu
einem einheitlichen Ganzen verschmolzen worden sind, dall der
tatsachliche kiinstlerische und asthetische Eindruck alle nur gedanklichen
Bedenken Liigen straft.“*"

Mit dem Bericht dieser Entwicklung ist Warstat bei seinen zeit-

gendssischen Zustinden angekommen, und stellt fest ,,daBl in allen

210 ibid. S. 31. Warstat erwihnt die Miinchner Sezession 1898 mit Werken Craig-Annans,
Demachys und Watzeks, sowie die ,,Wiederentdeckung* der Bilder Hills 1899 in Hamburg
sowie die Ausstellung fiir Bildnisphotographie der Wiesbadener Gesellschaft fiir Bildende Kunst
1903.

211 jbid. S. 33. Dieser ,,amerikanische Impressionismus® trigt zu dem durch die vehementen
Kritiken provozierten Ricktritt Ernst Juhls aus der Redaktion der Photographischen Rundschau
bei, in der er die Verdtfentlichung solcher Bilder gewagt hatte.

212 jbid. S. 34

121



Kulturlindern der Erde heutzutage die Losung kiinstlerischer Aufgaben mit
Hilfe der photographischen Technik versucht wird.«*"

Dieses internationale Phinomen zeitigt bei naherem Hinsehen Unter-
schiede, die Warstat zu analysieren sucht. Einerseits ist die Dialektik der
gegenstindlichen und der personlichen-impressionistischen Stilrichtung
generell in jedem der Linder nachweisbar, andererseits werden Liander-
gruppen gebildet — allerdings weniger simplistisch, als es der zuvor zitierte
Julius Stadler getan hatte: Amerika und England werden zu Hauptvertretern
des photographischen Impressionismus, thnen zugerechnet Frankreich und
Belgien sowie Holland und Danemark. In Ruflland vermerkt Warstat eine
Spaltung in beide Stile. Der photographische Realismus ist in Deutschland,
Osterreich-Ungarn und in der Schweiz dominant.”'*

Eine allerneueste FErrungenschaft der Kunstphotographie war zum
Zeitpunkt seiner Uberlegungen der photographische Expressionismus, dem
Warstat abwartend gegentiberstand. Seine Vertreter schaffen farblich
autonome, gegenstindlich sehr reduzierte Bilder, in einem ,,durchaus
eigenartigen, stark dekorativen Stil, der zunichst wohl noch Befremden
erregt, in dem sich aber doch eine eigenartige Schonheit auswirkt. Hier
scheint sich in der Tat ein wichtiger Fortschritt fir die Zukunft
anzukindigen, der vielleicht einen neuen Abschnitt in der Entwicklung er
kiinstlerischen Photographie einleitet.**"

Warstat geht dariiberhinaus ebenfalls Uberlegungen praktischer Art nach.
Er legt die Probleme der kiinstlerischen Photographie sowohl in tech-
nischer als auch dsthetischer Hinsicht dar, und erldutert die Schwierigkeiten
der einzelnen Bildgattungen, wie des Innen- und Auflenraumes, des Bild-

nisses, des Aktes, der Bewegungsstudie sowie dem Einsatz von Tonen und

213 ibid.S. 37. Allerdings diagnostiziert Warstat nach der Internationalen Photographischen
Ausstellung in Dresden 1909 Stillstand in der Entwicklung des kunstphotographischen Bildes,
weder 1910 in Brissel und Budapest, noch 1911 in Hamburg oder 1914 in Leipzig konnte er
Neuerungen finden.

214 Zu den Charakteristika der einzelnen Lander siehe 1.2.1.

215 Willi Warstat: Die kiinstlerische Photographie, op.cit. S. 43. Die benannten Expressionisten
sind Erwin Quedenfeldt und L.W. Schulze.
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Farben; nicht ohne auf zahlreiche Beispiele einzugehen.216 Hiermit folgt er
der Tradition der Autoren der zahlreichen Fachblitter, die sich kunst-
padagogisch um ihre Leser sorgen.

In der Gesamtheit seines Textes handelt es sich aber eher um einen
Exkurs, denn abschlieBend soll der Kulturwert der kiinstlerischen Photo-
graphie bestimmt werden. lhre kunsterzieherische Leistung steht fur
Warstat im Vordergrund, da es vor allem Liebhaber waren, die von ihrem
Interesse an Kunst im allgemeinen zur Auseinandersetzung mit dem
photographischen Verfahren zu Kunstzwecken kamen. Gerade in ihrer
Entstehungsphase war die Kunstphotographie Ausweg aus der dsthetischen
Misere, derart ,,dal gerade in jener schlimmen Zeit des kulturellen
Tiefstandes zwischen den achtziger und neunziger Jahren des vergangen
Jahrhunderts die Beschiftigung mit kinstlerischer Photographie fiir
verhiltnismiBig viele der erste Schritt zu édsthetischer und kinstlerischer
Kultur gewesen ist.. Die Photographie zwingt den ausiibenden
Photographen also zu einer aullerordentlich energischen Durchdringung
der Natur, zu Gegenstindtlichkeit und Sachlichkeit, sie zwingt ihm eine
Kultur des Auges auf, die im besten Sinne eine realistische Kultur ist. Er
wird an der Hand seiner Kunst zu einer ganz charakteristisch ausgebildeten
Personlichkeit: das Auge und alle Sinne mit angestrengter Energie
beobachetend...“*"

Auch fur die Berufsphotographie reprisentierte die von Amateuren
vorangetriebene kiinstlerische Ausrichtung der Photographie eine Berei-
cherung, da sie grundlegend auf deren Arbeitsweise Einfluf3 nahm.

Die schriftliche Auseinandersetzung Willi Warstats mit der kiinstlerischen
Photographie endet mit einem Ausblick. Dieser zielt allerdings nicht
explizit auf eine weitere Entwicklung dieser Kunstform ab, sondern auf
deren Etablierung in der offentlichen Aufmerksamkeit. 1914 fand in
Leipzig die letzte groBBere Photographie-Ausstellung statt, 1915 starb Ernst

Juhl und seine grof3e Privatsammlung wurde vom Hamburger Museum fiir

216 ibid. S. 43 — 79, die hier angefithrten Erliuterungen werden in den Kapiteln mit Bildanalysen

aufgenommen.
217 ibid. S. 81
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Kunst und Gewerbe und vom Koniglichen Kunstgewerbemuseum in
Berlin je zur Hilfte erworben. Auch andere Museen haben zu diesem
Zeitpunkt begonnen, Kunstphotographien in ihre Sammlungen zu
integrieren.

Die Kunstphotographie hat Einzug in Museen gehalten.”™

AbschlieBend unterstreicht Warstat die (heute mehr denn je geltende)
Wahrheit, da3 der Kunstwert eines Werkes auch von seiner Positionierung
im Kunstetablissement abhingt: Sobald ein Oeuvre im Museum ausgestellt
wird, ist es institutionalisiert und also nicht mehr in seinem Gehalt
hinterfragbar. Solange es aber in privaten Galerien oder gar auf
Ausstellungen zu sehen ist, darf es kritisiert und in seiner Bedeutung
angezweifelt werden. Dabei ist auch die eigentliche Funktion der Museen
die der Geschichtsschreibung der Asthetikrezeption: es sollte nicht primar
um die Festlegung eines Kanons — womoglich eines globalisierten und also
imperialistischen solchen — gehen, sondern um eine skizzenhafte Zeich-
nung des Offentlichen Interesses und Reagierens auf Kunstproduktion.

In Bezug auf die Piktorialisten ist diese Fragestellung von besonderer
Brisanz, da sie ja selbst von institutionalisierter oder gesellschaftlich
signifikanter Kunst herkommen. Selbst wenn das rhetorische Mittel des
unverstandenen Kiinstlertums hdufigst zum Einsatz kommt, ist doch die
Mehrheit der Betrachter bereits mit dem bildinhaltlichen Panorama der
Kunstphotographen vertraut, oder zumindest mit seinen Urspriingen in
dhnlicher Form wie die Photographen selbst, und so kann es prinzipiell
keine Verstindigungsschwierigkeiten diesbeziiglich geben. Wohl aber
werden diese bedeutend, sobald es um die technischen Aspekte der
Liebhaberkunstproduktion geht, denn es wird eine akademische Tradition
der Kunstlehre in Frage gestellt, die sich in dieser Form wohl spiter nicht
mehr in dieser Prignanz stellen sollte: Unausgebildete, fachfremde

Photographen produzieren etwas, was einem groB3en Teil der kultivierten

218 Schenkt man der in diesem Punkt reduzierenden Meinung Ulrich Kellers Glauben, so war
dies das einzige Anliegen aller kunstphotographischen Bestrebungen: ,,It’s ultimate goal was not
the production of meaningful pictures, but the display of photographs in ,real® art museum.*
Ulrich Keller: The Myth of Art Photography: A Sociological Analysis, in: History of Photography, oct.
—dec. 1984, S. 256
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Bevolkerung dermallen entspricht, dafl es (und seine Derivate) zum festen
Bestandteil der gepflegten Inneneinrichtung wird. Mit dieser Verbreitung
schleicht sich, unbemerkt, auch eine neue Asthetik, eine neue Rezeptions-
gewohnheit ein: und zwar jene der Photographie eigene, noch nicht genau
definierte, die aber offensichtlich wiederum mit dem photographischen
Verfahren zusammenhingt. Gemeint ist die zeitliche Nachvollziehbarkeit
der photographischen Aktion, die scheinbare Direktheit des Bezugs von
Betrachter und Objekt. Eine Leistung der intimen Erfahrung, die Malerei
und Plastik auf ganz andere, nidmlich die erstere auf expressiv-
transformierende, die zweitere auf taktile Weise, zustande bringen.

Die Bedeutung der Schriften Warstats zur Theorie der Kunstphotographie
liegt in dem durch sie untermauerten Nachweis einer theoretischen
Begleitung der Praxis piktorialistischer Schule, die eng mit der zeitgleichen
Entwicklung der Geisteswissenschaften, wie der Psychologie und der
Asthetikphilosophie verbunden war. In diesem Sinne sind die Bilder
reprasentativ fir das Fin de siecle, da sie einen nach innen gerichteten Blick
zeigen, der die Bewulitwerdung eines Seelenlebens reflektiert. Fir den
heutigen Leser erscheinen die Aussagen Warstats in ihrer Gesamtheit
bisweilen bemiiht, die wiederholte Bedeutung des Gefihls ibertrieben.
Aber selbst das ist hilfreich fiir die Einsicht in die Wirkung, die bestimmte
piktorialistische Bilder haben konnten: im Kontext der Epoche, das heif3t
im Kontext einer Diskussion, die von der Hinterfragung des ésthetischen
Charakters der photographischen Kunst bestimmt wurde, wird die Lesart
einiger Bilder leichter, wenn man die beinahe pidagogische Notwendigkeit,
die verschiedenartigen Méglichkeiten des Gefithlsausdrucks von Seiten der
Kunstler versteht.

Die dem Piktorialismus eigene Dynamik nihrt sich aus mehreren Quellen:
zundchst aus der Faszination eines Verfahrens und seiner Moglichkeiten
(dies wird durch die unzahlbaren technischen Abhandlungen ausgedriickt),
die Gelegenheit, eine wirkliche selbstindige Kunststrémung zu schaffen
(der Propagandacharakter der Masse der Veroffentlichungen, die sich mit
den Aktivititen der internationalen Kinstlergruppe beschiftigt), die

Ubersetzung des entstehenden BewuBtseins eines UnbewuBten. Die
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Vorsicht mit der etwa Demachy an die Interpretation von Bildern geht,
zeigt, dall er um die Individualitit von Gefiihl und Assoziation weil3,

ebenso wie er die Bilder ablehnt, denen es an Aufrichtigkeit und Tiefgang
mangelt.
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11.6. Ergebnis

Die internationalen Amateure fanden ihre Stimme manchmal eloquent-
philosophisch, manchmal trocken-fachsimpelnd, abhingig von der Her-
kunft und Ausrichtung der jeweiligen Zeitschrift, und den Talenten und
Intentionen ihrer Schreiber. In den wichtigsten hier aufgeftihrten Zitaten
handelt es sich teilweise um Artikel, die zunichst in einer und dann viel-
leicht der nachsten Zeitschrift erschienen. Thre Autoren fanden entweder
Uber die Jahre immer neue Publikationswege fiir eine gleichbleibende Aus-
sage, oder sie empfanden die Wechsel und Entwicklungen als Anregung zu
einer Weiterentwicklung ihrer eigenen Ansichten. In jedem Fall existiert
eine piktorialistische Theoriebildung. Die Frage nach der Kunst (-méglich-
keit) in der Photographie wurde jedoch nicht in hermetisch geschlossenen
Fachkreisen diskutiert, sondern war Gegenstand allgemeinen Interesses. In
Fachkreisen entwickelte man die theoretischen Grundlagen eines pikto-
rialistischen Prozederes, das tiber die Schulung des Auges, das Kunst-
verstindnis durch Rezeption zur Anwendung des Gelernten und Verstan-
denen zur eigenen Produktion fiithrt. Der technische Anspruch an diese
Produktion wird - zumindest von einem Teil der Kunstphotographen —
tber den Einsatz der Unschirfe und besonderer Verfahren wie dem Gum-
midruck definiert. Diese erlauben ihnen, in ihren Bildern mit Photographie
die poetische Wahrheit der Dinge zu erfassen.

In der offentlichen Debatte wird die Polaritit dieser ,,Schirfe gegen Un-
schirfe®- Debatte nicht in gleichem Mal3e als ausschlaggebend empfunden.
Der Schrifsteller George Bernard Shaw zeichnet sich durch eine sehr re-
flektierte Haltung aus, die seine eigenen asthetischen Vorlieben auch in der
Photographie wiederfindet — ungeachtet des polemischen Kontexts.
Klare Worte und die analytische Definition der dsthetischen Grundlagen
des Piktorialismus stammen aus der Feder Willi Warstats. Uber die Waht-
nehmungstheorie leitet er die kunstphotographische Subjektivitit und den
emotionalen Gehalt der Bilder her. Sein Werk ist ein Pfeiler der
piktorialistischen Theorie, und fiir das Verstindnis der Tragweite der Bilder
unerlalBlich.
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II1. BILDRAHMEN

,»Things are because we see them, and
what we see, and how we see it, depends
on the arts that have influenced us.“
Oscar Wilde 1891°"

Photographie als Kunst findet in unmittelbarer Nihe zu den anderen
Kinsten statt. Die Piktorialisten erziehen ihr Auge durch das Studium der
Meister der Malerei, und leiten die dsthetischen Mal3stibe ihrer Kunst zu
einem guten Teil aus den daraus gewonnenen Finsichten ab. Hierbei gilt es,
die vorstehend erliuterten spezifischen Umstinde der kunstphoto-
graphischen Produktion zu berticksichtigen. Die Einbindung ihrer Bilder in
den kulturellen Kanon stellte neben der Erbringung des Beweises, dal3 auch
das photographische Medium zu Kunstzwecken genutzt werden kann,
eines der piktorialistischen Hauptanliegen dar. Dieses fand (damals noch
weniger als heute) keine einstimmige Akzeptanz. In der Kritik schlagt sich
dies unmittelbar nieder, mehr noch, kunstphotographische Bilder werden
des Plagiats beschuldigt.”’

Ziel der in diesem Abschnitt unternommenen Vergleiche und Erwihnun-
gen ist die kritische Uberpriifung derartiger Urteile, und dariiberhinaus die
Fragestellung nach dem direkten Kontext kunstphotographischer
Bildschaffung. Dabei umfal3t der Bogen, den das evozierte kiinstlerische
Panorama beschreibt, nicht nur die Klassiker unter den generell als
piktorialistische Kopiervorlagen denunzierten Kiinstlern wie Degas und
Whistler. Durch Gegentiberstellung mit weiteren Beispielen aus der Malerei

soll die Vielschichtigkeit der dsthetischen Beziehungen skizziert werden.

290scar Wilde: Intentions and the Soul of Man, London: Methuen and Co., 1908, S.42: , Die
Dinge sind, weil wir sie sehen, und was wir sehen, und wie wir es sehen, hingt von den Kiinsten
ab, die uns beeinflu3t haben.*

220 Nicht nur in Bildassoziationen sowohl aus Photographenkreisen und von seiten diverser
Kunstkritiker, sondern sogar in Titeln zur Geschichte der Photographie, sieche Einleitung.
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Die Referenzialitit kann auf dreifachem Wege zustande kommen: im
direkten Bildbezug, durch die Einschreibung in die kiinstlerische Tradition
durch die Kunstphotographen selbst oder durch die Kritik. Die von den
Piktorialisten selbst benannten Bezlige werden im folgenden auf ihre
Motivationen hin befragt, dariiberhinaus wird die Vorgehensweise
photographierender Malerkollegen untersucht, und motivische Korrespon-
denzen stichprobenartig durchleuchtet. Kurz, es geht um eine
Positionierung  kunstphotographischer Bilder in ihrem 4sthetischen

Rahmen.
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II1.1. Referenzen

Die von den Piktorialisten selbst hergestellten Beziige ihrer Arbeit auf
dsthetische (inbesondere malerische) Tradition und Erfindung sind
zahlreich. Sie begrenzen sich allerdings in den seltensten Fallen auf eine
Einladung zur Kopie. Der bereits vorgestellte Fritz Matthies-Masuren
warnt sogar vor der Offentlichen Prisentation etwaig imitierender Studien:
,, Wir kénnen fiir unsere kiinstlerische Photographie noch keine bestimmten
Leitsitze aufstellen. Die Anlehnung an die Anschauungen eines einzelnen
groBlen Kiinstlers, eine liebevolle Beschiftigung mit und Teilnahme an
seinen kinstlerischen Problemen kann aber keinesfalls schaden. Nur
werden wir gut tun, solche ,Nachahmungen® in Zukunft fir uns zu
behalten, sie besonders nicht in den Ausstellungen zu prisentieren. Wir
miissen mehr denn je besorgt sein, unsere Sache nicht zu diskreditieren.***'
Der Autor weist mit dieser Stellungnahme sowohl auf die selbst-
erzieherischen Strukturen der Kunstphotographiebewegung als auch auf
ithre generellen Etablierungsschwierigkeiten hin. Nachgestellte Gemilde,
wie sie besonders in der Entstehungsphase des Piktorialismus gern von
kunstbeflissenen Photographen produziert wurden, vetrloren rapide an
Ansehen. Dies hief} jedoch nicht, dal3 jede Form der kreativen Referenzia-
litit unterdrickt oder verschwiegen werden sollte.

In seiner Abhandlung uber modernistische Photographie behandelt
Hector Colard 1893 den Fall Corot. Seine Kunst sei nicht mit dem Bild
eines Dorfhandwerkers zu vergleichen, obwohl die eingesetzten Materialien
und Techniken womoglich die gleichen seien. Aber im Werk Corots ,,hat
der Kiinstler seiner Seele Ausdruck verliehen: er hat auf poetische, kiinst-
lerische, personliche (auf diesem Qualifikativ wird besonders bestanden)

cc 222

Weise ausgedriickt, was die Natur ihn hat spiren lassen® *, wihrend sich

221 Pritz Matthies-Masuren: Beitrag zum Studinm des Kunstphotographen, in: Photographische
Rundschau, 1907, S. 5

22 Hector Colard: Ia Photographie Moderniste, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1893, S. 269:
,»C’est que, dans 'oeuvre de Corot, lartiste y a fait passer son ame: il a exprimé d’une facon
poétique, artistique et personnelle (nous insistons tout spécialement sur ce qualificatif), ce que la
nature lui a fait ressentir...”
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der Schildmacher nur um eine moglichst genaue Wiedergabe des Stiicks
Natur, das er zeigen wollte, bemiiht hat.

Es erscheint tberfliissig, auf die Parallele des Dorfhandwerkers zum
Berufsphotographen hinzuweisen. Tatsiachlich wird der Maler Corot immer
wieder bemiiht, wenn ein prominenter Bezug vonnéten ist. Ihm wird sogar
unterstellt, da} er auch, wenn sich die Gelegenheit nur ergeben hitte, hinter
der Kamera Kiinstlerisches vollbracht hitte.”” Diese Uberzeugung basiert
auf theoretischen Herleitungen der photographischen Kunst aus der Praxis
von Malern wie eben Corot oder auch Millets.

Wie J. Page Croft darlegt, bietet diese Praxis Anregungen fir den
kiinstlerisch sensibilisierten Photographen.”* In Corots Verstindnis der
Zeichnung gehe es um die Erfassung von Massen, grolen komposito-
rischen Einheiten, und nicht um das Wiedergeben einer Fille von Details.
Dies solle sich auch der Photograph zum Ziel setzen. Croft zitiert Millet,
der dem Vorwurf ausgesetzt worden sei, das Detail nicht betrachtet zu
haben, dabetl sehe er es, strebe aber die Synthese im Bild an. Ebenso solle
der Photograph alles Triviale ausblenden, um den beabsichtigten Ausdruck
zu verstirken. Eine einfach gehaltene Komposition bildet also das gemein-
same kunstlerische Prinzip, das den Kunstphotographen mit Corot und
Millet nach eingehendem Studium derer Werke verbindet, ohne dal3 er
diese kopieren miisse.

Wie diese soll er die eigene Technik in den Dienst der asthetischen
Ambitionen stellen, im Wissen um seine Zielsetzung werde er so ihre Tra-
dition auf seine Weise fortsetzen konnen.

Auch Frédéric Dillaye orientiert sich in einer nahezu wissenschaftlichen
Abhandlung an der Maxime Corots, die er als Zitat wiedergibt, es seien die
Elemente Wert (,,valeur”) und Formgestaltung (,,modelé®) die ein Bild
ausmachten. Farbe und Ausfithrung triigen nur zu seinem Charme bei.*”

Uber die Dissoziation von Form und tonaler Abstufung in einem Bild, die

223 G. Drouilly: L>Art en Photographie, in: Photo Magazine, vol.2, 1904, S. 97-103

224 1. Page Croft: Corot and Millet as applying to photography, in: Photographic Art Journal, vol. 2, S.
278-280

225 Frédéric Dillaye: Ce qu'il faut entendre par les ,,valenrs®, in: Revue de Photographie, 19006, S. 321-
331
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er ideell fir alle Kiinste als grundlegend betrachtet, leitet Dillaye auf ein
Prinzip kunstphotographischen Arbeitens tber. Die Aufnahme, mit Sorg-
falt ausgefthrt, zeitigt die Form. Die kunstlerische Bedeutung der Werte
verlangt eine besondere Arbeit an diesen, also am Positiv-Abzug. Dillaye
legt erwartungsgemal’ dar, daf3 sich dazu der Gummidruck oder verwandte
Verfahren anbieten, die Variationen der Atmosphire, nicht aber der Form
des Bildes gestatten. Hierin geht er konform mit den meisten seiner Mit-
streiter, die er jedoch in theoretischer Raffinesse Giberragt, denn auf diesem
Weg werden konkrete technische Postulate aus dem groBeren kunsthisto-
rischen Zusammenhang hergeleitet und der Name eines beriihmten Malers
steht Pate fiir das der kunstphotographischen Ambition zugrundeliegende
asthetische Prinzip.

Diese Taktik bleibt nicht isoliert, denn drei malerische Spielarten illustrie-
ren in den Augen Dillayes den unterschiedlichen Umgang mit den von ihm
problematisierten Werten: die impressionistische Schule fiir Helligkeit,
Whistler fur Halbschatten, und die Rembrandt-Schule fir das andere
Extrem, das noch transparente Dunkel. In einer solchen Zuordnungsweise
werden die Namen groBer Malerkollegen auf konkrete Merkmale der
Bildgestaltung reduziert. Diese sind so treffend gewihlt, dal} sie von so
manchem piktorialistischen Kollegen in der gleichen Funktionalitit
verwendet werden. Die von Dillaye angefithrten Namen Corot, Whistler
und Rembrandt restimieren tatsichlich die am haufigsten ins Feld gefihrten
Referenzen aus dem Gebiet der Malerei.

Die Bedeutung Rembrandts im Diskurs der Piktorialisten wird an den
einleitenden Worten eines Artikels von Carl Weil3 deutlich, der das
kiinstlerische Prinzip des Malers im Zusammenhang mit der Kunstphoto-
graphie erldutert. ,,Der malerische Stil Rembrandts bildet seit der
Entwicklung der Photographie als kiinstlerisches Ausdrucksmittel, beson-
ders seit der Einfithrung des Gummidruckverfahrens im wesentlichen das
kiinstlerische Ideal der europiischen Kunstphotographie. Die Auflésung
der Zeichnung, die Verteilung des Lichtes und der Schatten, das bekannte

Helldunkel stellten in der Rembrandtschen Kunst eine malerische, sehr
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verwendbare Technik dar, die sich auch auf den einer individuellen
Behandlung leicht zugingigen Gummidruck tibertragen lie3.«**°

Nach bewihrter Vorgehensweise reduziert der Autor ein malerisches
Werk auf eine kunstphotographisch verwendbare Essenz, die program-
matisch fiir eine besondere Technik steht. Es sind in diesem Fall also nicht
Thema und Aussage eines kiinstlerischen Vorbildes, die im Vordergrund
der Kunstrezeption stehen. Ebenso verhilt es sich mit dem Fall James
McNeill Whistlers, der - tiber sein an spiterer Stelle behandeltes Werk
hinaus - mit seiner Maxime zitiert wird, ein Kunstwerk sei erst vollendet,
wenn es keinerlei Spuren der Methode, der Arbeitsprozesse mehr aufweise,
um auch der Photographie die Zweitrangigkeit ihrer Technik, das heil3t ihre
Figung in die Inspiration des Kunstlers zu gestatten.

Das sind die grolen Namen, die das referenzielle Universum der
schreibenden Kunstphotographen abgrenzen.

Weitere Wirdigungen sind punktuell, und werden eher im konkreten
Bildvergleich evoziert. Beispiele wie die folgenden illustrieren dies.

In seiner Salonkritik erwahnt Dillaye 1894 eine ganze Reihe Maler, die er
mit den ausgestellten Photographien assoziiert. Erwihnung finden ins-
besondere die nachstehenden Namen: Meissonier, der gewohnlich als ein
Maler mit gro3er Detailgenauigkeit in der Ausfihrung heranzitiert wird, ist
Pate eines Genres, das er in den Kartenspielern von Stieglitz und einem
militarischen Sujet eines Georges Berteaux erkennt, eine Feldidylle von
Maurice Bremart 1d63t Dillaye an den Maler und Dichter Jules Breton und
an Millet denken. Fir Kompositionen mit hochgelegenem Horizont halt er
die Mode nach Bastien-Lepage fir verantwortlich. Sonnenunterginge
stechen in der Tradition von Claude Lorrain und Turner. Ein einsames

¢c227

Schiff, von ,,vibrierender und kommunikativer Poesie ist in der Weise

Corots und Pointelins ausgefiihrt. Anstatt bildimmanente Vorzlige oder

226 Carl Weil: Die Beriihrungspunkte in der wissenschaftlichen Photographie mit der kiinstlerischen
Bildanffassung in der japanischen Kunst, in: Camera Almanach 1907, S. 82

221 dets.: Etudes critigues sur le premier Salon d’Art Photographique, in: Bulletin du Photo Club de
Paris, 1894, S. 68: ,,Avec sa poésie vibrante et communicative, a la maniére des oeuvres de Corot
ou de Pointelin, poésie taillée en plein effet...
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Schwichen zu diskutieren, entwirft der Autor ein buntes Bezugspanorama,
das dem Leser in vertrauter und hergebrachter Weise tber Kunst berichtet.

Wihrend in dieser Form direkte Vergleiche mit Malern explizit und
gewiinscht waren, wundert sich ein anderer Kritiker anld3lich des Salons in
Brissel: ,,Die Assoziation mit der Art der Maler war merkwiirdig: die
Namen Chaplin, Whistler, de Mauve etc. kamen von jedermanns Lippen,
aufgrund entfernter Analogien in den mehr oder weniger dhnlichen
Themen, die in gleicher Weise, vielleicht, den Kiinstler-Photographen
bewegt hitten.“”” Seine Verwunderung mag aus der Einsicht herriihren,
da3 derartige Korrespondenzen doch komplizierter zu entschlisseln sind,
als vorschnelle Assoziationen dies zulassen. Selbst aus den Reihen der
Kunstphotographen war die Stellung zu solchen Assoziationen nicht
einstimmig, und noch seltener sind die Stimmen, die auf den autonomen

Gehalt noch so bildmiBiger Photographie lautstark bestanden hitten.

III. 1.1. Die Rolle der Bezugnahme im piktorialistischen Diskurs

Die Forderung nach photographie-asthetischer Autonomie ist um die
Jahrhundertwende einmal lauter, einmal leiser zu horen. Der rhetorische
Weg, der zur Profilierung der Photographie als Kunstmoglichkeit einge-
schlagen wird, weicht der Frage nach dem wesentlichen Verdienst des
photographischen Verfahrens bisweilen aus. Zu keinem Zeitpunkt verlieren
die Diskussionsteilnehmer ihn jedoch aus den Augen, und er bildet von
Anfang der kunstphotographischen Bewegung an die primire Motivation
ithrer Bildproduktion. Dieser Umstand wird explizit betont, da bisweilen die
Historiographie den Eindruck entstehen 1aBt, auf Seiten der
Kunstphotographen, besonders der Amateure unter ihnen, sei keinerlei

Bewul3tsein tiber ihr Tun zu verzeichnen gewesen. Im Gegenteil, wie der

228 BE.H.: L’Art en Photographie a propos du Salon Photographigue de Bruxelles, in: Bulletin du Photo
Club de Paris, 1890, S. 4: | I.’assimilation a la maniére des maitres connus était curieuse; les noms
de Chaplin, de Whistler, de Mauve, etc., venaient aux levres de chacun, a raison de lointaines
analogies dans des sujets plus ou moins semblables qui auront ému de la méme maniére, peut-
étre, I’artiste photographe.
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exemplarische Diskurs Demachys zeigt, ist das ausgeprigte Diskussions-
verhalten ebenso polemisch wie programmatisch.

Welche Rolle dabei die Insertion der eigenen kiinstlerischen Ansitze in die
gro3e Tradition der Bildenden Kiinste spielte, wird illustriert durch
Vorkommnisse wie das folgende.

,,Maler, die mich beeinflul3t haben lautet der Titel einer Konferenz, die
James Craig Annan 1899 im Camera Club von Leeds gab. Wihrend dieser
wurden Dias von an Rembrandt, Frans Hals, Velasquez sowie Reynolds,
Gainsborough, Romney und anderen angelehnte Werke projeziert. Nach-
dem die Moglichkeiten der Photographie und der Malerei verglichen
worden sind, weist der selbst als Piktorialist bestitigte Redner auf den
Unterschied zwischen dem Einfluf3 eines Meisters und der Kopie desselben
hin ,,Den Kopierer verurteilt sein eigenes Werk, aber eine Kopie ist nicht
wie ein beeinfluBBtes Werk. Ohne die Erziechung des Einflusses wiren wir
noch im Steinzeitalter, und der Mann, dem es gelinge, auf dem Boden den
Umri} seines Hundes zu kratzen, wire ein Neuerer.“”” Er selbst habe
zunichst unter dem Einflu3 von Holbein, dann Velasquez und schlieflich
Van Dyck gearbeitet. Mit diesem Diskurs stellt Craig Annan sein eigenes
Schaffen in die kunsthistorische Tradition des europaischen Kulturkreises.
Nicht nur sieht er seine photographische Produktivitit als logische Folge
der kunstlerischen Evolution, die von dem in den Boden geritzten Hund
ausgegangen war, sondern er assumiert im gleichen Atemzug die akade-
mische Tradition der edukativen Kopie der alten Meister. Diese zweifache
Funktionalitat unterstellt eine dsthetische Entwicklung, die weniger auf die
spezifische Technik achtet als auf das Verstandnis und die Kenntnis kiinst-
lerischer Traditionen.

Diese zu demonstrieren, war fester Bestandteil der Kritik, so fiihlt sich
Robert Demachy in der Ausstellung der amerikanischen Kunstphoto-
graphinnen in einem Bild Gertrude Kisebiers durch die Pose eines Kindes

und die Linien des Drapé an Luca della Robbia erinnert. Was prizisions-

229 Conférence de M. Craig Annan sur imitation et linfluence, in: Bulletin du Photo Club de Paris,
1899, S. 342: ,,Le plagiaire est condamné par son oeuvre méme, mais une copie ne ressemble pas
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kontrierende Effekte in einigen Bildern angeht, so begreift Constant Puyo
,voOllig, daB3 die von Ribeira und vielen anderen alten und modernen
Kinstlern beliebten Effekte nicht jedermanns Geschmack treffen, und dal3
man mehr Gefallen an einem ausdricklichen Portrait mit Pleinair-
beleuchtung findet, als einer subtileren Suggestion im dimmerig ange-
deuteten Halbton,” hingegen konne er nicht nachvollziehen, ,,dal3 sich
diese sehr legitime Vorliebe in ein dogmatisches Verbot des
Interpretationsmittels tbertragt, das dem Kinstler besser gefiel, und das
auch dem Nachbarn gefallen kann.“*” Die Legitimation selbst technischer
Sonderwege wird so aus der Malerei (der etablierten Kunst) abgeleitet.
Auch fur die Photographie werden variierende Stile eingefordert. Auch um
das Verstindnis des Lesers fiir kunstphotographische Bilder zu gewinnen,
werden sprechende Beispiele aus der jingsten Vergangenheit der Malerei
bemiiht. So erldutert Constant Puyo die Arbeiten Clarence Whites, die im
Rahmen der ersten groBen Ausstellung amerikanischer Kunstphoto-
graphien 1900 in Paris zu sehen waren, daf3 dieser ,,im Grunde ein Realist
mit mystischen Anwandlungen, eine Art Bastien-Lepage der Photo-
graphie®®" sei.

Im Hinblick auf die mystisch-religiosen Photographien Holland Days
wiederum erscheint Puyo das Typische des photographischen Prozesses in
der Kinstlichkeit verraten: ,,Diese vernebelte Atmosphire ist nicht der
reiche Schatten Rembrandts, nicht einmal der Carriéres, der eher an den

Londoner Nebel in seinem erdigen und kranklichen Ton erinnerte. >

a une oeuvre influencée. Sans ’éducation de l'influence, nous en serions encore a ’age de pietre,
et ’homme qui réussirait a gratter sur le sol le contour de son chien serait un novateur.*

230 Robert Demachy: L’Exposition des Artistes américaines, in: Bulletin du Photo Club de Paris,
1901, S. 111-112: ,,...car si je comprends parfaitement que les effets affectionnés par Ribeira et
beaucoup d’autres artistes anciens et modernes ne rentrent pas dans le goat de tout le monde. Et
qu’on trouve plus de plaisit a un portrait de caractere vigoureux pris dans un éclairage de plein
air qu’a une suggestion plus subtile cherchée dans le vague d’une demi-teinte crépusculaire, je ne
comprends plus que cette préférence treés légitime se traduise par une interdiction dogmatique
d’employer le moyen d’interprétation qui a plu davantage a artiste et qui peut plaire aussi au
voisin.*

21 Constant Puyo: L’Exposition de M.H. Day et de la ,,Nonvelle Ecole Américaine”, in: Bulletin du
Photo Club de Paris, 1901, S. 120: ,, C’est au fond, un réaliste avec des velléités mystiques, une
sorte de Bastien Lepage en photographie...”

232 ibid., S. 136: ,,Ce milieu brouillé qui n’est pas 'ombre riche de Rembrandt, pas méme celle de
Carriere, qui rappellerait plutot le brouillard de Londres au ton terreux et maladif..
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Lob und Tadel werden weitgehend tber in Stellvertretung fiir eine Mal-
weise herbeizitierten Kiunstler definiert. Bezugnahmen kunstphoto-
graphischer Stimmen auf die Malereitradition wie die hier wiedergegebenen
illustrieren den dsthetischen Horizont der Piktorialisten.

Es sind weder Niepce, Daguerre noch Talbot, die die kunstphoto-
graphische Bewegung als ihre Wurzeln benennt. Obwohl eben diesen die
technisch-chemikalische Grundlage der photographischen Kunst zu
verdanken ist, sind die theoretischen Ansichten der Kunstphotographen
soweit aus dieser Schuld emanzipiert, dall sie keinerlei schicksalhafte
Ergebenheit in ein sagenumwoben zufillig entdecktes Verfahren zeigen.

Die oben angefithrten Kritiken sind also nicht photographie-immanent,
im Gegenteil, der Piktorialismus wollte sich trotz seiner relativ neuen
Technik als organisches Element der Kunstgeschichte verstanden wissen,
und legte darum Wert auf die konvergierende Traditionsbildung. Aus
diesem Anliegen riihrt wohl auch die Historizitit der Beziige her, die das
kulturelle Erbe vor die zeitgendssische Identifikation plaziert.

Eben weil dies aber eine nur teilweise Identifikation sein kann, fallen die
Ergebnisse dem divergenten Schaffensprozel3 entsprechend andersartig aus.
Ihre Charakteristtka nahren sich sowohl aus den intrinsisch-
photographischen wie den weitgehend extrinsisch aufgefal3ten, malerischen
Qualititen. Auf die besondere Gestalt dieser Wahlverwandtschaft gibt
Ulrich Pohlmann folgenden Hinweis: ,,Diese Traditionslosigkeit fihrte
vielfach zur experimentellen Aneignung der Gestaltungsmittel und verhalf
(...) dem Erfindungsgeist und dem individuellen Ausdrucksvermégen der
Fotografen zu eigenstindigen Resultaten, die weit iiber eine modische
Nachahmung von Bildtypen der Malerei hinausgehen.**”

Die Bezugbildung mufl dementsprechend relativiert verstanden werden.

Diese ausschnitthaften Textexempel belegen, dafl die Referenzialitit der
Piktorialisten vielschichtiger als generell dargestellt strukturiert ist. Sie
schreibt die Kunstphotographie in den Lauf der dsthetischen Geschichte

ein, Bezugspunkte, Erbe, dsthetische Ideale werden benannt. Dartber-

233 Ulrich Pohlmann: Der Traum von Schinbeit — das Wabre ist schin, das Schone ist wabr. Fotografie und
Symbolismus 1890 — 1914, in: Fotogeschichte, 1995, S. 4
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hinaus assoziieren Ausstellungsbesucher piktorialistische Bilder haufig mit
solchen bekannter Maler. Auf diese Assoziationen und ihren Ursprung wird

im weiteren Verlauf genauer einzugehen sein.
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I11. 2. Zeitgen&ssische Werkbeztige

Zu den bildtraditionellen Referenzen gesellen sich jene personlicher
Natur, die auf tatsichlichem Zusammentreffen von Kiinstlerindividuen
beziehungsweise auf der gegenseitigen Werkrezeption fullen.

Etliche personliche Kontakte zwischen der Welt der Amateure und der
der etablierten Schonen Kiinste sind bekannt: Wenn der Photograph
Robert Demachy auf Landexkursion ging, wurde er gelegentlich von dem
Maler I.éon Lhermitte und seinem Sohn begleitet, zu seiner FEinzel-
Ausstellung kam FEugene Carricre. In Paris trafen und portratierten Eduard
Steichen, Gertrude Kisebier und Alvin Langdon Coburn den Bildhauer
Auguste Rodin. Maurice Maeterlinck schrieb auf die Bitte Alfred Stieglitz
hin einen Beitrag fur Camera Work und wurde ebenso wie George Bernard
Shaw, der sich seinerseits schriftlich mit dem Phinomen der Photographie
auseinander setzte, von Eduard Steichen abgelichtet. Dieser fiihrte
dartiberhinaus auch photographische Bildnisse von Lenbach und Besnard
sowie Matisse aus, und verehrte die Damen Duse und Duncan mit Portrits.

Auch Ruskin, Burne-Jones und Walter Crane wurden lichtbildnerisch
festgehalten und zwar von Frederic Hollyer, allerdings war dieser
Berufsphotograph. Aubrey Beardsley sal3 Frederick Evans Modell ebenso
wie der Maler Jamois dem Photographen Pierre Dubrueil. Die Briider
Hofmeister inszenierten Bildnisse von Fritz Mackensen und Otto
Modersohn sowie dem Marinemaler Wolters. Man konnte die Liste sicher
noch eine Weile fortschreiben. All diese Punkte dokumentieren neben dem
Streben der Piktorialisten nach Eingliederung in Kunstkreise gleichzeitig die
Salonfihigkeit der Kunstphotographie ebenso wie das breite gesell-
schaftliche Interesse, mit dem sie aufgenommen wurde.

Die Anzahl der Kinstler, die vor der Kamera, nicht der
traditionsverhafteten Berufsphotographen, sondern der Kunstphoto-
graphen Modell sa3en, ist enorm.

Abgesehen von der alldominanten Frage, ob Photographie als Kunst zu

betrachten sei, wurden in den Foren der photographischen Zeitschriften
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auch speziellere Fragestellungen, wie etwa die einzelner Bildgattungen,
behandelt.

In diesem Zusammenhang werden die zahlreich und wiederholt
formulierten technischen Anleitungen zur Beleuchtung und Entwicklung
ausgelassen, da sie fiir die asthetiktheoretische Fragestellung zunichst
unerheblich sind.

Einer der frihesten Texte, die sich mit der kinstlerischen Portrit-
photographie beschiftigen, stammt aus der Feder keines geringeren als
Robert Demachy.”* 1893 vor dem Hintergrund stereotyper serieller und
professioneller Bildnisphotographien verfal3t, erstaunt er durch seine
explizite Orientierung an der Malerei und der Vernachlissigung (besonders
im Vergleich zu spateren Abhandlungen dieser Art) der photographischen
Techniken. Mehrfach ergeht die Empfehlung, sich an Portrits in Museen,
Galerien und Salons zu orientieren, um kunstphotographisch wertvoll zu
arbeiten. Die kiinstlerische Arbeit des Photographen sei beendet*”, sobald
das Objektiv gebfftnet werde, daher gelte der Komposition, der
Beleuchtung und der Wahl des Hintergrundes die gréB3te Aufmerksambkeit.

Seine Kritik des Salons des darauffolgenden Jahres beginnt Frédéric
Dillaye nach traditioneller Genreklassifikation mit den Portriats. Die
Qualitat der groBen Kunst, das Schone, definiert er als etwas, das Motiv
und Darstellungsweise gemeinsam ist ,,..die innige Kombination des
Schonen der Natur und des Schonen der Kunst, eine Kombination, deren
Ansicht allein den wirklich kinstlerischen Naturen einen kleinen Schauer
tiberjagt.<**

Lobend hebt er dann die ,,Kopfstudie im italienischen Stil des 16.
Jahrhunderts® hervor, deren herausragendstes Merkmal die frappierende
Ahnlichkeit mit den Meistern dieser Epoche sei, sowie weitere

historisierende Kompositionen mit teilweise literarischer Konnotation.

234 Robert Demachy: Du Portrait, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1893, S. 283 - 285

% Brst ein Jahr spiter, 1894, sollte sich durch die Wiederentdeckung und die programmatische
Nutzung des Gummidrucks und seiner Derivate dieser Umstand dndern.

236 Frédéric Dillaye: Etudes critiques sur le premier Salon d'art photographigue, in: Bulletin du Photo
Club de Paris, 1894, S. 33-43, S.65-75. S. 30, ,,..]la combinaison intime du beau de la nature et du
beau de I'art, combinaison dont le simple aspect procure sur les natures véritablement artistes un
petit frisson a fleur de chair.”
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Diese Beispiele sollen pidagogisch helfen, den Geschmack des Publikums
(und auch der Gefolgsmasse der Amateurphotographen) fiir Kunst in der
Photographie zu formen. Erst dann sind sie bereit, freiere Bildschopfungen
zu akzeptieren.

Wie sich das Auge des Photographen bezuglich des Portrits schulen soll,
dazu gibt C. Klary in seinem Artikel zur kinstlerischen Erziehung des
Auges folgende Anleitungen.”” Zunichst gilt es zu bestimmen, was ein
gutes photographisches Portrit ausmacht, und wo die Méglichkeiten und
Grenzen dieses Verfahrens zum Bildnis liegen. Dann mul3 der getbte
Photograph Abstufungen von Schatten und Licht auf dem menschlichen
Gesicht zu sehen vermdgen, und um die mdglichen Effekte einer
Ubersetzung der Farben der Natur in das photographische Monochrom
wissen. Die Verteilung von Licht und Schatten bedarf der Erfahrung, und
ebenso der Abzug des schlief3lich erstellten Negativs.

Ganz besonders flgten sich kunstphotographische Bildnisse auch in den
Selbstdarstellungsfundus einer prominenten Miinchner Kunstlerperson-
lichkeit. Franz von Stuck lie3 sich gleich von vier Piktorialisten kiinstlerisch
in Szene setzen, Eduard Steichen, Hugo Erfurth, Frank Eugene und Alvin
Langdon Coburn (Abbildungen 5,6,7). Er kann also den piktorialistischen
Bildschépfungen gegeniiber nicht unempfinglich gewesen sein, obwohl
sein eigenes Werk auf den ersten Blick keinerlei Bertihrungspunkte mit den
ithren aufweist. Im folgenden Abschnitt soll dieser erste Eindruck kritisch

Uberprift werden.

II1.2.1. Photographisch konditionierte Malerei - Franz von Stuck.

Der Miinchner Malerfirst Franz von Stuck begann 1889, gleichzeitig mit
den meisten kunstambitionierten Photographen, das neue Medium fir
seine Zwecke zu nutzen. Vermutlich war es ein prominenter Pionier auf

dem Gebiet der photographischen NutznieBung namens Franz von

BC. Klary: L "Education artistique de ! veil, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1897, S. 313-317
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Lenbach, der Stuck in die Geheimnisse des lichtbildgestiitzten Kunst-
schaffens einweihte. Die Ergebnisse seiner ,,photographischen Studien***
sind im Zuge der 1996 in der Villa Stuck veranstalteten Ausstellung
ausgewertet worden.”” Fiir den hier vorliegenden Zusammenhang ist es
moralisch vollig unerheblich, dal3 Stuck wie unzahlige seiner Malerkollegen
die Photographie zur direkten Kopie einer Vorlage auf die Leinwand
benutzte.**

Anders verhilt es sich mit dem Problem des Wertes der so intentionierten
Photographien: J.A. Schmoll gen. Fisenwerth bemerkt zu Recht, dal3 ,,viele
der photographischen Bildnisse sehr ausdrucksstarke Kameraportrits sind,
die, unabhingig von ihrer Funktion als Studienmaterial, im Vergleich mit
anderen zeitgenossischen Portritaufnahmen professioneller und sogar
filhrender Photographen durchaus bestehen.***!

Mehr noch, das sogenannte Studienmaterial bringt durch seine immanente
Bedingtheit einen Konditionswechsel mit sich. Wenn Schmoll gen.
Eisenwerth auch den Durchzeichnungen Stucks auf PhotovergréBerungen
ithren eigenen kinstlerischen Wert zuspricht, und ihr stilisierendes Element
in die Tradition von Holbein, Ingres, der Zeichner der Romantik und sogar
italienischer Frihrenaissanceportraits stellt, und diese Stilisierung hier aber
von einem direkten Realititsabzug abgeleitet ist, impliziert dies fir eine
weiterfilhrende Interpretation alterierte Bedingungen.

,Bemerkenswert ist, dal} die Portritphotos aus dem Atelier Stuck im
allgemeinen keine weichzeichnerischen Effekte, kein Schummerlicht, keine
,Rembrandt-Schatten® zeigen, also nicht teilhaben an der damaligen
Strémung der pictorialistischen Kunstphotographie. Andererseits hatten

Stucks Gemilde hierauf sicher einen gewissen EinfluBl: Frank Eugenes

238 Der Anteil seiner Frau Mary Stuck an den photographischen Aktivititen ist nicht geklért.

%% Franz von Stuck und die Photographie. Inszenierung und Dokumentation, Miinchen: Prestel,
1996

240 Ebenso bleibt hier nebensichlich, daB sich die meisten eben dieser Kunstler umso
theatralischer gegen den Kunstanspruch mittels dieser Technik erstellter Bilder echauffierten.
Ein schones Beispiel hierfiir ist die Serie der Umfragen unter Kiinstlern, wie sie den Kunstwert
der Photographie beurteilten. Sie boten ein teilweise defensiv-polemisch genutztes Forum fiir
eine Diskussion, die im Grunde das Thema verfehlte. Die beiden am hiufigsten zitierten
Umfragen sind die 1893 in The Studio und 1896 in Gut Licht! ver6ffentlichten.

241 J.A. Schmoll gen. Eisenwerth in Franz von Stuck und die Photographie, op.cit. S. 23
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Adam und Eva — Lichtbild (mit Uberarbeitung im Negativ) sowie weitere
seiner Portrits erinnern an Stucks Bildauffassung.“** (Abbildung 8)

Eine solche Verzerrung des Impulsablaufs bedarf der Klarung. Zum einen
geht es um den Eingriff, das Bearbeiten des Realititsabbildes, zum anderen
um eine Bildauffassung. Ein Maler, der seine Bilder auf der abstrahierten
und idealisierten Grundlage einer Photographie schafft, und ein
Photograph, der in seine Photographie eingreift, um diese seiner Bildvor-
stellung entsprechend zu idealisieren.

Beide Akte sind einander eng verwandt und zielen auf eine Verscho-
nerung der Welt, die inhaltlich schwerer wiegt als pure Dekoration. Die
inszenierte Wirklichkeit, der Moment des Ablichtens sind intendiert, Stuck
zeichnete vorbereitende Skizzen dessen, was er darzustellen gedachte. Die
Photographie dessen bildete die Grundlage aller weiteren Kreation. Das
Motiv wird dann in abstrahierender Manier (Kontur, wichtige Ziige) auf die
Leinwand tbertragen, und zur Malerei vervollstindigt (Abbildung 9).

Fir die piktorialistische Bildschaffung war das Motiv ebenfalls definiert, in
Szene gesetzt und mit dem Aufnahmemoment in einer Rohfassung
existent. Die weitergehende Verarbeitung besteht aus Gummidruck oder
gar Schraffur, mit dem Ziel, das Bild zu vereinheitlichen, zu generalisieren,
zu Interpretieren.

Wenn nun die Malereien eines Franz von Stuck auf Photographien
aufbauen, dann wird es schwer, die Behauptung aufrecht zu erhalten, diese
hitten eben diese inspiriert. Es ist eher von einem zusitzlichen kiinstleri-
schen Impuls durch die photographische Vorarbeit auszugehen.

Der sparsame und planvolle Einsatz der Photographie darf wohl als das
BewuBtsein Stucks ihres eigenstindigen Bildwertes gedeutet werden.

,wolcher haben Stuck die perfekten Landschaftsbilder der Kunstphoto-
graphen seiner Zeit imponiert; andererseits nahmen sich diese
Kamerakinstler gerne Motivanregungen aus der zeitgendssischen Land-

schaftsmalerei so wahrscheinlich auch aus Gemilden Stucks.<**

242 ibid. S.23
243 Schmoll gen. Eisenwerth ibid. S. 26
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Welche Reihenfolge liegt hier wirklich zugrunde? Es ist ein leichtes,
Stilmerkmale der Epoche auf Malerei wie Photographie anzuwenden.

Die photographischen Vorlagen Franz von Stucks verweisen auf ein
weiteres wichtiges Element zum Verstindnis der Asthetik der Jahrhundert-
wende. Wie die In-Szene-Setzung der Schauspielerin Tilla Durieux (Abbil-
dung 10) veranschaulicht, konnen Gesten und Ausdrucksformen aus dem
theatralischen Repertoire geschopft werden. Gestik und Mimik bedingen
die Zuordnung eines Charakters, und verfehlen keinesfalls ihre Lesbarkeit
von Seiten der Betrachter. Auf ganz ahnliche, aber aufgrund des Licht-
einsatzes expressivere Weise hat Adolphe de Meyer die Schauspielerin Ruth
Saint Denis abgebildet (Abbildung 11). Die Theatererfahrung der oberen
Gesellschaftsschichten darf ingesamt in den europaischen Metropolen als
reichhaltig eingeschitzt werden. Eine derart auf einen Typus reduzierte
Pose kann daher, mehr als dies aus heutiger Warte vielleicht einsichtig
erscheint, in ihrem zeitgenossischen Kontext eine weitreichendere
Interpretation hervorrufen. Grundsitzlich beinhaltet daher jede figlrliche
Darstellung die Moglichkeit einer typisierten Personifikation, der litera-
rischen Erweiterung des Motivs zum Symbol.

Die gestische Expressivitit der meisten Kunstphotographien bleibt
freilich aufgrund der bewullt unterdriickten Momenthaftigkeit zugunsten
einer synthetischen Pose hinter den im Verhiltnis dazu spielerisch
anmutenden Photographien von Stucks zuriick. Dennoch ist die Lesart

bestimmter Szenen verwandt.
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An der photographischen Praxis eines Franz von Stuck 148t sich nicht nur
der nicht mehr aus der Kunst wegzudenkende Richtwert des photo-
graphischen Bildes ablesen, sondern auch ein Prinzip kiinstlerischer Arbeit,
die auf diesem basiert und nicht die herkémmlich mit Photographie
assozilerten Qualititen wie Dokumentation und positivistisch aufgefal3ter

Realismus aufweist.

I11.2.2. Synthetische Subjektivitit. Auguste Rodin.

Fir diejenigen unter den Piktorialisten, die sich (zeitweise) in der
franzosischen Hauptstadt aufhielten, stellte die dortige Kiinstlerszene eine
personliche wie fachliche Anregung dar. Mediatisiert wie kaum eine andere
ist die Personlichkeit Auguste Rodins in Kinstlerkreisen der Epoche eine
unumgangliche GroBle. Neuankommlinge in Paris wallfahrten zu ihm wie
zu einem glickversprechenden Schutzheiligen. Unter ihnen befand sich
auch der eine oder andere Piktorialist.

Eduard Steichen machte hier keine Ausnahme, mit dem Unterschied, dal3
er es war, der dem Meister Glick bringen sollte, als er ithn Jahre spater mit
der Unterstiitzung von Alfred Stieglitz dem amerikanischen Publikum mit
seinen Zeichnungen vorstellt.

Die Wege des Amerikaners Steichen, der Wohnsitz in Paris genommen
hatte und Rodins kreuzten sich erstmalig anliBllich der parallel zur
Weltausstellung stattfindenden Rodin Ausstellung 1900, im nichsten Jahr
wurden sie personlich bekannt gemacht. Darauthin entstand eine ganze
Reihe Photographien aus der Kamera des Amerikaners, die den Bildhauer
und sein Werk zum Objekt haben (Abbildung 12). Rodin dankte Steichen
insbesondere fir seine nachtliche Inszenierungen des Ba/zac (Abbildung

13)*" erst durch die Photographien werde dieses Werk verstindlich

244 Cest vous qui ferez comprendre mon Balzac grice a ces images. Ils sont comme le Christ
marchant dans le désert.” Zitiert nach Hélene Pinet: Rodin et les photographes américains, in:
Le Salon de Photographie, op.cit., S. 15 Dariiberhinaus spiegelt sich die Dankbarkeit des
Bildhauers in der erstmaligen Gabe einer Skulptur (L. "Homme gui marche), zuvor hatte er Steichen
Zeichnungen gegeben.
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gemacht. Fir die Kinste bedeuten diese Bilder eine Verknipfung von
Dichtung, Skulptur und Photographie, die als gleichwertige Referenzen
Gefallen an ihrer gegenseitigen Wertsteigerung gefunden haben.

Auch die Begegnung Rodins mit der amerikanischen Photographin
Gertrude Kisebier hatte aullergewohnliche Bilder zur Folge, diesmal galt
das Interesse vor allem dem Rodin des Ateliers, im direkten Kontakt mit
seinem Werk. Viterlich legt der Bildhauer in einer Aufnahme einer seiner
Skulpturen die Hand auf, in einer anderen lehnt er sich einer entgegen,
Kinstler und Kunst sind Thema photographischer Pridilektion (Abbildung
14).

Uber diese gegenseitige kiinstlerische Anerkennung hinaus gibt es
Elemente in der Arbeitsmethode des Bildhauers, die denen der
Piktorialisten nicht unahnlich sind. Ebenso wie in zahlreichen theoretischen
Texten diese die Bedeutung der vorbereitenden Kontemplation hervor-
heben, spazierten im Atelier Rodins unter seinem kiinstlerischen Auge
Modelle herum, nahmen die eine Pose und die nichste, so natitlich wie
moglich, ein. Dem scharfen Blick des Beobachters ist es wohl auch zu
verdanken, wenn die Skulptur Das cherne Zeitalter bei seiner Priasentation
einen Skandal provozierte, weil es auf dem Korper modelliert zu sein
schien und zu direkt von der Natur abschrieb - ein Vorwurf, der auch den
Kunstphotographen nicht unbekannt vorkommen konnte.**

Das kunstlerische Konzept, das der Bildhauer in Gesprichen Paul Gsell

# um es von diesem in schriftlicher Form fiir die Nachwelt

vermittelt
fixieren zu lassen, ist tatsichlich nicht besonders weit von dem der pikto-
rialistischen Theorie entfernt.

Aufmerksame Beobachtung bildet das Kernstiick der Uberlegungen.
Diese soll vom Leben auf das Werk tibertragen werden, wobei nicht direkte

faktisch-genaue Abbildung, sondern innere Wahrheit das Ziel ist. ,,Es gibt

24 In der Logik des Argumentes liegt es natirlich, anzumerken, dal3 dennoch die handwerkliche
Leistung des Modellierens auf dem Korper eine groBere sei als das Ablichten auf einer
photographischen Platte.

246 Auguste Rodin: L’Art. Hntretiens réunis par Paul Gsell, Paris: Grasset, coll. Les Cahiers
Rouges, 1999 (1911)
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eine niedere Genauigkeit: die der Photographie und des Abgusses. Kunst
beginnt erst mit der inneren Wahrheit.**"’

Eben dieser nachzugehen war auch das erklirte Ziel piktorialistischer
Bildproduktion. Innere Wahrheit ist in den meisten Fillen gleichbedeutend
mit subjektiver Wahrnehmung eines Motivs.**® Ebenso wie fiir den Bild-
hauer das Studium des Objektes fiir eine umfassende Sicht des Motivs
unerlafilich erscheint, legt die piktorialistische Theorie Wert auf die inten-
sive Beobachtung, das Vertrautmachen mit dem Gegenstand, die erst die
synthetische Wiedergabe erméglicht.*"

Eine Photographie Eduard Steichens illustriert die vollige Kompatibilitit
seines eigenen und des Werkes Rodins. Gemeint ist die vielschichtige Kom-
position des Denkers, die im hellen Hintergrund die Skulptur Victor Hugos
zeigt, vor der - jeweils im Profil - der Denker und der Kiinstler Rodin selbst
wie im Dialog arrangiert sind (Abbildung 15). FEinerseits ist es eine
kunstpolitische Aussage Steichens, wenn er sein Bild in die Folge des
Dichters und des Bildhauers stellt, und die Tatigkeit des Denkens somit
allen Beteiligten unterstellt. Andererseits gereicht ihm das Werk Rodins
selbst zur Inspiration, eben weil seine asthetische Auffassung des Korpers,
sein Abbild der Wirklichkeit, seiner eigenen Vorstellung entspricht. Das
synthetisch erarbeitete Bild, daf3 er in den Skulpturen Rodins findet, erstellt
Steichen in seiner Photographie wiederum von diesem, und schlief3t so den
Kreis von Rezeption — zunichst Hugo durch Rodin, dann Rodin durch

Steichen, dann Steichen durch den Betrachter — und Kreation — Hugo,

Rodin, Steichen.

247 Rodin, ibid. S. 204: ,,I1 y a une basse exactitude: celle de la photographie et celle du moulage.
L’art ne commence qu’avec la vérité intérieure.*

248 5. Warstat zu subjektiver und objektiver Wahrnehmung in 11.5. und die Notion der Wahrheit
in psychologisierendem Kontext in IV.2.

249 Hierzu vgl. besonders Puyo und seine Vorstellung von synthetischer Photographie
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111.3. Die Frage der Analogien

Das Spektrum der kunstphotographischen Bilder bietet tiber die theore-
tischen Referenzen hinaus Vergleichsmdéglichkeiten mit anderen
Bildwerken. An erster Stelle solcher Auseinandersetzung mit dieser Proble-
matik stehen die beiden von der Kritik am haufigsten ins Feld gefithrten
zeitgenossischen Kiinstler, Edgar Degas und James McNeill Whistler. Eine
Auswahl weiterer kunstphotographischer Erzeugnisse soll dann mit der
Bildumwelt der Kunstszene des ausgehenden neunzehnten Jahrhunderts
abgeglichen werden, um sich iber die Art der Analogien kinstlerischer
Produktion zwischen meist akademisch ausgebildeten Malern und
Bildhauern, und den kulturell rezeptiven und ihrerseits erneut kreativen

(Amateur-) Photographen bewul3t zu werden.

I11.3.1. Momentautnahmen in der Malerei — Edgar Degas

Einer der Kiinstler, dessen Werk in einen Zusammenhang mit
Kunstphotographien gebracht wird, ist Edgar Degas. Selbst ungeachtet
polemischer Schuldzuweisungen bietet seine Malerei eine interessante
Vergleichsméglichkeit mit kunstphotographischen Schopfungen, da es
tatsachlich in verschiedender Hinsicht in direkter Verbindung mit dem
kiinstlerischen Werk eines Robert Demachy steht.

Aus asthetikhistorischer Sicht kann er als Pate der piktorialistischen
Photographien von Tinzerinnen angefiihrt werden. In einer photographie-
immanenten Perspektive ist es aufschluBlreich, seine eigene photogra-
phische Produktion, hauptsachlich zwischen 1895 und 1896, in die Analyse
aufzunehmen.

Degas in Aquarell oder Ol ausgefithrte Tinzerinnen sind sehr wahr-
scheinlich der Ursprung der Beschiftigung Demachys mit derselben
Thematik. Dieser Bezug ist einer der am haufigsten zitierten, aber er
verdient es wohl, mit etwas mehr Bedacht behandelt zu werden, als dies

ublicherweise der Fall ist. Ein schnelles und oberflachliches Urteil wie das
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von Nancy Newhall ist nur sehr wenig tberzeugend: ,In Paris traf er
tranzosische Piktorialisten wie Robert Demachy, dem es beinahe gelang,
eine Photographie wie ein armseliges Pastell von Degas aussehen zu
lassen. >’

Die solcherart begrenzte Rezeption piktorialistischer Werke als
minderwertige Nachahmung groflartiger gemalter Werke 1i3t die der
Kunstphotographie der Epoche eigene schopferische Dynamik auler acht.
Nattrlich dhneln sich die Tanzerinnen von Degas und Demachy, aber die
alleinige Feststellung dieser Ahnlichkeit ist unbefriedigend, da sie kiinstlich
den Kontext der beiden sehr unterschiedlichen Mittel ausblendet, und ihre
kreativen Techniken missen fiir jeden giltigen Vergleich von Kunstwerken
in Betracht gezogen werden.

Ulrich Keller meint, unterschiedliche Standards in der Bewertung kiinst-
lerischer Qualitit in Kunstgeschichte und Photographiegeschichte
beobachten zu konnen. Der kritischen Analyse von Schonheit halt er
Demachy fir unfiahig, und im Zuge des auch fir ihn unerlifllichen Ver-
gleichs mit Degas urteilt er: ,,Demachy, der sich an vollig konventionelle
MaBstibe des Hiibschen hilt, reduziert Degas durchdringende Sichtweise

“l DaB auch einem Amateur

auf das Niveau harmloser Dekoration.
gelegentlich Intentionen unterstellt werden sollen und dtrfen, bleibt hier
offensichtlich unbemerkt. Auch sollte einem Kritiker, der in der Lage ist,
zwischen Kunst- und Photographiegeschichte zu differenzieren, bekannt
sein, daf3 es in derselben Zeitspanne zu unterschiedlicher Kunstmotivation
kommen kann, und daher nicht der Kanon der kunsthistorisch geprift und
fur wertvoll befundenen Elemente weitere solche ausschlie3t. FEine

Kategorisierung, wie sie aus der Kritik Kellers spricht, zielt im Gegenteil

wiederum auf eine Devalorisierung photographischer Bildproduktion ab, da

250 Nancy Newhall: From Adams to Stieglitz — Pioneers of Modern Photography, New York:
Aperture, 1989, Artikel iber Coburn, S. 25: ,,In Paris he met french pictorialists such as Robert

Demachy, who almost succeeded in making a photograph look like a poor pastel by Degas.*

51 Ulrich V. Keller: The Myth of Art Photography: An Iconographic Analysis, in: History of
Photography, 1-3/1985, S. 28: , Adhering to entirely conventional standards of prettiness,
Demachy reduces Degas® penetrating vision to the level of innocuous decoration.*
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diese, gemessen an malerischer Tradition, nicht zu den gleichen Ergeb-
nissen kommt.

Da es sich also mit den eingangs erwihnten Tanzerinnen um ein
vergleichbares Motiv handelt, und in der Annahme, dal3 sich Demachy von
den Gemilden Edgar Degas hat inspirieren lassen, mufl man doch einen
Unterschied feststellen. Dieser besteht im Bezug des Kunstlers zu seinem
Modell, das hei3t in der Herangehensweise. Fragen wie in welchem Grade
die Pose gestellt ist, welche Bedeutung die Momenthaftigkeit hat und
dhnliches mussen hier beachtet werden.

Degas, abgesehen von seinen spezifischen Auseinandersetzungen mit
Maltechnik, stellt sich durch die Schirfe seines Blickes heraus; ob es sich
um Badende oder Tanzerinnen handelt, er ,,iberrascht” sie bei alltiglichen
Titigkeiten. Flichtig, nur fir den Augenblick giltig sind Pose und
Lichtverhiltnisse, gerade die scheinbare Unbedachtheit der Kompositionen
soll dies dokumentieren.

Beispielhaft illustriert diesen Sachverhalt die Kohlezeichnung Apres le bain
(Abbildung 16), nahezu schwerfillig steigt das riickenansichtige Modell aus
seinem Zuber, eine dienstbare Begleitung halt zum Empfang ein Tuch
bereit. Angehobenes Bein und angewinkelter Arm sowie die entgegen-
kommende Geste des trocknenden Stoffes wollen sich momenthaft. Eine
solche Pose wire — wie wohl fir die meisten seiner piktorialistischen
Mitstreiter - undenkbar fir einen Demachy, der seine Motive zu veredeln
sucht.

Es ist also in gewisser Weise der Blick Degas der des Voyeurs, des
Moments, Merkmal der Photographie, aber mit der dem Malakt eigenen
Distanz behandelt, und das in Farbe. Die Gegeniiberstellung von Werken
der beiden Kiinstler spricht fiir sich: die berihmte Aufnahme Demachys
Behind  the scenes (Abbildung 17) von 1904 und in Camera Work
veroffentlicht, zeigt zwei Tanzerinnen in den Kulissen der Opéra. Die eine
steht mit dem Ricken zum Betrachter, die andere ihr frontal gegentber.
Das Licht fallt von links ein und trennt die beiden, da nur eine von ithnen
beleuchtet wird. Ihre Posen sind recherchiert, das ganze ist eine vom

Kinstler intendierte Position. Eine durchaus dhnliche Komposition von
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Degas, die er 1873 schuf, zeigt ebenfalls zwei Tinzerinnen einander mit den
Gesichtern zugewandt, ohne genauer beschriebenen Hintergrund, aber sie
richten mit natirlichen und - zumindest dem Anschein nach - zufilligen
Gesten ihre Kleider zurecht (Abbildung 18).

Degas gibt wieder, was er sieht, er erfallt den gesehenen Augenblick, und
tigt das, was das ,Private der Momentsituation ausmacht, und
Einzelheiten hinzu, um dem Betrachter das Wiedererkennen des natiir-
lichen Rahmens zu erméglichen.

Die Distanz, die Steigerung der Ebene wird also erst durch den Einsatz
des Pinsels (oder Kohlegriffels) und der Verkleidung der Intimitit als fir
jeden zu beobachtende Tatsache moglich.

Fir Demachy ist beinahe das Gegenteil der Fall. Das Motiv, das er mit
seinem Apparat ablichtet, ist ihm zu nahe, um so wie es ist wiedergegeben
zu werden. Er entfernt sich davon einerseits durch die Regie, die in den
meisten Fallen alltigliche Beobachtungen ausschlieSt. Seine Téinzerinnen
posieren unbeweglich, sie scheinen echer als Reprisentantinnen einer
Atmosphire als eines Momentes zu fungieren. Desweiteren setzt er
raffinierte Techniken ein, deren Handgriffe und durch sie erzeugten
Effekte das schaffen, was er Kunstphotographie nennt. Die Moment-
haftigkeit wird konterkariert durch eine komprimierte Inszenierung einer
Atmosphire, die flirrende Geschiftigkeit des (Opern-) Alltags ist durch
eine gewahlte Pose ersetzt. Dies schlagt sich auch in der Wahl des Tons
und Pigmentstruktur der Photographie gegeniiber der Zeichnung oder
Malereien mit dynamisch-schraffierendem beziechungsweise pastosem
Duktus nieder.

Die kunstphotographischen Manipulationen haben eine Vereinfachung,
wenn nicht sogar eine Abstraktion zur Folge, da Aufnahmeumstinde wie
zum Beispiel Finzelheiten des Ateliers ausradiert werden. Es bleibt ein
Modell, das praktisch keinen Bezug zu Raum und Zeit mehr besitzt, und
das keinerlei alltidgliche Gesten ausfihrt (und wenn doch, dann im Sinne

einer Studie und nicht einer Momentaufnahme).
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Solche Unterschiede in der Vorgehensweise werden noch sichtbarer durch
den intrinsischen Photographievergleich, der durch die vergleichende
Einbeziehung der Photographien Degas ermoglicht wird.

Ohne auf die FEinzelheiten des Ausstellungskataloges zu Degas als
Photographen™ eingehen zu wollen, scheint es vonnéten, ein relativ
umfangreiches Zitat als Beispiel fur die gegenwirtige Einschitzung des
Werkes im Verhiltnis zur Kunstphotographie anzuftihren: ,,Und es ist noch
viel schwieriger, sich vorzustellen, wer auller Degas Tinzerinnen in dieser
Weise hitte photographieren konnen, oder wer es in so offensichtlich
improvisierten Bedingungen hitte tun kénnen. Wieder einmal reicht es, auf
die letzten Neuigkeiten der Kunstphotographie der Epoche zu schauen um
zu sehen, was ein franzosischer Photograph produzierte, der ein
,Hkinstlerisches® Werk schaffen wollte und Degas imitierte: Behind the scenes
von Robert Demachy, ein Lichtdruckabzug aus eben derselben Epoche, ist
eine Nachahmung der Téanzerinnen Degas: seine Modelle tragen das Tutu,
die von unten kommende Beleuchtung beschreibt die Silhouette der einen
und erhellt die andere von vorn, die Szene findet wihrend einer Pause in
den Kulissen statt; aber der Rest ist ein Tableau Vivant, oberflichlich, ohne
Seele. Es fehlt, wie man es bei Degas findet, ein Eindruck von
authentischer Intimitit und ein tberraschender Sinn fiir die Plastizitit des
Mediums.*“*” (Abbildung 19)

Herr Daniel, zeitgenossischer Kritiker, demonstriert hier, dal3 sich in

einem Jahrhundert die Methoden der Kunstkritik kaum geandert haben.

252 Edgar Degas, photographe, Paris: Bibliothéque nationale, 1999

253 Daniel Malcolm: ,,I."atmosphere des lampes ou lunaires”, im Ausstellungskatalog Edgar
Degas, photographe, op.cit. S.45: ,,Et il est encore plus difficile d’imaginer qui, a part Degas,
aurait pu photographier ainsi des danseuses, ou qui aurait pu le faire dans des conditions
apparemment aussi improvisées. Encore une fois, il suffit de regarder ce que lart
photographique de I’époque proposait de plus neuf pour voir ce qu'un photographe francais
désirant obtenir une oeuvre ,artistique” produisait lorsqu’il imitait Degas: ,,Behind the scenes®
de Robert Demachy, un tirage en héliogravure datant précisément de la méme époque, est un
pastiche des danseuses de Degas: ses modeles portent le tutu, 'éclairage en dessous détache la
silhouette de 'une d’elles et éclaire I'autre en face, la scéne se déroule dans les coulisses pendant
un moment de repos; mais tout le reste est un tableaux vivant, superficiel, sans ame. 1l y manque
ce quon trouve chez Degas, un sentiment d’intimité authentique et un sens étonnant de la
plasticité du médium.*
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Und dabei wire es doch wiinschenswert, eine weniger verallgemeinernde,
dem Einzelfall gerechtere Analyse anzustellen.

Ein etwas nuancierteres Urteil im Vorwort Jean-Pierre Angremys 1a3t die
Moglichkeit einer differenzierteren Darstellung zumindest offen: ,,Und
wenn, als Spiegeleffekt, der piktorialistische Photograph Robert Demachy
sich von den gemalten Ténzerinnen inspirieren lif3t, um eine Photographie
zu konstruieren, hat diese offensichtlich nichts mehr mit der von Degas zu
tun.“** Der angesprochene Spiegeleffekt reflektiert ein Bild, und projiziert
es gewissermallen auf eine neue Fliche. Die Rezeption transformiert und
fihrt zu neuer Kreation.

Eine Gegeniiberstellung der Bilder von Demachy und Degas ist umso
faszinierender, als sie einen von zwei verschiedenen Seiten her unter-
nommenen Versuch der Anniherung an ein dhnliches Motiv bedeutet, um
als Ergebnis verwandte Erscheinungen mit voneinander weit entfernten
Bedeutungen zu haben.

Die Tatsache, dal3 diese Annidherungsweise so oft auf assoziierende und
oberflichliche Weise wiederholt worden ist, deckt die Problematik des
Betrachters auf, dem die Bedeutung des Schaffensprozesses fiir den
Kiinstler und sein Werk nicht unbedingt bewulf3t ist. Das gleiche Problem
stellt sich dem heutigen Betrachter, dem die Reize der Photographien
Demachys, die Schwarz-Weil3-Effekte auffallen, und dem man, um ihm zu
einem besseren Verstindnis von Bedeutung, technischem und adsthetischem
Reichtum zu verhelfen, die Umstinde des Anfangs der Kunstphotographie

erinnern mul3.

254 Vorwort zu Ausstellungskatalog Degas photographe, S.9: , Et lorsque, en effet de miroir, le
photographe pictorialiste Robert Demachy s’ inspire des danseuses peintes pour construire une
photographie, elle n"a évidemment plus rien a voir avec celle de Degas.*
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III. 3.2. James Mc Neill Whistler. Ton und Sensibilitit.

Whistler ist neben Degas derjenige, den eifrige Kiritiker gegen das
schindliche Plagiat durch die Piktorialisten zu verteidigen gesucht haben®”.

Sadakichi Hartmann, der in einem vorangegangenen Kapitel als Gegner
der manuellen Intervention zwischen Aufnahme und Abzug zitiert worden
ist, verurteilt piktorialistische Bilder, die Whistlers Werk evozieren:
,,Versuchen Sie einmal, Whistler zu imitieren! Sie werden schnell einsehen,
dal3 es unmoglich ist. Denn wenn Sie gescheit sind, werden sie entdecken,
dal3 Whistlers Charme in dem Zusammenspiel seines mystischen Stils, der
sich der Analyse verwehrt, und seinen Kompositionslinien liegt.“*** Auch
asthetisch der Malerei nahestehende Photographie wird mit dem Verweis
auf die urspringlichen und exklusiven Qualititen der Malkunst
disqualifiziert. Es ist fraglich, ob ein so ausschlieBliches Urteil der Analyse
standhalt.

Der aus den USA gebiirtige Whistler lebte seit seiner Ausbildung in Paris
und London. Er war eine Generation alter als die erste Riege der
Kunstphotographen, die um 1860 geboren wurden, als er bereits malte.

Obwohl er eingeweihten Pariser Kunstkreisen bereits zuvor ein Begriff
war, markierte Whistler seinen Eintritt vor einem breiteren Publikum 1863
im Salon des Refusés mit der Damze blanche (Abbildung 20). Dieses Gemiilde,
im Vorjahr noch von der Jury zum Salon der Koniglichen Akademie in
London verweigert, erhielt spiter den Namen Symphonie en blanc N°1, was
auf die in sich einheitliche Tonalitat zurtickzufithren ist. Nur zwei Elemente

des Bildes rahmen und akzentuieren die delikat strukturierte Helle, namlich

255 vol. Hector Colard: La Photographie Moderniste, in: Bulletin du Photo Club de Paris, 1893, und
E.H.: L’Art en Photographie a propos du Salon Photographigue de Bruxelles, in: Bulletin du Photo Club
de Paris ua. Ebenso brachte George Bernard Shaw den Maler mit piktorialistischer
Photographie in Verbindung, s. I1.4.

256 Sadakichi Hartmann: Subject and Treatment, in: Photographic Art Journal, Vol.2. 1902, S. 9:
,» Ity to imitate Whistler! You will soon see that it is impossible, for if you are wise, you will
discover that Whistler’s charm is contained in the sympathy between the play of his mystic
touch that defies analysis, and the lines of his composition.*
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das Haar der Dargestellten und der Kopf des Baren, auf dessen Fell sie
posiert.

Der Maler verteidigte sich gegen die von einem Kritiker seines Werks
angefithrte Interpretation, es handele sich um eine Jungvermahlte in dem
Augenblick, in dem sie sich Uber den Verlust ihrer am Vortag verlorenen
Jungtraulichkeit bewul3t werde, sein Bild zeige vielmehr ein weillgekleidetes
Midchen, das aufrecht vor einem Vorhang stehe. Diese beiden Aussagen
zu ein und demselben Bild dirfen als mogliche Pole einer
Bildinterpretation der Epoche gelesen werden. Wihrend der Kiunstler

257

seinen asthetischen Anspruch abstrakt darstellt, sucht der Kritiker™" nach

der Anekdote hinter der Farbschicht.

Nicht einmal zehn Jahre spiter malt Whistler das Portrit seiner Mutter,
Arrangement en gris et noir, N°1: Portrait de la mere de I'artiste (Abbildung 21),
das zu den bekanntesten seiner Werke zihlt. Wiederum sind es fiir den
Kinstler Form und Farbe, Licht und Schatten, Komposition und Duktus,
die das Interesse des Bildes ausmachen, denn die Personlichkeit der
Dargestellten sei letztlich nur fir ihn selbst relevant. 1891 erwirbt die
franzosische Regierung das Bild auf Anraten Stéphane Mallarmés und
verleiht seiner Bedeutung so nachhaltig Ausdruck. Die subtile
Auseinandersetzung mit Tonwert und Form Whistlers, seine komposi-
torische Leistung, war somit von offizieller Seite als dsthetisches Prinzip
legitimiert. Bezeichnenderweise zu eben dem Zeitpunkt, an dem in Wien
der Piktorialismus aus der Wiege gehoben wird und die photographische
Auseinandersetzung mit kinstlerischen Fragen auch theoretisch sich
verbreitet. Die kunstphotographische Maxime von Harmonie™® steht in der
Folge der kiinstlerischen Problematik eines Whistler und will sich in
gleichem Male von der anekdotischen Interpretation einer figurativen
Reprisentation distanzieren.

Dieses Bildnis der Mutter hat auch in kunstphotographischen Kreisen ein
nicht zu tberhorendes Echo. Wie Puyo in einer Abhandlung tber die

Inspirationsquellen der Vergangenheit ausfiihrt, steht die Transposition

257 Castagnary
258 g, II Theoretischer Rahmen
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dieses Motivs fiir eine moderne und auf Interpretation bedachte Strémung
in der Kunstphotographie®”’.

Wirklich gibt es einige photographische Portrits, die auf Whistlers Bildnis
seiner Mutter zurlickzufithren sein konnen. Ein Bild Craig Annans zeigt
eine alte Dame, Janet Burnet (Abbildung 22), mit Spitzenhaube im Profil. Im
Zusammenhang mit der Bedeutung des Geschmacks fir die
kunstphotographische Arbeit erwihnt Drouilly es als Beispiel fiir ein
kiinstlerisches Ergebnis.”” Dieses und verwandte Bilder zeichnen sich
durch eine dem Bild Whistlers ahnliche flichige Disposition im
Hintergrund aus und auch das Profil und der Ton entsprechen dem
Vorbild.

Geht es aber wirklich um eine Kopie, um ein erfindungsloses Prozedere,
das dem Kunstmarkt gefallig sein will? Die Tonskala Whistlers ist in jedem
seiner Bilder so schlissig, dal3 sie den Keim der photographischen
Ansteckung bereits in sich trigt.

Mehr noch, sie scheint eine dsthetische Frage aufzuwerfen, deren Antwort
letztlich piktorialistische Kunstphotographien sind. Die Verbindung von
tonaler Harmonie, synthetisierender Formfindung und moglichem
emotionalem Gehalt wird von Whistler begonnen und von Photographen
mit asthetischem Anspruch vollendet.

In diesem Zusammenhang ist der Vergleich des Gemaildes, das die Mutter
Whistlers zeigt, mit einem photographischen Bildnis John Ruskins von
Frederic Hollyer (Abbildung 23) aus dem gleichen Jahr, 1871, einladend, da
auch dieses die Personlichkeit des Dargestellten hinter sich li3t. Der
weil3bartige Ruskin ist im Profil sitzend gegeben, Gesicht und Hande durch
Licht, das durch ein an der linken Bildseite befindliches Fenster zu
kommen scheint, akzentuiert. Ohne von dem eindrucksvollen Portrit eines

weisen Alten abzulenken, sind im Hintergrund Elemente der Einrichtung

29 Constant Puyo: Le Passé Source d’Inspiration, in: Revue de Photographie, 1904, S. 1-8. Eine
andere Stromung sieht er im Prozedere Guido Reys, dessen stark an niederlindische Vorbilder
des 17. Jahrhunderts angelehnten Kompositionen nicht Kopien, sondern kreative Synthesen
darstellten. Es handle sich um einen klassischen und kompositionsliebenden Stil.

200 G. Drouilly: LAt en Photographie, in: Photo Magazine, vol.2, 1904, S. 97-103
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angedeutet, die Nuancierung des Grau und vereinzelter Reflexe runden die
Komposition ab.

Symphonie, Harmonie, Nocturne, die Titel sind Programm, sowohl in der
Malerei Whistlers als auch in der Photographie der Piktorialisten.

Die Momentaufnahme, das Anekdotische der figurativen Prasenz in ithren
Bildern uberwinden Maler und Photographen gleichermalen durch die
Zuriicknahme des Details durch tonale Verschmelzung einzelner Formen.
Ein sprechendes Beispiel hierfiir sind zwei kleine Bilder aus Dieppe von
Whistler (Abbildungen 24, 25) und thematisch naheliegende Aufnahmen
etwa eines Demachy aus Nordfrankreich (Abbildung 26). Die Szenen, die
Material zur Genremalerei bieten, sind eine diffuse Beleuchtung getaucht,
Konturen und Fliachen sind zu einer organischen Atmosphire verwoben,
und die Personen gehoéren zum pittoresken Eindruck. Sie kénnen keinerlei
dokumentarische Information wie etwa in einer Photoreportage oder einer
Genrestudie bieten. Das Anekdotische ist durch das Atmosphirische

ersetzt.

II1.3.2.1. Der photographischer Bildausschnitt, Whistler und Japan

Der Maler James McNeill Whistler war dariiberhinaus einer der ersten, der
sich mit den Prinzipien japanischer Kunst auseinandersetzten und deren
von anekdotischem Gehalt befreite Formfindung rezipierten. Auch dies
verband ihn mit den Kunstphotographen: ,,War es die Photographie, die
uns auf die Kunst der Japaner autmerksam machte, oder war es diese, die
den Kinstlern den Wert der Photographie offenbarte, genug, die Erkennt-
nis der beiden Faktoren fillt in ein und dieselbe Zeit.<*!

Mit einer solchen Ubetlegung erhebt die Photographie Anspruch auf eine
Domine, die bis dahin dem vorbehalten war, was sich unter dem Begriff
des Impressionismus der Maler zusammenfassen la3t. Die Begrifflichkeit

einer impressionistischen Photographie kommt nicht selten im

261 Oskar Webel: Photographie und Japanismus, in: Allgemeine Photographen Zeitung, 1900, S. 9
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piktorialistischen Kontext zum Einsatz*%?

. Der Hinweis auf ihre sozusagen
japanische Herkunft er6ffnet ihr eine zusatzliche Dimension. Wie der
lernbegierige Amateur mit piktorialistischen Ambitionen ,mufl der
japanische Schiler schauen und wieder schauen und darf nicht eher den
Griffel zur Hand nehmen, bis er das Leben des darzustellenden Gegen-
standes vOllig erfal3t hat und wiederzugeben vermag. Diese Erinnerungs-
bilder tragen die Kraft der Wahrheit in sich, ihre Eindriicke sind die wahre
Impression und dhneln denjenigen der Photographie wie ein Ei dem
anderen. ‘>

Es liegt in der Natur der Sache, da3 der Photograph nicht den Griffel,
sondern die Kamera zur Hand nehmen wird***.

Erinnerungsbilder sind ein wichtiger Faktor der kunstphotographischen
Bildfindung. Ihre Herleitung kann wahrnehmungstheoretisch beziehungs-
weise psychologisch erfolgen.”” Sie setzen eine synthetische Konzeption
der Darstellung voraus, wie sie - unter anderem - ein Puyo formuliert hat.

Margaret Harker weist fur Mitglieder des Linked Ring den EinfluB3
japanischer Malerei nach: die zuriickgenommene Farbigkeit der Bilder aus
dem Fernen Osten verleitet geradezu zu einer vergleichenden Nebenein-
anderstellung mit Photographien. Trotz des differierenden kiinstlerischen
Impulses, der grob verallgemeinert unter thematischer Auffassung fur
westliche, unter Merkmalstudie fiir ihre asiatischen Kollegen zusammen-
gefal3t wird, lassen sich Gemeinsamkeiten in Vereinfachung von Ton, Linie

und Detail in beiden Kunstformen aufzeigen. Die von Harker in diesen

Zusammenhang gebrachten Piktorialisten sind William und Carine Cadby,

262 Dieser Ausdruck wird nicht zuletzt auch von Willi Warstat bemiiht. In der vorliegenden
Arbeit wird er jedoch vorzugsweise vermieden, da es ohne eine ausfihrliche kritische
Uberpriifung eines solchen allzugeliufigen Begriffs keinen Sinn zu machen scheint, ihn auch
noch in zusitzliche Bereiche zu iibertragen. Ein weiteres Beispiel fiir die Ubertragung von
Begrifflichkeit aus der Malerei in die Phototheorie und die damit verbundene Verzerrung der
Perspektiven ist der Artikel Ann Hammonds zum Piktorialismus: Naturalismus und
Symbolismus. Die piktoralistische Fotografie, in: Michel Frizot (ed.): Neue Geschichte der
Fotografie, Kéln: Kénemann, 1998, S. 293-310

263 ibid.

%4 Wobei zu beachten ist, da unter Kunstphotographen die vorbereitende Skizze durchaus
keine Seltenheit war — die Briider Hofmeister hatten sie sogar fest in die Arbeitsteilung
eingeplant. Dieses Argument belegt einmal mehr die Intentionalitit kunstphotographischer
Produktion.
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Frederick Holland Day und Eduard Steichen in seinem Frihwerk. Peter C.
Bunnell figt dieser Liste Clarence White und Alvin Langdon Coburn hinzu,
und macht japanische Formbildung fiir den Ubergang der piktorialistischen
zu einer modern-formalistischen Photographie mitverantwortlich.”*

Wie die japanische Holzschnittkunst etwa eines Hiroshige (1797-1858)
oder Hokusai (1760-1849) einen piktorialistischen Photographen wie Alvin
Langdon Coburn beeinfluflt hat, ist klar nachzuvollziehen. Nachdem der
Wunderkind-Photograph sich einen ersten Eindruck der kunstphoto-
graphischen Ereignisse in Europa um 1900 verschafft hatte, kehrte er in die
USA zuriick, um das Gelernte in einem eigenen Photostudio in New York
in die Tat umsetzen zu konnen. Nebenher besuchte er die Sommer-
akademie der Ipswich School of Art in Massachusetts, an der Alfred Wesley
Dow einen stark von japanischer Asthetik beeinfluiten Kompositions-
unterricht gab®”’.

Um die Beziehung von Whistler, japanischer Kunst und den Piktorialisten
zu verstehen, gilt es kompositorische und tonale Besonderheiten zu
beachten.

Whistlers Nocturne in Blan und Gold: Battersea Bridge (Abbildung 27) ist nur
ein Modell fir ein Kompositionsweise, die die Form und ihren tonalen
Kontext thematisiert. In malerischer Unschirfe zeigt das Bild den nicht-
lichen Fluf3, der von der hohen Briicke tberquert wird, mit der dahinter-
liegenden Stadt und einigen Lichtern. Eine bemannte Barke ist im Vorder-
grund schemenhaft zu erkennen. Aus der nachtblau tonal variierten Fliche
tritt die solide (und dunkelste) Form der vom Ufer aus gesehenen Briicke
hervor. Diese Ansicht la3t Elemente verschiedener Ebenen sich zu einem
neuen Gefiige kombinieren, so ist der niedrige Horizont mit den Lichtern
der Stadt beinahe nur Echo der Briickenform und fungiert bestenfalls am
linken Bildrand als visuelle Grenze. Der Zusammenhang mit japanischen

Holzschnitten der ersten Halfte des neunzehnten Jahrhunderts wird

265 Siehe I1.5.Warstat bezichungsweise IV.2. Chabaneix/Janet
206 Peter C. Bunnell: Fir eine moderne Fotografie. Die Erneuerung des Piktorialismus, in:
Michel Frizot (Hg.): Eine neue Geschichte der Fotografie, op.cit. S. 319

207 vgl. Mike Weaver: Alvin Langdon Coburn, Symbolist Photographer, New York: Aperture,
1986.
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deutlich, wenn man vergleichend eine (relativ beliebige) Ansicht des Fuji
von Hokusai betrachtet (Abbildung 28). Ein Objekt im Vordergrund ist
derart mit dem Berg im Hintergrund kombiniert, dal3 die neue Ansicht eine
neuartige Synthese der beiden Element bewirkt. Fir Bilder, die auf eben
diesem Kompositionsprinzip beruhen, lassen sich aus dem kunstphoto-
graphischen Bildfundus zahlreiche Beispiele anfithren. Eines der
bekanntesten ist Das Schweigen (Abbildung 29) von Georg Einbeck,
Baumstimme stehen rhythmisieren die Sicht auf den Fluf3 mit den auf ihm
schwimmenden Schwinen. Als weitere Illustrationen dient eine Hafen-
ansicht von Alvin Langdon Coburn (Abbildung 30), eine Aufnahme der
Seine in Paris von Robert Demachy (Abbildung 31) oder auch, in
nichtlicher Atmosphire, /i Grande Rone von Pierre Dubreuil (Abbildung
32). All diese Ansichten sind frei von anekdotischer Narration, und reflek-
tieren letztlich die Sichtverinderung in Konsequenz eines spezifischen
Bildausschnittes, der nicht anders als originir photographisch bezeichnet
werden kann. Die tonale Klammerung von verschiedenen Bildgriinden und
die relativisierte, revolutionierte Signifikanz von Bildelementen war
asthetisches Anliegen von Malern und dsthetisches Ergebnis von
Photographen.

Was in der theoretischen kunstphotographischen Diskussion unter
synthetisierter Gestaltung und Beschrinkung auf das Wesentliche
verstanden wird, findet seine Parallele daher in gewissen Natur-
darstellungen japanischer Holzschnitt-Kiinstler und ebenso in Gemailden
Whistlers.

Auch als kunstphotographische Thematik sind Landschafts- und Natur-
darstellungen viel genutzt. Dies nicht allein aus den oben beschriebenen
formalen und tonalen Herausforderungen, sondern auch, weil sie Inhalte

piktorialistischer Pradilektion transportierten.
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111.4. Orte im Bild. Ein Vergleich.

I11.4.1. Piktorialistische I.andschaften

Flandern, Holland, die Bretagne - die Landschaften des Nordens sind
motivisch gehauft in kunstphotographischen Werken zu finden. Es scheint,
als gehe eine ganz besondere Faszination von diesen Orten aus, deren
nostalgischer Gehalt nicht zuletzt von ihren Bewohnern und ihrer
ikonographischen Tradition herriihrt.

Vermutlich war Huysmans Held Des Esseintes nicht der einzige, der sich
,,Holland nach den Werken Teniers und de Steens, Rembrandts und van
Ostades vorgestellt hatte.””® Die lindliche Weite und kleinstidtische Leere
drangen sich als Projektionsfliche édsthetischer Phantasien geradezu auf.

Harmonie ist, wie die Lektiire dsthetiktheoretischer Schriften ergibt, das
oberste Gesetz kunstphotographischer Bildschopfung. Seitenweise ergehen
rechnerisch-konkrete Lehrbeispiele an die Leserschaft der Fachpresse, wie
diese, besonders in der freien Natur, durch kompositorisches Geschick und
Raffinesse im Abzug herzustellen sei. Durch die groBe Tradition des
malerischen Landschaftsbildes angeregt, unternimmt auch die Masse der
Amateure photographische Exkursionen, deren Beutestlicke aber wohl nur
zu geringem Teil als kunstphotographisch zu bezeichnen sind.**” Die Elite,
die sich auf internationalen Ausstellungen gegenseitig ihre Arbeiten
prisentiert, findet jedoch zu bemerkenswerten Resultaten.

Dabei kénnen die Blickwinkel, die Sichtweisen durchaus divergieren. Dem
einen mag es mehr um die flichige Komposition einer Landschaft, dem
anderen mehr um die symbolhafte Verdichtung von Figur und Landschaft

gehen.

268 Joris-Karl Huysmans: A rebours, Paris: Gallimard, coll. Folio, 1977 (1884), S. 245 ff.: Il
s’était figuré une Hollande, d’apres les oeuvres de Teniers et de Steen, de Rembrandt et
d’Ostade (...)*

% Dem Wirken Lichtwarks war es beispielsweise in Hamburg zugute zu schreiben, wenn der
visuelle Lokalpatriotismus einen neuen Héhepunkt erlebte.
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George Seeley ist mit seiner Landschaft (Abbildung 33) ein aussagekriftiges
Beispiel fiir den ersteren Fall, gezeigt ist eine teilweise durchbrochene
Schneefliche. Der Bildausschnitt, angedeutet durch einen nah am oberen
Bildrand gelegenen Horizont und den untersten Teil zweier Baumstimme,
ist so gewihlt, da} die Landschaft ihren konkreten Realititsbezug aufgibt
und sich zu einer nahezu abstrakten Komposition verselbstindigt. Diese
wiederum kann, nach Belieben, als Stimmungslandschaft aufgefal3t werden.
Ebenso deutet Georg Einbeck fiir seine Bilder schon im Titel die
Gefuhlshaltung an, die er durch sie auszudriicken bemiiht ist, so zeigt das
Bild Einsam (Abbildung 34) zwei isolierte Baumstimme im einer
Schneelandschaft, und im bereits angesprochenen Bild Schweigen (Abbildung
29) stehen Baumstimme zwischen dem Betrachter und dem im
Bildhintergrund flieBenden Fluf3.

Einen den zweitgenannten Fall betreffenden, ausgeprigt undokumen-
tarischen Ansatz haben die Arbeiten der Brider Hofmeister. Zwei ihrer
berihmtesten Bilder bilden Figuren in der Landschaft ab, auf so
eindringlich zur Interpretation einladende Weise, das eines gar zwei Titel
hat - wobei nicht mehr festzustellen ist, ob sie von den Kiinstlern gegeben
oder nachtriaglich von einem Betrachter stammen. Es handelt sich hierbei
um das Bild Nachtgang oder Die Hexe (Abbildung 35a).

Gezeigt ist die dunkle Silhouette einer gebeugt gehenden alten Frau in
einer bewaldeten Heidelandschaft. Die auf Gehstocke gestiitzte Figur
kommt auf drei Biume zu, von denen nur der untere Teil der Stimme zu
sehen ist. Ein ausladender Ast, die gekrimmte Haltung der Alten und die
Linie ihres rechten Stockes verklammern die beiden Bildhalften vor dem in
schmalen Streifen helleren Horizont. Diese Komposition basiert auf einem
formal hergeleiteten Bildausschnitt. Das kreative Prozedere des Bruder-
paares setzt systematische Skizzen vor die photographische Aktion, erste
Aufnahmen und die sorgsame Verarbeitung im Gummidruck folgen. Die
Hexe ist in einer erhaltenen Studie (Abbildung 35b) sehr viel heller, die
Vermutung, dal3 es sich mitnichten um eine Nachtaufnahme handelt, liegt
nahe. Das bildliche Konzept erfordert dies auch nicht, geht es doch um

eine interpretierende Verarbeitung des photographischen Rohmaterials.
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Vorgesehen und erreicht wird die Anspielung auf Mirchen- und
Mythenerfahrung, ohne jedoch narrativ zu sein.

Das andere Bild ist der Einsame Reiter (Abbildung 36). Jeder Betrachter mit
Kenntnis deutscher Dichtkunst assoziiert sofort den Reiter im Erlkinig
Goethes. Der Reiter ist bereits am Horizont angelang, er ist nur als
Silhouette am Ende seines Weges, dessen weiterer Verlauf nicht sichtbar ist,
zu erkennen. Fetzenhaft bestimmen die Baume durch ihre iberraschenden
Proportionen die Komposition — der Reiter muf3 letzlich allein seiner
Winzigkeit halber zum Bedeutungstriger werden.

Auch das Exempel Robert Demachys eignet sich in diesem Zusammen-
hang ein weiteres Mal, Landschaftsbilder sind in seinem Werk zahlreich,
figiirlich mit Fischern und Bauern angereichert. Sie scheinen ILand-
bewohner als eine fremdartige Erscheinung wahrzunehmen, die einem auf
Reisen begegnet — Reisen, die auch eine Flucht aus der GroBstadt bedeuten:
Wie jeder Pariser, der etwas auf sich hilt, verbrachte auch Demachy die
Sommermonate meist auf dem Land, in der Normandie, oder machte mit
seinem Wagen kurze Abstecher in die Landschaft. Dieses Bedurfnis
erliutert er mehrfach seinem Freund Alfred Stieglitz, und rit ihm bei einer
Gelegenheit sogar zu einer Kur in der Bretagne®’.

Unter den Bildern sind Dorfansichten, Strallenszenen, Biuerinnen im
Geprach, aufs Meer blickend oder hausliche Arbeit verrichtend. Der
minnliche Bereich ist der des Hafens, der Boote, des Fischfangs. Der
Bildausschnitt gibt ein einziges Motiv wieder, das heilt ein Motiv, das
seinem alltdglichen Zusammenhang abstrahiert ist, und nicht etwa als
Bestandteil einer dokumentarischen Photoreportage lesbar wire.

Dieses Interesse fiir das bauerliche Motiv entspricht einem Phianomen der
Zeit, das der bereits durch seine Programmschrift fiir den Piktorialismus
vorgestellte Kritiker Robert de la Sizeranne in der Revue des Deux Mondes

beschreibt, wenn er ,die Zeichen der merkwiirdigsten Bewegung unserer

270 .
aus dem Briefwechsel
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Zeit, die uns uns zu den Bauern wenden 146t, in der Kunst, in der Literatur
und im Leben“*"! bemerkt.

Ebenso, wie dies fiir die in den Salons 1899 gezeigten gemalten Werke
gilt, impliziert es ein generelles Interesse fiir die Bauern, ein legendires
Thema der kunstlerischen Auseinandersetzung, nicht zuletzt auch eines
Emile Zola oder eines Léon Lhermitte, von dem im niachsten Abschnitt die
Rede sein wird. Mit der Industrialisierung und Urbanisierung lie3 das
neunzehnte Jahrhundert an seinem Ende einen melancholischen Blick auf
ein verlorenes Ideal entstehen: ,,Das Landleben hat sich gleichzeitig mit
dem Ende des Landlebens unter uns verbreitet, der Geschmack an
Trachten und Traditionen hat sich, im gleichen Mal3e wie diese Trachten
und Traditionen verschwinden, in unsere Kunst tibersetzt. Wir finden darin
Reize an Dingen, die wir verlieren werden oder deren Verlust wir
zumindest fiirchten miissen.*’> Von diesem Gefithl waren die Kunst-
photographen nicht ausgenommen. Eine lobende Krittk Georges de
Cavillys fur den Photographen ,,Frechon, den Millet der Photographie (...)

¢c273 Stimmt

dessen Bilder Gedanken tibersetzen und ein Korn Poesie haben
mit dieser Verlustangst Giberein. Zwar sieht er, gegeniiber der von ,,Herrn
Robert de la Sizeranne, dem feinfiihligen und klugen Singer unserer
Anstrengungen, die Grade vom Handwerk zur Kunst zu erklimmen‘*™
angesprochenen Schwierigkeit, richtige Bauern posieren zu lassen, das
Werk Frechon als gelungenen Gegenbeweis; dies vor allem, wenn man
seine Anleitungen zum Dialog mit dem Bauer befolgt. Er stimmt aber
vollig mit diesem tberein, was die gebotene Eile des Unterfangens betrifft:

,,Aber dal} sie sich beeilen! Schon sind die alten braunen bemoosten

271 De la Sizeranne: Les Paysans anx Salons de 1899, in: Revue des Deux Mondes, 3/1899, S. 413:
,-les signes du mouvement le plus curieux de notre temps, celui qui nous tourne vers les
paysans, dans 'art, dans la littérature et dans la vie.“

272 ibid. S.418: ,,La vie rurale s’est répandue parmi nous en méme temps que déclinait la vie
rurale, que le gott pour les costumes et les coutumes de nos paysans s’est traduit dans notre art
a mesure que ces costumes et ces coutumes disparaissent. On y trouve de charmes des choses
qu’on va perdre ou du moins qu’on est en danger de perdre.”

2" Georges de Cavilly: Le Pittoresque dans la vie rurale, in: 1.a Revue de Photographie, 1904, S. 70:
,Frechon! le Millet de la photographie (...) dont toutes les épreuves traduisent une pensée et ont
leur grain de poésie.*
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Rieddicher kaum mehr ein Zustand der Erinnerung, glinzender Lack lauert
den Winden der modernen Behausungen auf, die Kostime von damals
verschwinden, und die Kataloge des Bon Marché und der Belle Jardiniere
finden uberall Verbreitung. Das Land wird dahingerafft! Die mechanische
Sahmaschine ersetzt die erhabene Geste des Sihens. Vielleicht gibt es
schon bald weder richtige Bauern noch richtige Arbeiter, und wir kénnen
nur noch Fabriken und Maschinen photographieren.“?” Deutlicher kann
der Ablehnung der Industrialisierung (und den damit verbundenen sozio-
kulturellen Konsequenzen) nicht Ausdruck verlichen werden. Lindliche
Motive sind in den Augen der Amateur-Asthetiker gewissermallen sowohl
fir die Kunst als auch fiir das Leben unersetzlich.

Es geht nicht um ein Portrit, schon gar nicht um Eleganz, derer der
Verfasser die Landleute nicht fir fihig halt, sondern um das typische, das
alltiglich-idyllische des traditionellen Iandleben, wie es der GroBstidter
und insbesondere der Pariser auf der Durchreise wahrnimmt. Dieses Bild,
wie es sich ein solcher Stadter von der Landbevélkerung macht, regt nicht
zur Uberpriifung, sondern zur Projektion an.

Um die Bedeutung der ILandschaftsdarstellungen speziell fir die
Kunstphotographie begreifen zu koénnen, soll zunichst das Werk eines

zeitgenossischen Landschaftsmalers als Vergleichswert evoziert werden.

I11.4.2. Ein zeitgenossischer Landschaftsmaler: L.éon Lhermitte

Hinsichtlich der kiinstlerischen Mode der Landschaftsdarstellungen

schlugen zwei Kinstler durch ihren personlichen Kontakt die Briicke

274 ibid. S. 74: ,,M. Robert de la Sizeranne, le chantre délicat et trés averti de nos efforts pour
gravir les degrés qui du métier conduisent a I'art.

275 ibid. S. 78: ,,Mais qu’ils de hatent! Déja les vieux toits de chaume, bruns et moussus, ne sont
plus gucre qua Iétat de souvenir; les luisants ripolins guettent les murailles des modernes logis;
les costumes d’autrefois disparaissent, et les catalogues du Bon Marché et de la Belle Jardiniere
pénetrent partout. La terre se meurt! La semeuse mécanique remplace le ,geste auguste®.
Bient6t, peut-étre, n’y aura-t-il plus de vrais paysans ni de vrais ouvriers, et on ne pourra
photographier que des fabriques et des machines.*

Da Frechon kein Anhinger des Gummidrucks ist, wirft de Cavilly an dieser Stelle ein, da} dann
tatsidchlich nur noch dieser und die Unschirfe kunstlerisch wirken konnten.
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zwischen Malern und Piktorialisten. Léon Lhermitte (1844-1925) war ein
Freund Robert Demachys, gemeinsam unternahmen sie Ausfliige in die
inspirierende Natur. So fanden sie sich vor dem gleichen Motiv wieder, und
der Sohn Lhermittes, ein glihender Bewunderer Demachys, stellte seine
Kamera neben die des prominenten Kollegen, oder lichtete die beiden
Kiinstlerfreunde gemeinsam ab*’.

Ob der gemeinsame Standort auch zu einem gemeinsamen kiinstlerischen
Standpunkt fthrte, ist eine weitere Frage. Das Vorwort zu dem
umfangreichen catalogue raisonné zum Werk Lhermittes erweckt dies-
beziiglich gewisse Hoffnungen: ,,Handelt es sich deswegen, wie so oft
wiederholt, um ,,photographische® Kunst? Mitnichten. Es mul3 diesem
vulgiren und zu verbreiteten Irrtum ein Ende bereitet werden. Sicher,
Lhermitte wurde von der Photographie beeinfluf3t. Er hat nicht nur die
Natur durch die beriihmten Beispiele vergangener Malereien betrachtet, die
alle simplifizieren und stilisieren. Dank des minutiésen Bildes, das Photo-
graphien seiner Zeit darboten, hat er auch ihr ungeordnetes Uberschiumen
der Tonwerte entdeckt und schitzen gelernt. Diese moderne Vision wollte
er durch seine Kunst vermitteln. Das bedeutet allerdings nicht, dal3 er eine
,photographische® Malerei betriecben hitte.*””

Sicher ist, dall die Maler gegen Ende des neunzehnten Jahrhundert ihre
Photographieerfahrung nicht mehr leugnen kénnen. Die Umsetzung dieses
Wissens differierte hingegen. Finmal mehr ergibt sich mit dem Beispiel
Lhermittes also die Problematik der gegenseitigen Beeinflussung von
Malerei und Photographie. Die hier vorliegende Fragestellung legt den

Akzent jedoch eher auf eventuell analoge asthetische Konzepte.

276 Diese Begebenheit wulite der Enkel Robert Demachys, Jean Demachy, in einem Gesprich
1999 zu berichten.

277 Jaques Thuillier: Plaidoyer pour la peinture ,naturaliste”, in: Monique Le Pelley Fonteny:
Léon Auguste Lhermitte 1844-1925, catalogue raisonné, Paris: Cercle d’Art, 1991, §.12: | Est-ce
pour autant, comme on l'a répété, un art ,,photographique‘? Nullement. Il faut mettre terme 2a
cette erreur vulgaire et par trop répandue. Certes, Lhermitte fut influencé par la photographie. 11
n’a pas seulement regardé la nature a travers les modeles illustres qu’offre la peinture du passé et
qui tous simplifient et stylisent. Grice a I'image minutieuse qu’en offraient les épreuves
photographiques de son temps, il en a découvert et gouté le foisonnement désordonné des
valeurs. De cette vision toute moderne, il a cherché a faire passer quelquechose dans son art. Ce

€c cc

qui ne signifie pas qu’il ait pratiqué une peinture ,,photographique®.
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Entgegen der oben beschriebenen Modernitit des Werkes Lhermittes
entristete sich 1888 der Symbolisten-Furst Peladan tber die Abwesenheit
von Tiefgang in dessen Bildern. ,,Man kénnte es als buchstabliche (littérale)
Malerei bezeichnen — verstehen Sie nicht literarisch (littéraire), denn das
wiire ein Lob, und véllig unverdient dazul**"®

Bilder wie Maternité on la Famille heurense und Moissonnenr buvant a la gonrde on
la Soif (Abbildungen 37 a,b) lassen ahnen, warum aus der Sicht derjenigen,
die Kunst als Transportmittel mehr oder weniger verschlisselter Ideen
sehen, die Malerei Lhermittes mehr Deklination als Dichtung scheint.
Vielfigurige Kompositionen finden sich gehduft im Werk Lhermittes, in
den beiden oben genannten Beispielen wird die bauerliche Kleinfamilie
thematisiert, die in ihrem gottgegebenen natiirlichen Rahmen ein einfaches
und fruchtbares Leben fiithrt. Ritsel gibt diese Lebensform dem Kiinstler
nicht auf, denn es erscheint ihm in goldenem Lichte und trotz ihrer harten
Arbeit sehen die Landbewohner alles andere als ungliicklich aus. Obwohl es
sich nicht um erzdhlend-anekdotische Inszenierungen handelt, dringt sich
der Begriff der Genremalerei geradezu auf, da eine gewisse Expressivitit
durch die Blickfithrung in den Bildern gewihrleistet wird. Die Farbgebung
ist um Naturlichkeit bemiiht; trotz der Ruhe, die die Bilder ausstrahlen,
wird in den Posen Momenthaftigkeit suggeriert, bisweilen haben die
Gemailde Lhermittes Studiencharakter aufgrund ihrer Malstruktur.

Die Bilder des oben erwihnten Emile Frechon sind diesen Gemailden
nicht unahnlich. Als ,,pure® Photographien (was bedeutet, dal3 sie nicht in
Gummidruck oder dhnlichen Techniken abgezogen sind,) darf man sie
unter die genrehaftesten Randprodukte der Kunstphotographie reihen.
Junge Biuerinnen, die einer Alten beim Geschichtenerzihlen zuhéren
(Abbildung 38) oder ein Fischer mit drei Frauen, die in innegehaltener Pose
das Netz uberpriifen (Abbildung 39) ubertreffen an narrativer Qualitit das
meiste der piktorialistischen Kollegen. Demachy beispielsweise inszeniert

das Landleben nach seinen eigenen dsthetischen Ma3staben, kleine Bauern-

278 zitiert nach Jaques Thuillier, ibid.: ,,Quelle absence d’ailes et d’imagination! On pourrait
appeler cela de la peinture littérale — n’entendez pas littéraire, ce qui serait un éloge, et le plus
immérité!*
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midchen sehen aufs Meer und ein alter Bauer sitzt im Profil vor seinem
Kamin (Abbildungen 40, 41).

Fast scheint es, als sei die Gummi — oder Kohleschicht, die sich auf seinen
Bildern befindet, sein dsthetischer Filter, der auch die Kompositionen
bedingt; und seine Sehweise sich von der Frechons also dahingehend
unterscheidet, dal3 sie gar nicht erst vorgibt, sich fiir die Alltagsbelange der
Landbevolkerung zu interessieren. Das Wesentliche ist nicht die Wieder-
gabe deren Lebensumstinde, sondern was diese an Pittoreskem und
sinnhaft Aufgeladenem der Kamera zu bieten haben. Letztlich war
Demachy derjenige, der die Bedeutung des kreativen Eingriffs vor dem
Sujet postuliert hatte — was natiirlich seine Wahrnehmung und deren
bildliche Umsetzung wiederspiegelt.

Lhermitte war mindestens im gleichen Mal3e wie fiir seine Gemalde auch
fiir seine Zeichnungen und Aquarelle bekannt. Diese beiden Verfahren sind
der (Schwarz-Weil3-) Photographie insofern naher als die Malerei, als sie
sich mit einer begrenzten Palette begniigen. Diese Arbeiten Lhermittes
zeugen von einer detailgenauen Beobachtung und Wiedergabe der Natur.
Ihre Reproduktion in Schwarz und Wei3 verfithrt bisweilen zur
Verwechslung mit Photographien. In ihrer groBen Vielfalt an abgezeich-
neten Einzelmerkmalen und ihrer bisweilen an die Anekdote grenzende
Inszenierung sind sie aber weit von der synthetischen, asthetisierenden
Darstellung piktorialistischer Photographie entfernt. Trotz der Gemein-
samkeiten auf den ersten Blick ergibt sich eine grundlegende Divergenz des
Anliegens: wo Kunstphotographen die harmonische Vereinheitlichung
anstreben, bemiiht sich Lhermitte um Detail, wo sie eine Stimmung, eine
Atmosphire, eine sinnliche Schonheit zu gestalten suchen, interessiert er
sich fiir das menschliche Motiv in seiner — allerdings kaum kritisch
beleuchteten - sozialen Dimension.

Die Position Lhermittes ist - trotz motivisch identischer Vorlagen — natu-
ralistisch im Verhiltnis zu der 4sthetizistischen der Piktorialisten.

Wie  bereits im  Zusammenhang mit dem  piktorialistischen
Schonheitsentwurf (insbesondere wie er von Frédéric Dillaye formuliert

wurde) ausgefiihrt, mull man bei der Bildinterpretation von Kunst-
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photographien eine bisweilen sehr konkret-poetische Lesart voraussetzen.
Es besteht keine Scheu, von einer einzelnen Form auf einen spezifischen
Inhalt zu schlieBen.””

Dem Bediirfnis nach Sinn und Sinnlichkeit der europiischen Gesellschaft
um die Jahrhundertwende, deren Reprasentanten die Kunstphotographen ja
auch sind, tragen sie als kreativ gewordene kulturelle Rezipienten
Rechnung. Der photographische Verwendungszweck ist daher nicht der

einer positivistischen Dokumentation.

II1.4.3. Léon Spilliaerts Bildatmosphiren

Ein anderer malerischer Ansatz liegt dem Werk des belgischen Malers
Léon Spilliaert zugrunde. In seinen Bildern begegnet man neben Phantasie-
gestalten auch Motiven mit einer ganz besonderen formellen
Generalisierung und Abstraktion in Grautonen beziehungsweise Schwarz
und Weil3. Als ein Beispiel kann hier die Marine avec sillage (Abbildung 42)
illustrieren, was den Maler uber lange Jahre an der bildlichen Verarbeitung
der Kiistenlandschaft um Ostende faszinierte. Die Komposition ist beinahe
abstrakt geometrisch aufgefa3t, die Horizontlinie liegt nur knapp unterhalb
der oberen Bildgrenze. Die Masse des dunkelblauen Meeres wird durch das
helle Kielwasser des am Horizont angelangten Dampfschiffes in grof3-
ziigigem Bogen geteilt. Der helle Himmel wiederum wird mittig von der der
Farbe des Meeres entsprechenden, vom selben Schiff ausgehenden
Dampfwolke verdunkelt. Das Aquarell ist flichig und diffus aufgelost,
keinerlei Detail von Wellen oder gar des Schiffes ist erkennbar. Kielwasser
und Dampf sind ephemere Erscheinungen, obwohl man also von einer
malerischen Momentaufnahme sprechen muBte, stellt sich das Gefiihl eines

in der Bewegung eingefangenen Augenblickes nicht ein. Eher ist der

219 5. I1.2. Frédéric Dillaye 1i3t Assoziationen, die sich wihrend des Betrachtens beispielsweise
einer Landschaft einstellen, Revue passieren. Seine Ausfithrungen lesen sich wie ein Glossar fiir
piktorialistische Symbole. Selbst wenn die Zeichen nicht immer und fiir jeden einen derart
konkreten Inhalt besitzen missen, darf man doch bei einem Grof3teil der Amateure von einer
Neigung zu ahnlichen Lesarten ausgehen.
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Moment nur Vorwand zu einer Beschiftigung mit den atmosphirischen
Lichtverhaltnissen, die die Meerlandschaft zu bieten in der Lage ist. Sujet ist
weniger die Tradition der Marinedarstellungen in Malerei oder Photo-
graphie, wie etwa im Werk eines Gustave Le Grays.

Sind die Bilder aber ohne die Erfahrung photographischer Ansichten
denkbar?  Spilliaert wihlt seinen Blickwinkel wie ein Photograph. In seinen
Bildern herrschen tiberraschende Einstellungen und lange Verkiirzungen in
Geraden und Kurven vor. Sie evozieren, durch ihre bereinigten Strukturen
und die, durch gedimpfte Tonalititen dramatisierende Atmosphire, Kino-
dekor.“*® Die Qualititen, die hier der Photographie zugeordnet werden,
sind nicht mehr die der Detailgenauigkeit, sondern die des spezifischen
Blickes, der besonderen Atmosphire, die die Kamera wiederzugeben in der
Lage ist. Mit gleicher Problematik setzen sich, erwartungsgemal3, auch
piktorialistische Photographen - in diesem Fall Heinrich Beck — ausein-
ander. In einer Kie/wasser (Abbildung 43) betitelten Arbeit zeigt er, etwa
gleichzeitig, 1903, ein sehr verwandtes Motiv. Zu sehen ist ebenfalls eine
Meerlandschaft mit einem Dampfschiff am Horizont, der allerdings
niedriger (etwas unterhalb der Bildmitte) angesiedelt ist. Das Kielwasser
leitet auch in der Photographie in voller Breite in das Bild, und findet tiber
der Horizontlinie sein Echo in hellwolkigem Himmel, der in der rechten
oberen Ecke wiederum die dunkle Meeresfliche widerhallen 1iB3t. Die
gesamte Komposition ist dynamischer als die Spilliaerts, weil weniger
gleichformig strukturiert: Das Schaumgeflecht des Kielwassers und die
dampfgleiche Konsistenz der Wolken sind deutlich zu unterscheiden. Die
Atmosphire wirkt daher aufgewtihlt, bleibt jedoch — nicht nur, aber auch
der Gummidrucktechnik wegen - tber jeden Schnappschul3verdacht
erhaben.

Wie in piktorialistischen Bildern geht es in den Gemilden ILéon Spilliaerts

kaum um eine dokumentarisch-prizise Bestandsaufnahme der Natur,

280 Sophie Bronsin: Léon Spilliaert. Paysages et marines de Flandres, in: Spilliaert, oeuvres de
jeunesse 1900 — 1918, Paris: Musée-Galerie de la Seita, 1997, S. 68: ,,Spilliaert choisit ses angles
de vue en photographe, ses oeuvres sont dominées par des plans surprenants et de longs
raccourcis, tout en droites et en courbes. Elles évoquent, par leurs structures épurées et par
Patmosphere dramatisante dues aux tonalités sourdes, des décors de cinéma.*
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sondern um den Eindruck beispielsweise von der Weite des Meeres. Die
flichige Harmonie der dunklen und hellen Partien der Bilder entspricht
einer Stimmung, einem Rhythmus eher als einer geographischen Standort-
bestimmung, der genaue Ort der Darstellung ist unwichtig, wichtig
hingegen die subjektive Wahrnehmung der Natur und deren kinstlerische
Wiedergabe.

Die Photographieerfahrung Spilliaerts muf3 man nicht nur bei seinen
Landschaftsbildern (als selbstverstindlich fur seine Epoche) voraussetzen.
Auch in den Portrits, die hier nur in einem kleinen Exkurs Platz finden,
schlagen sich asthetische Errungenschaften wie beispielsweise Gegenlicht
und ,,photographischer* Bildanschnitt nieder. In seinem Selbstportrit im
Gegenticht (Abbildung 44) spielt der Maler geradezu mit den Effekten dieser
Art der Selbstdarstellung, die mehr verbirgt, als sie zeigt und mehr
assoziieren laB3t, als sie dokumentieren will. Gleich zwei piktorialistische
Portrits, in denen der dargestellte Kiinstler als Schattenril3 erscheint, bieten
sich zum Vergleich an. Das eine ist das Portrit Baron de Meyers von Clarence
Hudson White (Abbildung 45), das andere Rodin le Penseur (Abbildung 15)
von Eduard Steichen. Es handelt sich also nicht um Selbstbildnisse. Man
darf aber wohl von kinstlerischen Einverstindnis der Dargestellten
ausgehen, umso mehr, als Rodin Steichens Interpretation seines Werkes als
ein eminentes Element der Offentlichkeitsarbeit erkannt hatte. De Meyer
ist ansatzweise noch zu erkennen, Rodin identifiziert der Betrachter
ausschlieBlich tiber sein priagnantes Profil. Diese Art des photographischen
Portrits mull man immer vor dem Hintergrund der seriellen Arbeit der
Berufsphotographen vor 1900 sehen, die stereotype Studioeinrichtungen
und dementsprechende Beleuchtung mit Retusche kombinierten. Wenn
hier die Faktizitit zugunsten der Andeutung zuriickgenommen wird,
bedeutet dies eine neue Sinngebung fiir das Portrat, dessen detailgetreue
Kopie eben nicht die vielzitierte subjektive Wahrheit wiedergibt.
Dartiberhinaus ist es fiir das Kunstlerportrait nicht unerheblich, da} der
traditionelle Spiegel durch die Kamera und im gleichen Zug die bemiihte
Studie durch einen Schatten ersetzt werden. Die Annidherung an die

Kinstlerpersonlichkeit geschieht im Falle Rodins sogar tber eine Art
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Dreifaltigkeit von Inspiration, Werk und Kinstler, wobei letzterer als
grundsitzlich wichtigstes Element nur schablonenhaft in der Szene
erscheint.

Auf ganz dhnliche Weise hinterfragt Spilliaert das Wesen seiner Person
durch Auslassung. Diese Auslassung erzeugt eine letzlich vom Betrachter
individuell zu fillende Leere. Auf diesen Mechanismus zahlt Spilliaert auch
in den Bildern, die die bereits oben erwihnten Kistenmotive ohne
figtirliches Beiwerk zeigen. Plage awu clair de lune und Kursaal et digue
(Abbildungen 47, 48) sind unbelebte, beinahe phantastische Szenen.
Regungslos liegen Landschaft und Gebiude in diffusem Licht, keine Spur
menschlichen Lebens ist mehr weit und breit.

Diese Motivik findet sich auch in den Bildern eines Landsmannes. Leere
Wohngegenden, wie die 1Verlassene Stadt (Abbildung 49) entsprechen einer
deutlichen Vorliebe Fernand Khnopffs. Um sie wird es im folgenden
Abschnitt gehen.

Selbst ohne daraus eine Regel ableiten zu wollen, werden piktorialistische
Bilder leicht mit Werken anderer Kunstler in Verbindung gebracht Dies
kann (falsch) verstanden werden als listige Vorgehensweise der Photo-
graphen, denen es an Inspiration mangelt (wie es in der Geschichte der Fall
war). Derartige Ahnlichkeiten sollten eher als Zeichen eines grund-
satzlichen Verstindnisses bestimmter Kinstler tiber ihre Ideen gelesen
werden, mehr noch, bisweilen ist die Photographie das geeignetere Mittel,
kiinstlerischen Anliegen Ausdruck zu verleihen.

Wenn es um ein bestimmtes Motiv geht, mul3 man natiirlich auch Fernand
Khnoptf mit seinen reglosen Ansichten von Stidten des Nordens
erwihnen. Dieser Kiinstler — Maler und Photograph — unterstreicht speziell
den enigmatischen Charakter seiner Bilder . Es handelt sich hier um eine

Ubereinstimmung des Themas.

111.4.4. Rodenbachs tote Stadt.

Die Stadt, modern und schnell, laut und voll, wird von den
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Kunstphotographen weitgehend ignoriert, oder aber im dsthetischen
Ausschnitt wahrgenommen. Anders ist es um jene Stidte oder Stidtchen
bestellt, die eben nicht das Brandmal des Fortschritts der Moderne
tragen.”’

Der Roman Bruges-la-Morte von Georges Rodenbach ist in dsthetischer
Hinsicht eine wahre Fundgrube fir Ankniipfungspunkte mit
piktorialistischer Photographie. Die Originalausgabe tragt ein Frontispiz
von Fernand Khnopff *** und ist von Photographien illustriert.**
Dartiberhinaus steht der Inhalt fir einen Wahrnehmungsstil, der jeglichen
Gegenstand als expressiven Widerhall einer Gefithlsverfassung zu nutzen
weil3. Vielleicht ist es auch fiir das Verstindnis bestimmter piktorialistischer
Bilder niitzlich, eine solche Lesart als epochegemil} im Kopf zu haben.

Die Verfassung des Protagonisten Hugues Viane kann einem reprisen-
tativen Textauszug abgelesen werden: ,,.Schon begann er wieder der Stadt
zu gleichen. Er fand sich wieder als Bruder dieses schmerzhaften Briigge in
Stille und Melancholie (...) Stumme Analogien! Gegenseitige Durchdrin-
gung der Seele und der Dinge! Wir gehen in sie wihrend sie in uns dringen.
Stidte besonders haben eine Personlichkeit, einen selbstindigen Geist,
einen beinah nach auflen getragenen Charakter, der der Freude, der neuen
Liebe, der Entsagung, dem Witwertum entspricht. Jede Stadt ist ein

Seelenzustand, und kaum dal3 man sich dort aufhalt, teilt dieser Seelen-

1 In ciner ganzen Serie von Arbeiten zum Piktorialismus wird die Beschiftigung mit der Stadt
gegen Ende der Bewegung als Avantgarde-Merkmal bestimmter Kunstphotographen dargestellt.
Die Sichtweise bleibt jedoch idsthetisierend, und hat nichts mit der zeitgleichen sozial-
empirischen Dokumentationsphotographie der Grofstidte zu tun. Vielmehr li3t sich die
zaghafte Inszenierung des tatsichlichen Lebensraumes der meisten Kunstphotographen in
Ausschnitten als Versuch verstehen, die sich wandelnde Welt in ihrem eigenen Zeichensystem
zu begreifen, und so den Verinderungen bildlich Einhalt zu gebieten.

282 Dieses Frontispiz zeigt eine Federzeichnung einer toten Stadt und eines Frauenkopfes, zu
Fernand Khnopffs bedeutender Auseinandersetzung mit Photographie, der hier leider kein Platz
eingerdumt werden kann s. vor allem Michel Draguet: Khnopff ou 'ambigu poétique, Paris:
Flammarion, 1995

283 Hierbei handelt es sich nicht um kunstphotographische Erzeugnisse sondern
Postkartenansichten, gewissermallen als Theaterdekor. Zur spezifischen Beziehung von
Photographie und Text vgl. Philippe Ortel: La littérature a 'ére de la photographie. Enquéte sur
une révolution invisible, Nimes: Jaqueline Chambon, 2002, S. 305-306 und Paul Edwards:

Littérature et Photographie. I.a Tradition de I'Imaginaire, Dissertation Paris X1I, 1992, Kap. 1
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zustand sich mit, verteilt sich in uns wie eine Flussigkeit, die sich einimpft,
und die man mit der Luft aufnimmt.****

Hugues Viane war unmittelbar nach dem Tod seiner geliebten Frau nach
Briigge gezogen, um sich dort der Trauer hinzugeben und ihrer kultisch zu
gedenken. Als er auf das physische Ebenbild seiner Frau in Gestalt einer
Tanzerin trifft, geht er mit dieser eine Liaison ein, im Laufe derer er die
Analogie enttiuschen muf3. Er entledigt sich ihrer gewaltsam, indem er sie
mit dem reliquiarisch bewahrten Haar der Toten erwiirgt, nachdem sie auf
Photographien von dieser gestoBen war und diese in seinen Augen
profanisiert hatte. Die symbolistisch aufgeladene Narration erfihrt nicht
erst in dieser Katastrophe die Bedeutung des Blickes, der Wahrnehmung,
des Spiegels.

Die Analogie der Toten und dem vergangenen Leben der Stadt Briigge™’,
mit ihren Traditionen und unbelebten Strallen, die von Frauen hinter
Fenstern und Spiegeln belauert werden®™ und dem krampfhaften Fest-
halten Vianes an seiner Trauer, die unmittelbar mit dem (gespiegelten und
widergespiegelten) Stadtbild verbunden ist: Als er die physische
Doppelgiangerin seiner verstorbenen Frau aufgrund ihrer sonstigen Unzu-
linglichkeiten schliefSlich umbringt, ermordet er mit ihr auch den Blick
nach vorn, die Hoffnung auf einen neuen Lebensabschnitt. Sollte dies auf
das Insistieren der Riickwirtsgewandheit auch in asthetischer Hinsicht

Ubertragbar sein?

284 Georges Rodenbach: Bruges-la-Morte, Briissel: Labor, 1986 (1892), S. 75: ,Déja il
recommengait a étre pareil a la ville. Il se retrouvait le frére en silence et en mélancolie de cette
Bruges douloureuse (...) Muettes analogies! Pénétration réciproque de I’ame et des choses! Nous
entrons en elles, tandis qu’elles pénétrent en nous. Les villes surtout ont une personnalité, un
esprit autonome, un caractere presque extériorisé qui correspond a la joie, a P'amour nouveau, au
renoncement, au veuvage. Toute cité est un état d’ame, et d’y séjourner a peine, cet état d’ame se
communique, se propage a nous en un fluide, qui s’inocule et qu’on incorpore avec la nuance de
Pair.*

285 ibid. S. 26: ,,la ville, elle aussi, aimée et belle jadis!*

286 ibid. S. 46: ,,Les bourgeoises curieuses, dans le vide des apres-midi inoccupées, surveillant son
passage, assises dans ces sortes de petits miroirs qu’on appelle des espions et qu’on apercoit a
toutes les demeures, fixés sur Pappui extérieur de la fenétre. Glaces obliques ou s’encadrent des
profils équivoques des rues; pieges miroitants qui capturent, a leur insu, tout le manege des
passants, leurs gestes, leurs sourires, la pensée d’une seule minute en leurs yeux — et répercute
tout cela dans l'intérieur des maison ou quelqu’un guette.*
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Die Welt, wie sie die Kunstler bis zur Jahrhundertwende kannten, ist in
vielfacher Hinsicht im Umbruch, ein Ignorieren der neuen Zustinde, ein
beharrliches In-Szene-Setzen eines dekorativ-gewtinschten Zustandes und
dem Schwelgen in nicht mehr herstellbaren Atmosphiren ist etwas, das
Literaten, Malern und auch Photographen, das heil3t Piktorialisten gemein-
sam ist. Stilbegriffe wie Symbolismus und Idealismus sind im Bezug auf die
Photographie nur selten gewinnbringend anwendbar, denn sie implizieren
ein vorgefertigtes und aus der Kunstgeschichte der Malerei herrithrendes
Schema, das den Photographen héchstens Kopie unterstellt, sie nicht aber
nach ihrer Motivation befragt.

Eigentlich haben doch gerade die Photographen durch ihren besonderen
Realitatsbezug auf besonders hohem Niveau den Realitits-Entzug geleistet:
das Abbild der Realitit dient als Einstieg in die Phantasie, in die poetische
Verklirung eines Ist-Zustandes.

Vordergriindig erscheinen die sehr zahlreichen kunstphotographischen
Abbildungen der Dorfer und Stidtchen an den nérdlichen Kiisten Europas
als genrehaft aufbereiteter, héchstens pittoresker Zeitvertreib von Ama-
teuren. Sie bringen aber eine Einsicht in die idealisierten Vorstellungen
einer ganzen Gruppe an Kiinstlern, denen die Grof3stadt nicht liebstes
Thema ist.”®’

Auch farblich pal3t die von Rodenbach beschriebene Atmosphire zu
kunstphotographischen Bildern: ,,Es ist, als ob der haufige Nebel, das
verschleierte Licht der Himmel des Nordens, der Granit der Quais, die
endlosen Regen, das Vorbeiziehen der Glocken durch ihre Mischung die
Farbe der Luft bedingt hatten — und auch, in dieser gealterten Stadt, die
tote Asche der Zeit, der Staub der Sanduhr der Jahre sein stilles Werk tiber

allem angesammelt hitte, <8

287 Das mul3 sie auch nicht mehr sein, denn die Faszination einer schillernden Realitit
kiinstlerisch wiederzugeben war bereits die Aufgabe, die ein Zola sich auf seine spezielle Weise
gestellt hat. Erst gegen 1910 wird die Metropole wieder aktuell, diesmal etwa mit Malte Laurids
Brigge und dhnlich gelagerten Werken.

288 ibid. S. 51: ,,C’est comme si la brume fréquente, la lumiére voilée des ciels du Nord, le granit
des quais, les pluies incessantes, le passage des cloches eussent influencé, par leur alliage, la
couleur de l'air — et, aussi, dans cette ville agée, la cendre morte du temps, la poussiere du sablier
des Années accumulant, sur tout, son oeuvre silencieuse.*
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In bestimmten Fillen sind die Kanile und die verlassenen Stralen
Symbole vergangenen ILebens, in anderen ist es die fremdartige
Erscheinung dieser Stidte, die - vor allem in Paris — zum Triumen anre-
gen.

Im Zusammenhang mit dem Werk Robert Demachys hat Robert de la
Sizeranne eine Interpretation verfal3t, die in seinem Buch ILes Questions
Esthétigues Contemporaines erschien und die ein vollstindiges Zitat aufgrund
ihres Stils verdient hat:

,,Es gibt eine Ansicht aus Holland, aufgenommen von Robert Demachy,
die die Gedanken ziemlich weit von der Stadt, die sie inspirierte und der
Maschine, die sie festzuhalten half, wegtrigt — sie trdgt den Titel ,,Tote
Wasser. Zwei Hauserreihen mit spitzen und gezackten trap gerels tauchen
ihre alten Mauern in einen Kanal. Kein Bauwerk nobelt diesen Kanal, keine
Figur belebt ihn. Dies ist so traurig, dal3 das Wasser von all den Trinen zu
kommen scheint, die die Generationen, die dort wohnten, vergossen haben.
Die Fenster sind geschlossen oder leer wie Augen, die nichts sehen. Eine
Barke treibt und sieht aus wie ein Sarg. Eine Treppe steigt tief hinunter in
den stillen Abgrund, wie ein Weg fir einen Selbstmord. Die scharfen
Spitzen der Dicher, gespiegelt und umgekehrt, stolen in die Wasser, die
nicht einmal zittern, wie dunkle Nadeln in regloses Fleisch. Wahrlich tote
Wasser! Wasser, das von keinem Gefille angezogen, von keinem Hang
mitgerissen wird! Sterile Wasser, steril wie die Erde der Backsteine, die sie
baden! Wasser, die zu einer letzten Form erstarrt sind in ihrem
Steinrahmen, wie das Wasser eines Spiegels; Wasser, die sich nicht mehr in
Petlen verwandeln werden, um Brunnenbecken zu berieseln, noch in Netze
und Strahlen, um von Kaskaden zu Kaskaden abzusteigen! Stumme
Wasser, die nicht singen, nicht weinen und auch nicht grollen, wie die der
Brunnen, Becken und Sturzbache! Wasser ohne eigene Form und ohne
eigenes Bild, die nichts kénnen als die Umrisse und Farben der Hauser
wiedergeben, die sich tber sie beugen, diese wiederholen sie mit dem
Stottern der Spiegelung, unfihig, unseren Traum zu besseren Ufern zu

tragen, weil sie uns gnadenlos unser eigenes Bild sehen lassen, das Bild
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unserer Falten, unserer Schatten, unserer Traurigkeiten, und sie so
verdoppeln statt sie aufzulésen...«*”

De la Sizeranne deutet symbolisch die diistere Stagnation eines Zustandes,
einer Realitit ohne Hoffnung. Er liest dies aus einer Photographie, und dies
nicht allein weil er eine Kunstform programmatisch zu verteidigen sucht.
Die genaue Photographie ist nicht identifiziert, aber das Werk Demachys
und auch die einiger anderer Piktorialisten bieten verschiedene
Bildbeispiele, die diesen Text tberzeugend illustrieren (Abbildungen 50,
51). Seine Lesart beruht vielmehr auf einem asthetischen Vokabular der
Zeit, auf Bildern, die seine Zeitgenossen poetisch mit sich tragen.

Die Verbindung seines Textes mit dem Rodenbachs fillt leicht, vielleicht
geht sie unmittelbar auf die Lektiire dessen Romans zuriick; offensichtlich
ist, dal3 de la Sizeranne ohne zu z6gern eine inhaltliche Interpretation einer
Photographie vornimmt, deren poetischen Gehalt er tberzeugend
formuliert.

Bilder wie Katharinenfleet von Ludwig David (Abbildung 52) oder auch die
venezianischen Eindriicke Alfred Stieglitz oder Alvin Langdon Coburns
stimmen inhaltlich mit der Thematik der Stille toter Wasser tiberein. Diese

Motive sind in ihrer Reglosigkeit und Leere nachgerade sinnlich aufgeladen.

289 Robert de la Sizeranne: La photographie est-elle un art?, Paris: Hachette, 1899, Kap.3: , Il y a
une vue de Hollande, prise par M. Robert Demachy, qui emmene la pensée bien loin de la ville
qui linspira et de la machine qui aida a la fixer — Cela s’appelle Eaux Mortes. Une double rangée
de maisons aux trap’gerels pointus et dentelés trempent leurs vieilles murailles dans un canal.
Pas un monument n’ennoblit ce canal, pas une figure ne I'anime. Cela est si triste, que I'eau
semble faite de toutes les larmes que les générations qui vécurent la ont répandues. Les fenétres
sont closes ou vides commes des yeux qui ne voient pas, comme des aiguilles sombres dans des
chairs inertes. Voila bien des Eaux Mortes! Eaux qu’aucune pente n’attire, qu’aucun penchant
n’entraine! Haux stériles comme est stérile la terre des briques qu’elles baignent! Eaux figées en
une forme définitive, comme leau d’'un miroir, en leur cadre de pierres; eaux qui ne se
changeront plus en petles pour ruisseler des vasques ni en filets et rayons pour se dévider de
cascatelles en cascatelles! Eaux muettes qui ne chantent, qui ne pleurent, ni ne grondent,
commes celles des fontaines, des bassins ou des torrents! Eaux sans formes et sans images a
elles, qui ne savent que répéter les contours et les couleurs des maisons qui se penchent sur elles,
les redire avec le balbutiement des reflets, incapables d’entralner notre réve vers des rives
meilleures, puis qu’elles nous renvoient impitoyablement notre propre image, 'image de nos
rides, de nos ombres, de nos tristesses, et ainsi le doublent au lieu de les dissipet!...
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I11.5. Ergebnis

Das oft schnell gefillte Urteil, piktorialistische Photographie sei der billige
Versuch, Malerei zu imitieren, hilt dem Vergleich in personal-stilistischer
und motivischer Hinsicht nicht stand. Es ergibt sich vielmehr eine
Kongruenz bestimmter inhaltlicher Anforderungen, sowie ein formaler
Einflul der photographischen Sichtweise allgemein auf die malenden
Kollegen. Die Asthetik der Kunstphotographie zeitigt autonome Werte,
die, falls sie nicht sogar direkte Erwahnung durch Zeitgenossen finden, ein
Jahrhundert spiter augenfillig werden.

Von den piktorialistischen Autoren selbst werden zahlreiche Kiinstler
namentlich angefthrt, wenn es um Erziehung und Tradition geht — sie
greifen nur in Ausnahmefillen auf die doch immerhin mehr als finfzig-
jahrige Tradition ihres eigenen Mediums zuriick. Dies beruht einerseits auf
dem Kunstverstindnis der bildschaffenden Photographen, andererseits ist
es ein unverblimt kunstpolitischer Akt, sich selbst in eine als wertvoll
erachtete Tradition einzuschreiben. Die Berthrungspunkte mit der gro3en
Welt der Schonen Kiinste sind nicht wenige. Das Beispiel Franz von Stucks
untermauert die These von der grundsitzlichen Bedeutung des kompo-
nierten photographischen Bildes fir die Kunstproduktion. Das Vorgehen
Stucks ist dem der Gummidrucker verwandt. Auguste Rodin kann als
Beispiel fiir die asthetische Herausforderung des Werkes eines konzeptuell
dhnlich sich formulierenden Kiinstlers fiir die Kunstphotographen gelten.

Die Uberpriifung der beiden meist zitierten Kiinstler im Zusammenhang
mit einer bestimmten Kunstphotographie, Degas und Whistler, fithrt zu der
Einsicht, daB3 im ersten Fall trotz spontan dhnlich wirkender Bilder kein
analoges Prozedere der Bilderfindung vorliegt, und im zweiten Fall die
Piktorialisten in tonaler und kompositorischer Hinsicht dem Ziel der
asthetischen Suche Whistlers vermutlich sehr nahe kamen.

Die kunstphotographischen Landschaftsbilder sind sinnmal3ig aufgeladen.
Obwohl es Grenzfille gibt, ist es primar kein konkret fiir das Objekt sich

interessierendes (naturalistisches) Bildverstindnis. SchlieBlich gibt es
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motivische Anliegen, die in Literatur, Malerei und Photographie auf analoge
Weise behandelt werden.

Der Rahmen, in dem sich die Bilder der Kunstphotographen ansiedeln, ist
ein, ebenso wie ihre Bewegung, linderiibergreifender. In ganz Europa
finden sich Elemente, die Analogien zu dieser Kunstform aufweisen — sie

ist Kind ihrer Zeit, mit Geschwistern und nicht Pflegeeltern.
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IV. BILD — ABBILD

»--0f this wisdom, the poetic passion, the
desire of beauty, the love of art for art’s sake has
most; for art comes to you professing frankly to
give nothing but the highest quality to your
moments as they pass, and simply for those
moments® sake.” Walter Pater, 1873*"

Immer wieder dringt sich zwischen das Objekt und sein photographisches
Abbild, seine kunstphotographische Interpretation etwas, was das eine Mal
mit kunstlerischem Sehen, ein anderes Mal kinstlerischer Regung,
Emotion, Gefiilhl oder mit verwandten Begriffen umschrieben wird.
Gemeint ist, wie aus der vorstehend unternommenen Lektire der
piktorialistischen Theoretiker hervorgeht, die individuelle Motivation zur
Kunst. Damit gerat die Photographie in virulente Nahe zur Psychologie.
Wie sehr selbst das Sehen, die Wahrnehmung psychologisch bedingt ist, hat
dariiberhinaus Willi Warstat in Stellvertretung fiir die Zunft der
Kunstphotographen dargelegt.””

Die Herausforderung dieses letzten Teils der vorliegenden Studie liegt in
der Implikation (vor allem) psychologischer Konzeptionen in die Kritik der
Kunstphotographie; und darauf aufbauend die Analyse einer so erweiterten
asthetischen Spannbreite des Piktorialismus. Die weiteren Ausfihrungen
unterstellen  den kinstlerisch ambitionierten Photographen  simples
kulturelles Interesse fir wissenschaftliche Erkenntnisse und geistige
Stromungen ihrer Zeit, wie man es bei jedem, dem Kultur durch Erzie-
hung, Zeit und Ort zuginglich ist, zunachst vermuten darf. Ausgehend von

dieser Beschreibung des kulturellen Zusammenhangs, der gemeinsame

290 Walter Pater: Studies in the History of the Renaissance, L.ondon, 1873, S. 207-213: ,Von
dieser Wahrheit, der dichterischen Leidenschaft, dem Wunsch nach Schonheit, hat am meisten
die Liebe zur Kunst um der Kunst willen, denn Kunst ndhert sich uns rundweg versprechend,
den vergehenden Momenten nichts geringeres als die héchste Qualitit zu vetleihen, nur um

ihrer selbst willen.*
21 Siehe Kapitel 11.5.
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Grundlage fir verschiedenste kiinstlerische Manifestationen ist, wird die

mogliche dsthetische Verwandtschaft der Kunstphotographie vorgestellt.
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IV.1. Subjektive Bilder: Kindheit, Religion, Musik, Akt.

Subjektive dsthetische Wahrheit, wie sie als Ziel piktorialistischer Aktivitat
von so mancher Stimme propagiert wurde, findet sich naturgemil3 auch in
solchen Motiven, die einen privaten, personlichen Charakter haben. Neben
der bereits angesprochenen sinnhaften Aufgeladenheit von Landschaften
mul3 an dieser Stelle auch von den Bildern die Rede sein, die vergleichbare
Inhalte an intimere Objekte kniipfen. Wie auch in den anderen Abschnitten
ist die Bildauswahl spezifisch, sie soll eine mégliche Darstellungsweise des
Piktorialismus und seiner Relevanz illustrieren.

Als ein immanentes Element jeder Photographiebetrachtung erscheint der
spezifische Bezug zum Moment der Aufnahme. Weit mehr als eine direkt
nachzuvollziehende Realitit ist fir den Betrachter der Wahrnehmungs-
Standpunkt des Photographen hinter der Kamera ein Schlissel zum
Verstindnis des Dargestellten. Selbst wenn, und besonders wenn, das
Charaktermerkmal der Momentaufnahme mittels piktorialistischer Tech-
niken wie Gummidruck, Schraffur und dergleichen dieses auf Distanz zu
ricken suchen, wird die bildliche Aussage davon prinzipiell mitbestimmt.

Diese Problematik 1483t sich im Zusammenhang mit dem Werk Demachys
im Vergleich zu den malerischen Momentaufnahmen Edgar Degas an-
schaulich nachvollziehen.””® Das isthetische Anliegen eines Demachy und
seiner Gesinnungsgenossen ist der veredelte Moment, eine mehr als
dekorative Affirmation wertgeschitzter Lebensumstinde. Ohne politisch
zu werden, werden hierbei Ideale einer internationalen gesellschaftlichen
Oberschicht fixiert. Insbesondere nach der Jahrhundertwende muf3 diese
dsthetische Aussage als ein Beharren auf einer kunstlerischen und auch
sozio-kulturellen Wahl (und der korrespondierenden Zuriickweisung)
gelesen werden.

Die personliche Wahrnehmung eines jeden Kiinstlers beginnt mit seinem
direkten Umfeld. Eine Mutter mit ihrem Kind gehort (auBlerhalb der

ikonographischen Kunsttradition dieses Motivs) in jedem Fall zu seiner

28, 111.3.1. Edgar Degas Momentaufnahmen in der Malerei
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visuellen Erfahrung. Constant Puyo erldutert seine diesbezliglichen
Anstrengungen in seinen Ausfithrungen iiber die Innenraumphotographie
auf theoretischer Grundlage derart, daf3 er ,,..nicht das Portrat von Frau X,
die ihr Kind umarmt, sondern das wahre Bild der Mutterschaft zu erhalten
suche, und die Anekdote wird sich zum Symbol erheben. Ich scherze nicht
wirklich. Dazu verdammt, bescheidene Themen zu behandeln, zichen wir
oft Vorteil daraus, diese so zu prisentieren, daf3 fiir den wohlwollenden
Betrachter daraus eine Idee, ein Gefiihl entsteht.“*” Die Position Puyos,
Photographie musse synthetisierend und generalisierend arbeiten, wenn sie
Kunstwert erreichen will, ist hier beispielhaft wiedergegeben. Die inten-
dierte Idee reflektiert den Standpunkt des Photographierenden. Besondere
Wirkung entfaltet ein Bild tber die wesentliche (hauptsichlich durch
Ubereinstimmenden Ideen - und Erfahrungsschatz zustandekommende)
Identifikation des Betrachters. Wie diese epochegemil3 hergeleitet wurde,
wird Gegenstand der folgenden Abschnitte sein.

Ob die Themenwahl tatsachlich immer so bescheiden ausfiel, wie Puyo im
oben wiedergegebenen Zitat insinuiert, ist mehr als zweifelhaft. Die
folgende kleine Auswahl piktorialistischer Bilder zu den Themen Kind, Akt,
Musik und Religion spiegelt die Wahrnehmung dieser Motive aus
kunstphotographischer Perspektive wider.

Es existiert eine betrachtliche Anzahl piktorialistischer Mutter-Kind-Dar-
stellungen, ihren Kollegen voraus die Arbeiten der Amerikanerin Gertrude
Kisebier. Sowohl in ihren Kinderphotographien als auch in ihren Bildern
mit Mutter und Kind ist ein Interesse fir die Person des Kindes und seine
Unabhingigkeit lesbar.””* Bilderfindungen wie die eines Heinrich Kiihn sind

thnen nahe; in einer Grosszahl der Inszenierungen kommt allerdings dem

293 Constant Puyo: La Photographie d’Intérieur, in: L’Esthétique de la Photographie, Photo Club
de Paris, 1900, S.34: ,,...qu’ainsi je chance a obtenir, non le portrait de Madame X embrassant
son enfant, mais 'image méme de la maternité, et 'anecdote va s’enlever jusqu’au symbole. Je ne
plaisante pas tout a fait. Condamnés a traiter d’humbles sujets, nous aurons souvent I’avantage a
les présenter de telle sorte que, pour le spectateur plein de bonne volonté, une idée, un
sentiment général se dégage.

#* Dies ist auch das Ergebnis, zu dem Barbara Michaels in ihrer Monographie iiber die
professionelle Photographin und Kinstlerin gelangt.
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Puttenhaften, oder zumindest Unschuldigen, das Kindern attribuiert wird,
die vorrangige Bedeutung zu. (Abbildungen 53, 54).

Nichtsdestotrotz kennt man das Kind in der Literatur der Epoche als
Spiegelbild der elterlichen Beziehung; ist diese marode, lassen Schriftsteller
wie Theodor Fontane, Jules Barbey d’Aurevilly, Gabriele D’Annunzio und
andere die Kleinen krank werden oder sterben. In jedem Kinderportrit
besteht dartiberhinaus die Moglichkeit, daf3 im kreativen Akt des Kiinstlers
eine Reminiszenz an die eigene Kindheit mitschwingt, geschont oder
dramatisiert. Ein Kind eignet sich oft besser als ein Erwachsener zur
Projektionsfliche von Ideen.

Im Falle piktorialistischer Photographie handelt es sich bei diesen Ideen
selten um dramatische oder ungliickliche. Die Kinderbilder gehéren neben
weiblichen Akten zu den idyllischsten Bilderfindungen in der Kunstphoto-
graphie. Ein weiteres Mal kann Robert Demachy als Beispiel par excellence
angefiihrt werden. Diejenigen seiner Bilder, die Kinder zeigen, unter-
scheiden sich intentional kaum von den bereits vorgestellten Werken.

Auf einer ganzen Reihe seiner Gummidrucke ist ein Méadchen inszeniert
(Abbildungen 55 a,b,c). Kennzeichnend ist ihr Blick, nachdenklich, dem
Betrachter zugewandt oder seitwirts gerichtet. Ist sie mit Puppe und
Blumen abgebildet, hat ihr Ausdruck etwas der Inszenierung entwachsenes,
sitzt sie ohne weitere Accesoires in einem Sessel fiillt ihre Prasenz allein das
Bild, im Schaukelstuhl lesend wirkt sie interessiert und ernst. Offensichtlich
handelt es sich mit der dargestellten Person nicht nur um ein Kind.
Sprechender 1dBt sich hier der Begriff der Kindfrau verwenden, der in der
Asthetik der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts (gemeinsam mit
dem der femme fragile und femme fatale) eine tragende Rolle spielt. Wenn
nun diese Allusion in der Photographie ohne reichhaltige Requisite im Bild
funktioniert,  impliziert dies ein auf Rezeption  basierendes
Asthetikverstindnis, das Bildinhalte in die umsetzbare, wirkliche Situation
der Aufnahme transponiert. Also die ins Leben tibertragene Vorstellung des
Schonen, und das ins Schone tibertragene Leben.

Wihrend Demachy so gewissermallen sein Ideal eines jungen Midchens

inszeniert, ist auch die Darstellung einer Geschwistergruppe (Abbildung 56)
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durch die Briidder Hofmeister nicht frei von Projektionen. Die vier Kinder
lehnen aneinander und blicken sinnierend ins Leere, nur der Grof3te sieht
den Betrachter an. Sie halten sich an den Hinden, und die beiden Kleinsten
lehnen ihr Kopfe an die Schultern der Alteren. Eine solche meditative
Eintracht ist, selbst bei Kindern aus gutem Hause (denn ihre Kleidung und
das Bild im Hintergrund identifizieren sie als solche) im Alltags-
zusammenhang selten. Es sei denn, etwas Schwerwiegendes beschiftige alle
vier gleich. Dabei muf3 es sich — fiir den Betrachter, dem die Identitit der
Kinder im Bildtitel nicht angegeben ist und sie aus ihrem Kontext
abstrahieren kann — nicht um ein konkretes tragisches Ereignis handeln,
sondern vielleicht um ein lebensphilosophisches Anliegen des Kinstlers.
Vielleicht erinnert er die Verginglichkeit vielzitiert-unbeschwerter Kind-
heit, eine unwiederbringliche Nihe der Geschwister im Kreis der Familie,
das Ungewisse jeder Zukunft? Das intentionelle Ablichten (der
Inszenierung) eines Zustandes der Nachdenklichkeit macht diese Kinder zu
Tragern einer Erinnerung, einer Projektion, einer Idee.

Ein viel kleineres Kind hat Pierre Dubreuil beim T7schgebet (Abbildung 57)
abgebildet. Ein weiller Tisch dominiert das hochrechteckige Format.
Rechts auf ihm steht eine Vase mit Blumen und am oberen Bildrand ist die
weille Fliche von der gemusterten Tapete und dem vor seinem Teller
betenden Kleinkind unterbrochen. Eine Alltagssituation ist dekorativ
veredelt — dal3 der Blick des Photographierenden auf die Szene kein
alltiglicher ist, unterstreicht er schon allein durch das Format. Fiihrte nicht
die auf dem Tisch posierte Vase in die raumliche Tiefe, wire das pure Weil}
ein Sockel fiir die unschuldige und religiose Gesinnung des Kindes? Durch
die Wahl des Bildausschnitts wird der Tisch vom alltiglichen
Versammlungsort der Familie zum Schauplatz solitirer infantiler
Frommigkeit in gutem Hause.

Religion ist fester Bestandteil kunstphotographischer Motivik - nicht nur
in den skandalumwobenen Selbstinszenierungen eines Frederick Holland
Day, von denen an spiterer Stelle die Rede sein wird. Thnen vergleichbar
sind die Bilder Pierre Dubreuils mit Kreuzweg-Thematik (Abbildungen 58,

59). Auch zwei Inszenierungen Constant Puyos sind Chant sacré
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(Abbildungen 60, 61) betitel und zeigen respektive eine und zwei Frauen
beim Betgesang. Der weil3e Schleier, der tiber dem Kopf der Singenden von
hinten beleuchtet ist und so das Profil unterstreicht, erzeugt eine
eigentimliche, transzendental anmutende Atmosphire. Diese wird durch
die gleichzeitige Evokation religioser Musik unterstitzt. Das Licht,
elementare Bedingung jeder Photographie, wird hier (und dieses Beispiel ist
reprasentativ) sinnbildlich funktionalisiert. Von der erweiterten Bedeutung
des Lichtes speziell in piktorialistischem Kontext wird im Zusammenhang
mit dem Werk Maurice Maeterlincks noch ausfiithrlicher die Rede sein.

Der religiose Gesang in den Bildern Puyos berihrt einen weiteren,
sinnlich aufgeladenen Bereich der kunstphotographischen Motivik. Es
handelt sich dabei um die Musik. Synasthetische Konzepte klingen an so
mancher Stelle piktorialistischer Theoriebildung an, ohne dal3 es zu einer
programmatischen Verdichtung solcher Ansitze gekommen wire.””” Uber
die Inspiration, die er aus der Natur zieht, kommt ein britischer Autor 1901
zu musikalischen Tonbildern.”° Diese Bilder, so fiihrt er aus, seien nicht als
Ilustration der neben ihnen abgedruckten Partitur (in diesem Fall ein
Nachtstiick von Schumann) zu lesen, und auch nicht umgekehrt. Vielmehr
gehorten die beiden Abbildungen (Noten und Photographie) zusammen,
weil sie auf identischen Gefiihlen beruhten, beziehungsweise die gleichen
Empfindungen hervorriefen. ,,Diese Verbindung von geistiger Stimulation
durch gegensitzliche Mittel ist nicht ungewohnlich, und kann bis zu einem
gewissen Grade entwickelt werden.“””” Die Bilder, die er neben den Noten
Schumanns und Schuberts plaziert hat, zeigen Landschaften ohne Figuren.
Die Stimmung, die sie im Autor des Artikels hervorgerufen haben,
erscheint diesem - und vermutlich dem einen oder anderen Gesinnungs-

genossen -identisch mit derjenigen in der Musik. Weniger konkret auf ein

?® Dies bedeutet nicht, daB diese Lesart bei der Rezeption als uniiblich anzusehen ist.

*® Ebenso wie Warstat beruft er sich dabei einleitend auf Richard Wagner. Dieser Umstand ist
im nachstehenden Abschnitt zur Gesamtkunstwerkskonzeptionen zu beriicksichtigen.

#" Dr. Budden: Musical Tone Pictures, in: Photographic Art Journal, vol.1, 1901, S. 361: ,, They are
associated together because the sensations, feelings, sentiments, call it what you like, conjured
up in my mind by the music are identical with those inspired by the scene which I have
photographed. This association of cerebral sensation produced by agents of opposite character
is not an unusual one, and it can also be cultivated to some extent.*
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spezielles Musikstlick zugeschnittene Kunstphotographien, die ebenfalls
Musik thematisieren, zeigen musizierende Personen. Als Beispiel lassen sich
ein Violonist Pierre Dubreuils, eine Klavierspielerin Rudolph Dithrkoops
oder eine Geigerin Pierre Dubreuils (Abbildungen 62, 63, 64) anfihren. Die
Rickenansicht vereinfacht die eventuelle Identifikation des Betrachters,
zumindest unterstreicht sie den subjektiven Charakter des Motivs. Der
Umstand, daB3 das Instrument zum Zeitpunkt der Aufnahme betitigt
wurde, also Musik zu héren war, als die photographische Platte belichtet
wurde, ist offensichtliche Primisse dieser Bilder. Dal3 dariiberhinaus den
spezifischen Gegebenheiten der Situation ihre Individualitit weitgehend
entzogen ist — selbst die Identitit der Musiker ist bei der Riickenansicht
verdeckt — stellt bei der Ansicht solcher Photographien die Moglichkeit
sinnlichen Erinnerns an selbst wahrgenommene Musik in den Vorder-
grund. Formal gesteigert wird dieser Ansatz noch in einer Photographie
Robert Demachys, der eine Dame partiturlesend neben einem Noten-
stainder knieend zeigt (Abbildung 65), in einem Wirbel von Schraffur — oder
von musikalischer Emotion, wenn diese Lesart dem Betrachter entspricht.
Dieser schraffierte Kreis isoliert formell die Dargestellte gleichsam aus dem
konkreten Moment und fihrt - wie an anderer Stelle durch gesteigerte
Unschirfe oder Gummi-Oberflichenbehandlung — gemil3 piktorialistischer
Theorie zu einer Synthese von Form und Inhalt.

Die sinnliche Lesart kunstphotographischer Bilder aus den hier angespro-
chenen Bereichen zeugt von einer Weltsicht, die dsthetisierend
Wahrnehmung inszeniert. Dies wird optisch und inhaltlich durch Isolierung
des Objekts oder der Person, deren spezifische Haltung und Aktivitit sowie
die technisch-interpretative Manipulation des photographischen Materials
erreicht.

Nach den gleichen Prinzipien werden auch Aktphotographien zu Bildern,
die Gber die rein sinnliche Erfahrung des (im Grof3teil der Fille weiblichen)
Korpers hinausgehen. Zwei Studien von René Le Begue und James Page
Croft illustrieren dies (Abbildungen 66, 67). Besonderes Interesse kommt in
diesem Zusammenhang den Bildern zu, die weibliche Akte mit einem

kennzeichnenden Requisit, nimlich der Kugel, verbinden. Alice Boughton
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und Annie Brigman zwei Beispiele aus dem Kreis vornehmlich der
Piktorialistinnen, die dieses Motiv verarbeitet haben. Wiahrend Alice
Boughton (1866-1943) einen aufrechtstehenden Riickenakt mit einer Kugel
in Hinden auf eine Landschaft blickend zeigt (Abbildung 68), hat Annie
Brigman (1869-1950) ein traumartiges Bild mit einer Frau, die sich am
Wasserrand zu einer schwimmenden Kugel neigt, inszeniert (Abbildung
09). Auch ihr The Cleft of the Rock (Abbildung 70) betitelter Akt, der sich aus
einer Felsspalte heraustastet, soll hier erwihnt werden. Selbst ohne grof3e
populir-psychologische Erfahrung ist nachvollziehbar, dal3 sich diese Akte
mit Psyche und Traum mehr beschiftigen als mit physischen Qualititen der
Dargestellten.

Der private Charakter der hier angesprochenen Bilder zeugt von dem
Bediirfnis, personlich Wahrgenommenes in einen édsthetischen Zusammen-
hang einzuschreiben. Dabei bedingt die Art der Wahrnehmung die
Darstellungsweise, und vice versa. Inwiefern das Bild dabei bereichert wird

durch psychologische Inhalte, hingt von der Lesart, die man voraussetzt,

ab.

188



IV.2. Der Kontext psychologischer Fragestellungen

Nicht nur in Wien, und nicht erst seit Sigmund Freud, gab die mensch-
liche Psyche Wissenschaftlern, Literaten und bildenden Kiinstlern sowie
thren Rezipienten Ritsel auf. Es tberrascht im Ruckblick, wie viel die
Psychologie in den Arbeiten ihrer prominentesten Vertreter nach 1900 den
zuvor geleistenen Reflexionen, und parallel dazu die Asthetik den in diesem
Rahmen hervorgebrachten Erfahrungen zu verdanken hat. War der Anfang
und die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts noch von esoterischer
Handhabung von psychologisch nicht normal erachteten Zustinden
gepréigtzgg, wurde spitestens seit den 1870er Jahren eine atheistische und
(zumindest vordergrindig) klinisch-empirische Auffassung die Regel.

Diese ist nicht zuletzt an Paris, die Salpétriere und den Namen Charcots
gekntlipft. Dessen Arbeiten sind, in psychiatrischer wie photographischer
Hinsicht™”, besonders im Zusammenhang mit dem Begriff der Hysterie
bekannt. Der Konsens der kultivierten Gesellschaft, besondere Sensibilitit
sei immer an nervliche Anfalligkeit gekoppelt, kam Charcots 6ffentlicher
Stellung zu gute. Schriftsteller folgten seinen Vorlesungen, und jeden
Dienstag bat er Wissenschaftler, Politiker, Kiinstler und Literaten in sein
Hoétel Particulier. Kurz, der Nervenarzt Charcot war eine Institution des
geistigen Lebens in Paris um 1890.>"

Kurze Zeit spater ubte Pierre Janet, Urheber des in der Folge
verwendeten Subconscient — Unterbewullten - Kritik an gewissen Erkennt-
nissen Charcots auf dem Gebiet der Hysterie und der Hypnose. Diese hing
unter anderem mit der groBen Bereitschaft der Modelle zur Illustration

ithrer Krisen zusammen. Welchen narzisstischen Einflul3 die Prasenz einer

2% Man denke etwa an Exorzismus und Magnetkur.

29 Im Anschlull an die Arbeiten Duchenne de Boulognes, dessen mimische Studien mithilfe
elektrischer Impulse auch fir die Photographie wichtige Ergebnisse mit sich brachten. Albert
Londe machte den Arc berihmt. Dazu weiter: Catherine Mathon (dir.): Duchenne de Boulogne,
1806-1875, Paris: ENSBA, 1999 und Denis Bernard, André Gunthert: L’Instant révé, Albert
Londe, Nimes: Jaqueline Chambon, 1993

300 Er bediente sich effizient der beiden wichtigsten, zeitgendssisch kommunikativen Formen
der Offentlichkeitsarbeit: dem Salon und der Zeitschrift (Nouvelle Iconographie de la
Salpétriere).
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Kamera hierauf hatte, sei dahingestellt.””" Sicher ist, daB3 die Tkonographie
der Internierten — und insbesondere der berithmt-bertichtigte Bogen, den
der Korper der Opfer eines ,hysterischen Anfalles beschrieb, dank des
von Charcot ins Leben gerufenen photographischen Dokumentations-
dienstes und den entsprechenden Publikationen Interessierten leicht
zuginglich war. Vielleicht geht man zu weit, wenn man die pathologische
Erregung der Hysteriepatientinnen als Anreiz der 7ague (Abbildung 71)*"
von Robert Demachy benennt? Sicher scheint zumindest, dal3 theatralische
Inszenierung eines spezifischen Gefihlszustandes auch auf das verstirkte
Interesse fiir psychologische Zusammenhinge zurtickzufiihren ist, und dal3
Theater und Psychiatrie keine diametral entgegengesetzten Disziplinen sein
mussen.

Das medizinisch-wissenschaftliche Interesse an exotischen Bliiteformen
der menschlichen Psyche wurde parallel begleitet durch eine immer
expliziter mit gleicher Fragestellung sich auseinandersetzende Literatur. Die
Berithrungsiangste zwischen den verschiedenen Disziplinen waren weniger
ausgepragt, als dies in spiterer Zeit mit der eiferstichtigen Akademisierung
von Wissenschaftszweigen und ihrer hohen Spezialisierung der Fall sein
sollte. Erst in jungster Zeit wird die Riickkehr zu einer umfassenderen Sicht
der verschiedenen Facetten desselben Phinomens mdglich, allerdings setzt
sich jeder, der dieses Gebiet zu betreten wagt, der Kritik der fachlich-
bedingten Inkompetenz und des Dilettantismus aus.

Fest steht, dal3 auch aulBlerhalb des klinischen Bereichs die inneren
Regungen Gegenstand allgemeiner Wilbegierde darstellten, und dal3 nicht
nur romantisch-poetische Verklarungsversuche unternommen wurden,

sondern ebenso das Berechenbare einer verlillichen RegelmaBigkeit der

301 Ellenberger, op.cit. S. 133: ,,C’est ainsi que s’établit entre Charcot, ses collaborateurs et ses
malades une atmospheére de suggestion réciproque qui serait digne d’une analyse sociologique
approfondie.“ (So ergab sich zwischen Charcot, seinen Mitarbeitern und seinen Patientinnen
eine Atmosphire der gegenseitigen Suggestion, die einer vertiefenden soziologischen Analyse
wiurdig wire.) Zumindest ikonographisch ist dieses Phinomen in der Zwischenzeit erschlossen
worden, von Georges Didi-Huberman: Invention de I'Hystérie. Charcot et liconographie
photographique de la Salpétriere, Paris: Macula, 1982

302 In diesem, auch ,,Struggle® betitelten Gummidruck handelt es sich um eine Aktdarstellung
eines in geradezu tidnzerischer Pose befindlichen Frauenkérpers, der mit erhobenen Armen dem
schraffierten Hintergrund wie mit letzter Kraft begegnet.
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Psychologie auch und gerade Kiinstler zu Reflexionen anregte. Henri F.
Ellenberger faflt die um 1900 etablierten Einsichten in das Unbewul3te
folgendermallen in vier Hauptpunkten zusammen: Die konservierende
Funktion macht ein Erinnern an Findriicke und Wiederherstellung von
Empfindungen méglich. Unter dem dissoziierenden Aspekt wird die Auto-
matisierung bestimmter Einheiten der Personlichkeit, die sich automatisie-
ren, verstanden; das gelaufigste Beispiel ist die Gewohnung. Aus der
individuellen Phantasie entsteht Kreativitit. Mythopoetik meint die
bestandige Produktion innerer Romane.

Hiermit wire der Rahmen fiir eine Anniherung des weitverbreiteten
Interesses fiir psychologische Belange und der zeitgendssischen Asthetik
abgesteckt, aus konkreten, personalen Kontakten liit sich auf eine
allgemeinere Sichtweise Riickschlul3 ziehen. Zunichst geht es aber um die

faktische Basis.

1V.2.1. Paul Chabaneix. Das Unterbewul3te in der Kunst

Die Neugier des Marinearztes Paul Chabaneix ftuhrte thn unter die
Oberfliche bis dahin unergriindeter Gewasser. Sein Wissensdrang beziig-
lich der Wirkung des Unterbewullten auf den kreativen Geist wurde
angeregt durch Vorlesungen von E. Régis Giber mentale Krankheiten an der
medizinischen Fakultit in Bordeaux. Unter dessen wohlwollender Anlei-
tung befragte er 8§ Mediziner und 35 Kiinstler zu ihren Erfahrungen mit der
unsichtbaren Dynamik des Geistes. Die Ergebnisse fallte er in einem 1897
erschienenen Band zusammen und stellte ihnen die zeitgendssischen
Erkenntnisse der Psychologie zur Seite. Um es mit einem Umkehrschlul3 zu
sagen: Der Zusammenhang zwischen psychologischen Prozessen und
kiinstlerischer Produktion war dermallen offensichtlich, daf3 er sogar zum
Gegenstand einer wissenschaftlichen Studie erhoben wurde.

Im Vorwort erlautert der Lehrmeister Régis seine Definition des Unter-
bewulten: ,,Es gibt Individuen, die in bestimmten Momenten, entweder bei

Tag oder bei Nacht, einen besonderen Zustand aufweisen, der schwer zu
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definieren ist, er liegt zwischen Schlafen und Wachen, zwischen BewuBtsein
und Unbewultsein: eine Art Traumwandeln, oder wie man sagt, Unter-
bewuBtsein. In diesem Zustand kann die automatische Gehirntatigkeit, die
sich vollig frei ausiibt, neben vagem und verwirrtem Désen fortlaufende
Einfille, lebendige und abgestimmte Szenen, manchmal sogar Geistes-
produkte, die dem Individuum wie au3erhalb seines Willens oder auf3erhalb
seiner selbst geboren zu sein scheinen, hervorrufen.*”

Bei Talentierten und Genies komme Traumwandeln, Nervenkrankheiten
und Halluzination im Traum besonders haufig vor, daher sei die Frage
berechtigt, welchen Anteil das Unterbewulte an ihren Schoépfungen
zukomme. Hierbei miisse die besondere psychologische Verfassung, in der
grof3e menschliche Geisteswerke zustande kommen kénnen, unter die Lupe
genommen werden. Letzlich seien talentierte und geniale Personlichkeiten
cher nervlich sehr stark erregbar als verriickt, und die grolen Schépfer
nicht unsinnig, sondern wache Schlifer, die in ihrer unterbewul3ten
Abstraktion verloren seien, die lebendig durch ihren sterndurchwirkten
Traum wandeln.

Vor diesem Hintergrund setzt sich Chabaneix, gestiitzt auf die Antworten
der dreiundvierzig von ihm zu (nichtlicher) Aktivitit ihres Unter-
bewuBtseins befragten Personlichkeiten, und unter Berufung auf einige
antiquiertere Zitate, mit der Frage nach dem Einflu3 der psychologischen
Automatismen auf die Produktion von Geistes- und Kunstwerken ausein-
ander.

Die reine Reflektionsarbeit und die durch eine Emotion verursachte
zerebrale Aktivitit werden als zwei Personlichkeiten derselben Person
definiert, die sich funktional umkehren lassen. Als der ideale Gelehrte gilt,

wer sein Werk im Unterbewulitsein entstehen lit und den Alltag

303 Paul Chabaneix: Le Subconscient chez les Artistes, les Savants et les Ecrivains, Paris: J.B.
Bailliere et Fils, 1897. Im Vorwort: Il est des individus qui présentent, a certains moments, soit
le jour, soit la nuit, un état particulier, difficile a définir, tenant le milieu entre le sommeil et la
veille, entre le conscient et I'inconscient: sorte de réve somnambulique ou comme on dit, de
subconscient. Dans cet état, la cérébration automatique, s’exercant en pleine liberté, peut
engendrer, a cOté des révasseries vagues et confuses, des conceptions suivies, des scénes
vivantes et coordonnées, parfois méme des productions achevées de lesprit qui apparaissent le
plus souvent a I'individu comme nées en dehors de sa volonté ou méme en dehors de lui.*
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aufmerksam und bewul3t lenkt. Dieser Gedanke basiert auf dem
anekdotischen Beispiel fiir die Aufteilung des Verhaltens einer Person in
bewulite und unterbewul3te Abliufe: Ein Mann, der auf der Strale geht,
kann in Gedanken verloren sein, weil das Gehen ihm Gewohnheit ist. Er
nimmt die faktischen FEreignisse um sich herum nicht wahr. Fir
gewohnheitsmifBige Denker wire demzufolge die Konzentration auf das
Gehen der ideale Rahmen fiir eine unterschwellige geistige Aktivitit.

Hinzu kommt das Element des Gedichtnisses, in dem jede mental verar-
beitete Wahrnehmung Spuren hinterli3t, und zwar latent und entweder
durch Ubetlegen oder Ideenassoziation wiederabrufbar. Dariiberhinaus
sind sie unterbewuf3t im eigentlichen Sinne, was bedeutet, dal3 gewisse
Erinnerungen im normalen Wachzustand nicht ins Bewulltsein zuriick-
gerufen werden konnen. Spitestens an dieser Stelle werden die Parallelen
der Ausfithrungen Paul Chabaneix zum Prozedere der Kunstphotographen
offensichtlich, hat die Bildanalyse doch ergeben, dal3 auch Erinnerungen
Teil asthetischer Inszenierung sind.

Ob das erneute Erinnern gelingt, hingt Chabaneix zufolge von der
Beschaffenheit des Gehirns der Person ab: , Bestimmte Gehirne verlieren
diese Spuren fir immer, andere finden sie manchmal wieder, und wieder
andere, begabt oder an einer besonderen Erschoépfbarkeit leidend, sind
davon uberfillt. In Stunden, die fir andere Erholung oder Untitigkeit sind,
lassen diese phantasiebegabten Gehirne endlos animierte Formen erstehen,
die sie eigenwillig kombinieren, so erinnert sich die Triumerpersonlichkeit
und spielt Gespenst und wird selbst zu einem. Das Unterbewul3tsein ist
geboren.

Ein solches Unterbewulitsein wird aus Gedachtniselementen in kombi-
nierter und systematisierter Form zu einer eigenstindigen Instanz aul3erhalb

beziechungsweise neben dem Bewulten. Wie alle psychologischen Phino-

304 ibid. S. 11: ,,Certains cerveaux perdent a jamais ces traces, d’autres le retrouvent parfois, et
d’autres enfin, doués ou plus souvent affligés d’une exhaustibilité spéciale, en sont encombrés,
aux heures qui sont toutes de repos et d’inaction chez les autres, ces cerveaux imaginatifs font
éclore sans fin des formes animales qu’ils combinent capricieusement, le personnalité du réveur
se souvient ainsi et joue au fantébme devient un fantéme elle-méme. La subconscience est née.
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mene am Ende des neunzehnten Jahrhunderts wird auch das Unterbewul3te
nur in einer extremen, das heil3t als pathologisch begriffenen Form zum
klinischen Studienobjekt, da es nur, wenn es das psychologische Gleich-
gewicht einer Person stort, klar analysiert werden kann.

Dies impliziert fiir Chabaneix allerdings keinesfalls Anla3, Symptome in
die Kategorien von Normalitit und Pathologie zu unterteilen, denn ,,die
Batriere ist nur ein Wunschbild“.>” Er mufl daher von einer Allgemein-
gultigkeit psychologischer Zusammenhinge ausgehen.

Die Besonderheit bestimmter Personen, zwischen Schlaf- und
Wachzustand sich verselbstindigende Phantasien, poetische Bilder oder
plotzliche Schlissel zum Verstindnis eines Problemes zu erfahren, will
ergrindet werden. Kiinstler und Weise, hochsensibel von Berufs wegen,
sind pradestiniert fir derartige Visionen. Hierzu mul3 man wissen, ,,dal}
diese Halluzinationen nicht nur im Moment des Einschlafens, sondern
auch, wenn das Nervensystem sehr tberreizt ist, sobald man die Augen
schlieBt, oder sogar in einem dunklen Zimmer auftreten kénnen. <

Die Berichte der von Chabaneix befragten Personen sind dullerst ver-
schieden, sie gehen von wahrhaften Halluzinationen tuber befliigelte
Phantasien zu individuellen Arten der Meditation; weitgehend gemeinsam
ist ihnen die Feststellung, dal3 es eine Form selbstindiger, als automatisch
bezeichneter, nicht bewul3t steuerbarer ideeller Arbeit geben muf3, die Ein-
flul auf das Resultat des kreativen Denkprozesses besitzt. Sobald dieser
spezielle Sachverhalt konstatiert und definiert ist, soll erméglicht werden,
den Zustand der unterbewuliten Atrbeit zu intendieren, indem der
besondere Rahmen derselben wiederhergestellt wird.””

Drogenexperimente werden erwihnt, sind aber nicht pridominant in der
Beschreibung der Herbeiftihrung jener aullergewohnlichen Umstiande, die

Betonung liegt eher auf dem Ubungscharakter. Ziel ist es, die bewulten

305 ibid. S. 19: ,,...]a barriere n’est qu’idéale.”

306 ibid. S. 33: ,,I1 faut savoir aussi que ces hallucinations peuvent se produire non seulement au
moment de I'invasion du sommeil, mais, si le systeme nerveux est trés surexcité, des qu’on ferme
les yeux ou méme dans une chambre obscure.”

307 Ein klinisches Beispiel hierfiir wire die posthypnotische Suggestion.
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und unterbewullten Teile des geistigen Prozesses einander anzunihern, zu
benennen und zu strukturieren, kurz, zu synthetisieren.

Der Begrift der Synthese ist auch dem kunstphotographischen Diskurs
geldufig, ein Puyo etwa insistiert auf seiner qualitativen Bedeutung fiir ein
Kunstwerk. ,,Aus der wiederholten analytischen Untersuchung verschie-
dener Werke ergeben sich Schritt fir Schritt Synthesen die unsere Person-
lichkeit aufnimmt, sich zu eigen macht und schliefSlich dem UnbewuG3ten
eingliedert.“””® Ohne ihm die Lektiire der Arbeiten Chabaneix zu unter-
stellen, darf man angesichts der hier verwendeten Terminologie von der
Geldufigkeit verwandter Sachverhalte ausgehen.

Die von Chabaneix beschriebenen psychologischen Vorginge der krea-
tiven Arbeit sind leicht auf die Bildschépfung der Kunstphotographen zu
Ubertragen: Neben der aktiven Wahrnehmung von Motiven und Objekten
tragen sie einen sozusagen passiven Bildfundus mit sich herum, der im
Unterbewul3ten, oder in der speziellen Situation dessen Aktivitit, in
Verbindung mit den bewult reflektierten Elementen ihren kunstlerischen
Horizont bestimmt. Kommt es zur poetischen Begegnung von Realitit und
Traum, so gewinnt durch diesen geistigen Prozel3 die Photographie an
synthetischer Qualitit. Der besondere Reiz, diese durch den Einsatz des
photographischen Verfahrens zu erlangen, liegt in der im tbertragenen
Sinne mit dem Objektiv wiedergefundenen Realitit: der luzide Zustand hat
im zweifachen Sinne zunichst im Kopf des Photographen und dann im
Gehiuse der Kamera stattgefunden.

Um es mit einem Beispiel zu sagen: Wenn Constant Puyo vom Symbol
der Mutterschaft spricht, so meint er damit zweifellos die Verbindung
individueller Erfahrung in der Mutter-Kind-Thematik mit dem bildlich
wahrgenommenen Objekt einer Mutter mit ihrem Kind. Das singulire
Ereignis, das die Kamera fixiert, wird so zu einem allgemeingtltigen und

ausdrucksstarkeren Motiv.

308 Constant Puyo: Le Passé Source d’Inspiration, in: Revue de Photographie, 1904, S.7: ,,De
I’examen analytique et répété d’oeuvres diverses se dégagent peu a peu des syntheses que notre
personnalité enregistre, fait siennes et incorpore enfin dans le domaine de I'inconscient.”
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Gerade der - aller piktorialistischen Ausfliichte zum Trotz - unleugbare
Mechanizismus der photographischen Bildschépfung kann darum als ein
Fixieren der individuellen Vision des Photographen verstanden werden.
Besondere Beachtung kommt in diesem Zusammenhang der Licht-
Terminologie zu, denn in etlichen der in Chabaneix Buch gesammelten
Aussagen wird das Unterbewul3tsein mit sich andernden Lichtverhilnissen,
etwa einem dunklen Raum, einem auf den Kopf gelegten Kissen, hellem
Sonnenschein etc. assoziiert.

Daf3 Kiunstler mit den Begriffen des Bewufiten und Unterbewulten
durchaus Umgang pflegten, zeigt die Aussage des wohl prominentesten von
Chabaneix befragten Malers, Eugene Carricre. Er beschreibt, ebenso wie
Puyo, seinen kreativen Prozel3 als ,ein wechselseitiges und bestindiges
Wirken der unterbewuf3ten und der bewuBten Titigkeit, die gleichermalB3en
unerliBlich  sind.“*” Die Gemeinsamkeiten seiner Malerei mit
kunstphotographischen Bildern werden in einem folgenden Abschnitt
thematisiert.

Selbstredend gab es auch weit klassischere und weniger progressive Ant-
worten, wie etwa die des Malers Roll, der Traume fir die kunstlerische
Arbeit als unniitz einschitzte. Er baue auf die Beobachtung und Studie der
objektiven und konkreten Natur, die mit einem Mal den Blick auf ihre
Geheimnisse  freigebe. Erstaunlich ist seine FErfahrung in der
Personenbeobachtung, die (psycho-) analytisches Sehen mit antiquierter
Terminologie mischt. Kinstler sollen gut und ausgiebig beobachten, dann
,,sehen sie die Seele, und wenn sie nicht triumen, konnten sie doch oft
sagen, welches die Triume der Personen sind, deren Gesichtsziige und

Gesten sie studiert haben. <!’

309 Chabaneix, op.cit. S. 107: ,,..une action réciproque et constante de I'activité inconsciente et de
Pactivité ~ consciente qui  sont également indispensables.” Zu Carrieres weiteren
Beriihrungspunkten mit piktorialistischer Bilderfindung s. IV.4.1.

310 ibid. S.37: M. Roll: ,,En regardant bien et longuement, ils voient 'ame, et s’ils ne révent pas,
ils pourraient dire bien souvent quels sont les réves des personnes dont ils ont étudié le masques
et les gestes.*
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Eine weitere Stellungnahme tberrascht durch die angegebene Schirfe
bzw. Deutlichkeit der nichtlichen Gesichte. Eugene Grasset’!! beteuert,
dafl thm nichts als Unbedeutendes gelang, als er den Bildern seiner Triume
bildtitlich nacheifern wollte. Im Umkehrschlu3 darf man ihm unterstellen,
dal3 er den wunderbaren Traumeindriicken Bedeutung beimal3, die tiber die
Klarheit der motivischen Wiedergabe hinausgeht.’'?

Frédéric Dillayes Formel der kiinstlerischen Arbeit ist, wenn auch sprach-
lich nicht identisch, so doch inhaltlich mit dem von Chabaneix ent-
worfenen Modell kunstlerischer Produktion eng verwandt: ,,Die Kunst, wie
die Gottheit, wie die Familie, wie alles, was sich in harmonischer Schénheit
prasentiert, erfordert eine Trinitit an Elementen: das Studium der Natur,
der Tradition und der personlichen Inspiration. Das erste Element fiihrt
zur Wirklichkeit, das zweite zur Wissenschaft und das dritte zur Poesie. Wie
man es dreht und wendet, diese Elemente missen alle drei kultiviert
werden. Sich an ausschlieBlich an eines der drei zu binden hielle vom
rechten Weg abzukommen.**"

Im Grunde geht es auch hier um die Kombination von visueller Wahrneh-
mung, abrufbarer Erinnerung und individueller Phantasie.

Eine weitere Feststellung Paul Chabaneix driangt geradezu ihre Anwen-
dung auf photographische Kunst auf: ,,Das Unterbewul3te (...) driickt sich
nun durch Akte aus und lif3t langwierige Werke entstehen. Dort liegt das
Phinomen der Inspiration, der automatischen Kreation, dergestalt, dal}
dem Urheber sein eigenes Werk wie das eines anderen erscheint.*’"*

Der vielzitierte Automatismus des Auslosers kann auf diesem Umweg

seine Reintegration in die Personlichkeit des Bildautors finden: die

311 Eugene Grasset (1845-1917). Der ausgebildete Architekt wandte sich romantisch inspirierter
Ornamentik in verschiedenen Materialien, die dem Art Nouveau eingeschrieben wird, zu.

312 Chabaneix, op. cit. S. 57

313 Prédéric Dillaye: La Nature Morte, in: Revue de Photographie, 1906, S. 97: ,,L’art, comme la
divinité, comme la famille, comme tout ce qui se présente en harmonique beauté, exige une
trinité d’éléments: étude de nature, étude de la tradition, étude d’inspiration personnelle. Le
premier élément conduit a la réalité; le second a la science; le troisieme a la poésie. Quoi quon
veuille, il faut les cultiver, a la fois, ces trois éléments. S’attacher exclusivement a 'un d’eux, c’est
s’égarer.”

197



photographische Platte, obwohl motivisch individuell ausgewihlt, scheint
der Psyche des Piktorialisten zunichst nicht vollkommen zu entsprechen,
er eignet sie sich wieder an, indem er sie bearbeitet und so gewissermal3en
den Formenkanon der duBeren Welt dem seiner inneren Vorstellungswelt
anpal3t.

Als kulturellen Rezipienten sowohl psychologischer als auch asthetischer
Erkenntnisse ihrer Epoche darf man den piktorialistischen Photographen
mitunter eine solche Tragweite ihres Tuns unterstellen. In der eigenwilligen
Kombination von retrospektiv eklektisch erscheinenden Elementen liegt
sogar der Reiz dieser Photographien, obwohl sie sich in diesem Lichte
weniger leicht in den Kanon der traditionellen Historisierung einschreiben,

ja ihn sogar in Frage stellen.

IV.2.2. Janet, psychischer Automatismus und automatisches Bild

Ahnliche Erfahrungen mit der Anderung eines Zustandes durch
Anderung der Lichtverhiltnisse, von der einige Kiinstler Chabaneix zu
berichten wuliten, hatte auch Pierre Janet mit seinen Probandinnen
gemacht, allerdings in der Klinik, und der herbeigefithrte Zustand war eine
Katalepsie. Diese provozierte man manchmal bei ,,Lucie, indem man ihr
plotzlich ein helles Magnesiumlicht zeigte, oder indem man ihr wahrend des
Schlafwandelns leicht auf die Augen driickte. Die Katalepsie trat manchmal
von selbst in bestimmten Momenten wihrend des kiinstlich eingeleiteten
Schlafwandelns von Rose oder Léonie ein. Nur bei letzterer kam sie auch
vor, wenn diese wahrend des Schlafwandelns die Augen im Licht

Sffnete. <P

314 Chabaneix, op.cit. S. 87: ,,Le subconscient (...) va se manifester maintenant par des actes et
donner naissance a des oeuvres de longue haleine. Cest la le phénoméne d’inspiration, de
création automatique, a un tel point que P'oeuvre semble a 'auteur celle d’un étranger.*

315 Pierre Janet: L’automatisme psychologique, Paris: Odile Jacob, 1990 (1889). S. 47: ,,On
pouvait quelquefois provoquer la catalepsie chez Lucie en lui montrant brusquement une vive
lumiére de magnésium, ou bien en lui comprimant légérement les yeux pendant le
somnambulisme. La catalepsie survenait naturellement a de certains moments pendant le
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Aus der Frihgeschichte der Photographie kennt man zahlreiche
Anekdoten dartiber, was das Photographieren mit dem Menschen mache.
So war den einen nicht klar ersichtlich, warum die kérperliche Anwesenheit
fir die Aufnahme unerliBlich sei, die Anekdote der Frau aus dem Bergdorf,
die ihren Mann, der ins Tal geht um eine Photographie von sich machen zu
lassen, um ein weiteres Portrat ihrer selbst bittet, ist verbreitet. Hangt sie
mit der Idee zusammen, dal3 ein wahres Abbild immer das aus dem
Gedichtnis und nicht das auf photographisches Material technisch erzielte?
Auch spiter z6gerte beispielsweise Honoré de Balzac, sich ablichten zu
lassen, aus Angst, dieser Vorgang koénne ihm wichtige Schichten seines
Korpers nehmen. Dal3 es sich hier eher um die klassische Scheu vor dem
Erkennen des eigenen Bildes handelt, ist eines. Interessant in dem hier
gegebenen Rahmen ist die Interpretation Nadars, der die Anekdote
berichtet: Er spricht von Maladie du Cerveau.

Nattrlich kann das Ablichten eines Objektes mit der photographischen
Kamera nicht mit dem Provozieren der Katalepsie gleichgesetzt werden. In
beiden Fillen geht es aber um ein Fixieren eines Momentes; es ist eine
Pose, die im Fall des Starrkrampfes fiir die Dauer des Anfalls, im Falle der
Photographie instantan fir die Nachwelt festgehalten wird.

In ubertragenem Sinne ist man versucht, von einem Moment erhellter
Wahrheit, einer verborgenen und nur fir einen Augenblick freigegebenen
Einsicht zu sprechen. Und sogar noch weiter zu gehen: wenn in kunst-
photographischen Schriften immer wieder die Suche nach ,,Wahrheit* in
der Kunst propagiert wird, und diese ,,Wahrheit™ schlieBlich nach eigenen
Vorstellungen ins Leben gerufen wird, so ist dem Werkprozel3 nichts
surrealistisch-zufilliges, sondern vielmehr planvolle Asthetik und kon-
trollierte Poesie zu unterstellen. Ein solches Vorgehen, bei dem sich der
Photograph gleichsam die wie zufillig inszenierte ,Wahrheit® wieder-
aneignet, setzt Bewul3tsein iiber die Motive und kinstlerischen Interpreta-
tionsmittel und ihre Wirkung voraus. Dies wire eine mogliche Erklirung

fir die Hinwendung kultivierter Amateure zum photographischen Verfah-

somnambulisme provoqué de Rose ou de Léonie. Elle était aussi produite, mais chez la derniére
seulement, quand, pendant le somnambulisme, on lui ouvrait les yeux a la lumiere.*
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ren, statt wie Ublich sich der Laienmalerei zu widmen, was auch mit héherer
Akzeptanz verbunden gewesen wire. Insofern spielt die Technik, in der
piktorialistische Werke und insbesondere Gummidrucke ausgefiihrt sind,
eine nicht zu vernachlissigende Rolle fir das Entschlisseln der
asthetischen Motivation.

Der Mechanizismus des photographischen Verfahrens hat immer wieder
Anla3 zu Auseinandersetzungen Uber den Anteill der personlichen
Kreativitit des Photographen gegeben. Im Lichte der Erkenntnisse Pierre
Janets sieht sich die Intentionalitit relativiert. Nicht alle dem ersten Ein-
druck nach bewul3t ausgefiihrten und zielgerichteten Handlungen sind dies
tatsachlich, sie basieren nicht zwangsliaufig auf einem ganzen System von
durchdachten und verstandenen Zusammenhingen. In Wirklichkeit kann es
sein, dal3 ,,dieses Individuum seine Gedanken sich gegenseitig mechanisch
hat evozieren lassen, ohne zwischen ithnen eine systematische Beziehung
begriffen zu haben.*

Was selbst fir den intelligenten Betrachter den Anschein bewufiten
Handelns hat, muf3 den Ahnlichkeiten, Unterschieden und Finalititen zum
Trotz keinesfalls von der moglicherweise unterbewul3t agierenden Person
als solches erkannt sein.’™

Fir die Kunstphotographie und ihre Kritik bedeutet dies nicht, dal3 die
Photographen in einer Art schlafwandlerischer Halluzination auf ihre
Motive und ihre Bilder gestoBen seien. Wohl aber unterstiitzt es die These,
dal3 gerade in der Scharnierfunktion (und dem doppelten Spiegeleffekt des
luziden Momentes der Aufnahme) dieser Kunstform ihr besonderes
Interesse liegt. Interpretationen diirfen also iber den faktischen Beleuch-

tungsgrad und die Requisitenwahl hinausgehen.

316 Pierre Janet, op.cit. S. 72: ,,Bien souvent nous croyons qu’un homme a agi avec intention,
qu’il a calculé les conséquences de ses actions, qu’il fait de ses idées un tout systématique relié
par des rapports bien compris, tandis qu’en réalité cet individu a laissé ses pensées s’évoquer
mécaniquement les unes les autres sans avoir saisi entre elles un rapport systématique. Il ne faut
pas confondre la loi ou linterprétation des faits de conscience telle que notre intelligence la
trouve, on croit la trouver, avec la conscience elle-méme. Si les phénomenes de conscience
présentés par un homme nous paraissent liés entre eux par des rapports de ressemblance, de
différence ou de finalité, il ne faut pas en conclure qu’il y ait en dans I'esprit de cet homme la
conscience de la ressemblance, de la différence ou de la finalité.*
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Im tbrigen werden die vom personlichen BewuBtsein der automatischen
Entwicklung iiberlassenen Phinomene von Janet benannt, es handelt sich
um die Zerstreuung, den Instinkt, die Gewohnheit und die Leidenschaft.
Zumindest die letzten drei in der Reihe sind dem 4sthetiktheoretischen
Diskurs der Kunst, genauer der Kunstphotographen durchaus nicht fremd.
Geht es um die Herleitung des kreativen Schaffens, sind sie sogar an erster
Stelle beispielsweise unter den entsprechenden Artikeln der Revuen.

Pierre Janet legt dar, dal Empfindungen in komplexeren Zustinden
organisiert sind. Diese nennt er allgemeine Erregungen, die sich vereinigen
und jederzeit eine spezielle Einheit formen, die man als Idee der
Personlichkeit bezeichnet, da andere Kombinationen andere Wahr-
nehmungen der auBleren Welt mit sich brichten. ,,Einige Geister gehen
dariiber hinaus, indem sie diese Wahrnehmungen in Urteile, allgemeine
Vorstellungen, kinstlerische, moralische oder wissenschaftliche Konzepte
synthetisieren.”’” Anschaulich hei3t das, dal das kiinstlerische Auge vor
allem fir solche Wahrnehmungen anfillig ist, die den individuellen
Erfahrungen entsprechen. Das Destillat dessen, was Bildung und Erfah-
rung im weitesten Sinne und kiinstlerische Erziehung im besonderen ist,
fiigt sich phantasiebedingt zu einer individuellen Apperzeption®'® der Welt.

Diesem Sachverhalt ndhert sich auch Professor Fritz Baer in einem
Vortrag im Club der Amateurphotographen in Munchen 1909, indem er
Uber das zeitbedingte Sehen jeder Epoche im allgemeinen und tber die
personlichkeitsabhingige Auffassung im besonderen nachsinnt. ,,Das Bild
der Natur auf der Netzhaut, das ein unbewulltes ist, ruft der gestaltende
Kinstler sich zu Bewul3tsein, aber sofort in einer bestimmten, von seinem
Kunstingenium angewiesenen Richtung, und so, wie es nun vor ihm steht,
ist es sein eigenstes FHigentum. Die oft aufgeworfene Frage von dem

verschiedenen Sehen der Kiinstler findet hier ihre Losung. Sie sehen nicht

317 Pierre Janet: L’Automatisme psychologique, op.cit. S. 533: ,,Certains esprits vont au-dela,
synthétisant encore les perceptions en jugements, en idées générales, en conceptions artistiques,
morales ou scientifiques. Sans doute, nous sommes frappés alors par activité créatrice de
Pesprit: nous croyons pas que les hautes syntheses scientifiques faites par quelques hommes de
génie leur aient été données dans les éléments fournis par les sensations.*

318 Die Termini Perzeption und Apperzeption unterscheiden eben die sinnliche Wahrnehmung
und das bewul3te Etleben von Eindriicken.
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verschieden, aber sie erfassen das Gesehene verschieden. Dann nur setzt
die kunstlerische Gestaltungskraft ein. Sie hat zunichst kein anderes
Material als das Bild der Netzhaut, aber dieses Bild regt bei dem
kiinstlerisch Veranlagten die Phantasie an, welche nun im Dienste des
Naturells, des Temperamentes, der ganzen von den kunstlerischen Ideen
der Zeit beeinfluBiten Geistesrichtung aus dem Bilde macht, was sie will. Ja,
die Phantasie geht so weit, daf3 sie zunachst nicht ein bestimmtes Bild der
Netzhaut ergreift, sondern aus dem tausendfachen Schatz der Erin-
nerungen schopft und zu einem Kunstwerke das zusammenstellt, was ihr
dienlich erscheint.**"”

Offensichtlich waren dem Vortragenden die Begriffe des Bewuf3ten und
des Unbewuliten geldufig, und ebenso ihre Verknipfung mit dem
kiinstlerischen Akt. Die Popularitit psychologischer Einsichten auch in
kunstphotographischen Kreisen bestitigt die Berticksichtigung dieser

besonderen, innerlichen Dimension bei der Lektiire ihrer Bilder.

319 Prof. Fritz Baer: Das Lichtbild und die Kunst, in: Photographische Rundschau, 1909, S.156
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IV.3. Kunst und Gefuhl

Neben der angesprochenen psychologisierenden Terminologie favorisie-
ren Kunstphotographen im allgemeinen Sprachgebrauch in vielen Fillen
den Begriff des Gefiihls. Dieser steht wie in den Tagen der Romantiker an
vorderster Front, sei es in der Beschreibung eines ergriffenen Kunstbe-
trachters, sei es in der Benennung asthetischer Qualititen. Im Unterschied
zu rational geprigter Begrifflichkeit bedient eine exklusiv um Gefiihl,
Emotion und Regung geformte Wortgruppe ein intentionell-romanti-
sierendes Sprachregister.

Schon seit frithester Jugend begegnet Frédéric Dillaye das Schone in Form
eines emotionalen Schauers. Nirgends habe er die asthetische Definition
des Schonen finden koénnen, und so schlieBe er sich dem Ausspruch Paul
Gaultiers™ an, die eigentliche Kunst sei die Verwirklichung von Schonheit;
und Schoénheit ist objektivierte asthetische Emotion. Das Kunstwerk ist
asthetische Emotion in verfestigter und konkretisierter Form und kann
daher wiederum idsthetische Emotion hervorrufen. Kunst ist der Natur
hierin Giberlegen, sie ist die Natur, der der Mensch hinzugefigt wurde. Als
asthetische Emotion wird die moralische Regung, die vor einem ausdrucks-
vollen Bild anhalten li3t und bewegt, definiert. Dazu trigt einerseits das
Objekt selbst in seinem Ausdruck bei und andererseits die Tatsache, dal3
dieser Ausdruck (des Wesens, der Seele des Objekts) als angenehm oder
unangenehm empfunden wird. Dies (das Unsichtbare) ist der zweifache
Grund der isthetischen Emotion.*'

Auch von englischer Seite wird ein vergleichbares Postulat formuliert,
denn ,falls sich jemand die Frage nach der Qualitit stellt, die einem Bild
oder irgendeinem anderen Kunstwerk den héchsten und dauerhaftesten

Wert vetleiht, so glaube ich, daf} er unvermeidbar zu der Schlu3folgerung

320 Paul Gaultier: Le Sens de I’art, sa nature, son réle, sa valeur, Paris: Hachette, 1907
321 Frédéric Dillaye: L’Emotion esthétique et la Photographie, in: Revue de Photographie, 1907, S.
193-201
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gelangen wiirde, daB3 dieses Werk ausgeprigtes, wahres und kultiviertes
Gefiihl zeigt.***

Die Verbindung der Notion des Gefiihls mit der der Kultiviertheit ist
unerlaflich; obwohl der kiinstlerischen Inspiration die emotive Grundlage
zugestanden wird, geht es nicht um ein unbeherrschtes Ausleben von
Impulsen und wilde Darstellung von Visionen. Vielmehr wird Gefiihl in
gesellschaftlich geprigte Kategorien unterteilt, was letzlich auch einen
Versuch darstellt, normativ. Anerkennung und Ausrede zu konstruieren.
,Moderne Bildschopfung scheint zu fordern, daf} ein Kunstwerk uns die
emotionalen Regungen oder Geflihle treu wiedergibt, mit denen das
Thema, was es auch sei, vom Kiinstler aufgefal3t worden ist. Dabei sollten
wir immer vor Augen haben, dal3 die Anspriiche der modernen Zivilisation,
indem sie verstarkt Arbeitsteilung verursachen, erfordern, dall personliche
Merkmale immer mehr differenziert werden. Diese verschiedenen
Wesensarten rufen naturlich unterschiedliche Sehweisen hervor. Ein Bild,
das bei der einen Klasse eine emotionale Reaktion auslost, wird einer
anderen die ,,Kunstabsicht® nicht vermitteln kénnen.“**

Wird hier die Erhabenheit des noblen Gefiihls des Connaisseurs tiber die
unsensible, soll heilen unkultivierte Reaktion des nicht eingeweihten
Betrachters impliziert? In jedem Fall wird Emotion mit Bildung gekoppelt,
was fur das kaum hinreichend erforschte psychologische Verhalten
wiederum Normen oder gar Zwinge mit sich bringt.

Das vielzitierte Gefiihl, prizisiert ein gewisser Harold Crawford, miisse
aber unter Abstraktion des Themas zustandekommen: ,,Einige Ubetle-

gungen zu dieser Fragestellung haben den Autor zu der Uberzeugung

322 On Feeling in Art, in: Photographic Art Journal, vol 1, S. 107: ,If any one should set himself to
enquire what quality it is that gives the highest and most abiding value to a picture or any other
work of art, I believe that he would inevitably arrive at the conclusion that it is the exhibition in
that work of keen, true and cultured feeling.

325 Harry Quilter: The Art Intention in Photography, in: Photographic Art Journal, vol.1, S. 146: ,,
Modern picture making appeats to demand that a work of art should present to us a faithful
rendering of the emotional activities or feelings with which the subject, whatever it is, was
comprehend by the artist. In presenting this view we should remember that the exigencies of
modern civilisation, by causing an increased division of labour, demand that personal
characteristics become more and more differenciated, and these different characters naturally
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gebracht, dal3 eine der intimsten Figenschaften eines Kunstwerks der Grad
der Emotion sei, die es auf Seiten des Betrachters hervorrufe. Es versteht
sich, vor allem, dal3 man dabei das Sujet abstrahiert. Whistler hat gefordert,
dal3 man das Gemilde und nicht durch das Gemilde hindurch sehe, und
wenn wir nur durch die Erwigung des dargestellten Themas erregt werden
koénnen, dann ist der Almanach des Metzgers an der Ecke, der ein vor Kilte
zitterndes Fliichtlingspaar zeigt, was das Thema betrifft, so kiinstlerisch wie
ein Portrit Rembrandts. In Wahrheit ist es aber so, dal}, wenn man
allgemein anerkannte Kunstwerke tberprift, deren Urheber ihrem Sujet
gegeniiber ganz besonders gleichgiiltig waren.“**

Die Eigentumlichkeit der letzten Stellungnahme liegt in ihrer kritischen
Haltung zur 1914 bereits allgegenwirtigen Straight Photography. Der Autor
besteht auf der groBeren Bedeutung der Interpretation gegentiber der des
Motivs, eine Position, die auch Demachy vertrat, und fiir die er schon lange
vorher als antiquiert angegriffen worden war.

Um nachzuvollziehen, welche Bedeutung der emotionale Aspekt ihrer
Kunst fir Piktorialisten erlangen konnte, ist diese Frage nach der Relevanz
des Sujets nicht primordial. Wie die in den vorstehenden Abschnitten
unternommenen Analysen erbringen konnten, handelt es sich mit der
Kunstphotographie-Bewegung um 1900 um einen kunstsoziologischen
Prazendenzfall. Dies nicht nur im Hinblick auf die gesellschaftlich elitire
und nicht kunstakademische Herkunft einer Mehrheit der Piktorialisten,
sondern auch was die spezifische Organisationsstruktur betrifft. Daraus
entsteht der Eindruck, dal kunstphotographische Produktion (und
Organisation) ein richtiggehendes Bediirfnis widerspiegelt. Dieses 1483t sich

cultivate varied ways of looking at things. A picture, therefore, which shall appear, by causing a
responsive emotional activity to one class, will fail to convey the ,,art intention® to others.*

324 Harold A. Crawford: La valenr émotive d’une photographie picturale, in: Bulletin de I’Association
belge de Photographie, 1914, §.334: ,,Quelques considérations sur la question ont amené l'auteur
a croire que I'un des caractére intimes d’une oeuvre d’art réside dans le degré d’émotion qu’elle
produit. Qu’il soit entendu, tout d’abord, que I'on fait abstraction du sujet de 'ocuvre. Whistler
demandait que 'on regarde le tableau et non pas a travers le tableau, et si nous ne pouvons étre
émotionnés que par la considération des faits représentés, alors I’almanach édité par le boucher
de la localité et reproduisant un couple d’exilés grelottant de froid sera, quant au sujet artistique
comme un portrait de Rembrandt. En vérité, si 'on examine d’'une facon générale les chefs-
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auf die Maxime des dsthetisierenden Lebensentwurfs komprimieren. Ein
solcher Entwurf setzt sich aus dem Kinstler und seinem Werk, seiner
Umwelt und seinem Inneren zusammen. Er fuhrt zur Assoziation mit

Gesamtkunstwerks-Vorstellungen.

IV.3.1. Konzeptionen fir ein Gesamtkunstwerk

Der generalisierte Anspruch, der kunstphotographischen Aktivititen
zugrunde liegt, sowohl in bildnerischer als auch in identitirer Perspektive
der Piktorialisten, assoziiert Vorstellungen eines Gesamtkunstwerks.
Dessen Definition ist nicht unproblematisch. Moglich erscheint eine
Ubereinstimmung mit Odo Marquard, der vorschligt ,,als Kennzeichen des
Gesamtkunstwerks nicht allein die multimediale Verbindung aller Kinste in
einem einzigen Kunstwerk gelten zu lassen, sondern vor allem auch noch
eine andere Verbindung: die von Kunst und Wirklichkeit; denn zum
Gesamtkunstwerk gehért die Tendenz zur Tilgung der Grenze zwischen
isthetischem Gebilde und Realitit.«*

Wirklich scheint den Ambitionen der kunstphotographischen Elite die
Veredlung ihrer Lebenswirklichkeit zu einem asthetischen Konstrukt,
basierend auf einer facettenreichen Logik aus Wahrnehmungstheorie,
psychologisierender  Inhaltlichkeit und dekorativem  Ehrgeiz, 2zu
entsprechen. Aus photographie-puristischer Warte mul3 diese Vorgehens-
weise hybrid wirken, konterkariert sie doch die dokumentarische
Urfunktion des Lichtbildes. Realititsabbild ist in diesem Zusammenhang
ein ambivalenter Begriff, da die artifizielle Bildrealitit ja die
kunstphotographische Wahlwirklichkeit wiedergibt. Auch der im Ansatz

synasthetischen Aspekt einiger piktorialistischer Bilder, insbesondere der

d’ocuvre reconnus, il devient évident que leurs auteurs ont été singulicrement indifférents a leurs
,»sujets .

325 Odo Marquard: Gesamtkunstwerk und Identititssystem. Uberlegungen im Anschluf} an
Hegels Schellingkritik, in: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Furopiische Utopien seit 1800,

Frankfurt: Sauerlinder, 1983
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oben angesprochenen Musik-Inszenierungen, ist in diesem Kontext
relevant.

Der Kulturtheoretiker Bazon Brock hilt das Konzept des Gesamtkunst-
werks auch in einem monomedialen Werk fiir méglich, solange es dies
thematisiert und ,,zu fragen und zu zeigen versucht, wie die Fahigkeiten des
Menschen, sich selbst wahrzunehmen, zusammenspielen, so daf3 die
Erfahrung eines tbergeordneten Zusammenhangs moglich wird. Ent-
scheidend ist vor allem, wie dieses Werk das Verhiltnis zwischen
gedanklichem Konstrukt und taktischem Handeln reflektiert. Ein Gesamt-
kunstwerk ist nicht seine eigene Verwirklichung, sondern ein Postulat in
Gestalt des Gesamtkunstwerks, das gegen alle historische Erfahrung und
prinzipiellen Einwinde dennoch aufrechterhaltene Postulat, die Welt als
Einheit zu verstehen und das eigene wie das Leben der anderen auf diesen
Zusammenhang hin auszurichten.*“*® Natiirlich handle es sich um ein
hypothetisches Konstrukt, das Bewulltsein tiber den Status seiner ganz-
heitlichen Entwiirfe erfordere.

Die Anwendung dieser Definition Brocks auf piktorialistische Produktion
erfordert es, den Akteuren die bewulte Wahl ihrer Mittel und Wege zu
unterstellen. Dies erscheint im Lichte der theoretischen und bildlichen
Grundlagen offensichtlich. Etwas so personliches und lebenspraktisches
wie die Wahrnehmung wird funktionalisiert, um einen den Umstinden der
Epoche entsprechenden Standpunkt gegen eine mogliche Ablésung zu
verteidigen. Die systematische piktorialistische Ausklammerung negativer,
dem isthetischen Lebensentwurf schidlicher Elemente, die Doktrin des
harmonischen Schénen, das auf alle Motive bezogen wird, legt das
inhaltliche Gerlst des Gesamtkunstwerks eines Lichtwarks, eines
Demachys, eines Frederick Holland Day fest.

Fir einen verwandten Entwurf zeichnet der italienische Dichter Gabriele
D’Annunzio (1863-1938) verantwortlich. Er wendet sich mit diesem an den
Maler Francesco Paolo Michetti (1851-1929), der ihm in asthetischen

Fragen Gespriachspartner war und seine Bilder — dhnlich wie Franz von

326 Bazon Brock: Der Hang zum Gesamtkunstwerk, in op.cit., S. 25
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Stuck - photographisch unterstiitzte: ,,Wir beiden haben oft von einem
idealen Buch moderner Dichtung gesprochen, das, reich an Rhythmus und
Tonen wie ein Gedicht, und in seinem Stil die verschiedensten
Eigenschaften des schriftlichen Wortes versammelt und alle Spielarten des
Wissens und alle Verschiedenheiten des Ritsels harmonisiert. Es wechselte
die Genauigkeiten der Wissenschaft mit den Verfithrungen des Traums: es
schien nicht nachzuahmen, sondern die Natur fortzufihren. Ein Buch, das
von den Zwingen der Fabel befreite und endlich, aus allen Mdéglichkeiten
der literarischen Kunst hervorgehend, das private - sinnliche, sentimentale
und geistige - Leben eines Menschen ins Zentrum des universellen Lebens
riickt.“””” Ohne Kenntnis des Autors kann die Versuchung entstehen, ein
solches Zitat als piktorialistische Theorie zu deuten, zumindest aber gehort
es in deren Umbkreis. Ebenso wie die Kunstphotographie halt der hier der
Dichter das private Leben des Menschen fiir den relevantesten Gegenstand
tiberhaupt, auf dessen immanente Asthetik, die eben ihren besonderen Reiz
in der Mischung aus Wissen und Ungewil3heit zieht.

Insgesamt betrachtet entspricht der Lebenszuschnitt D’Annunzios dem
des dekadenten Dandys. In kunsthistorischer Hinsicht ist dieser Typus
wohlbekannt, als Entwurf eines gebildeten, tber den Dingen stehenden
Astheten, mit skurrilen Eigenheiten und einer seine Neigungen ermog-
lichende finanzielle Unabhingigkeit. Prominenteste Vertretung findet er
etwa durch die literarische Figur Des Esseintes im Werk Joris-Karl
Huysmans. Wie aber wire die Gestalt eines real-existierenden Dekadents,
oder dessen, der einer werden will, beschaffen? Kunstinteressiert,
vermogend, besessen, exzentrisch, womoglich ein Piktorialist. Als ein
Triger dieser Merkmale sticht aus der kunstphotographischen Gesellschaft

einer hervor: Frederick Holland Day.

327 Gabriele D’Annunzio: Le triomphe de la Mott, Stock, 1994 (1894), im Vorwort-Brief an den
Maler Francesco Paolo Michetti, S. 16: ,,Nous avons plusieurs fois ensemble parlé d’un idéal
livre de prose moderne qui, riche de rythmes et de sons comme un poéme, et réunissant dans
son style les plus diverses qualités de la parole écrite, harmoniserait toutes les variétés du
mystere; qui alternerait les précisions de la science avec les séductions du réve: qui semblerait
n’imiter point mais continuer la Nature. Un livre qui libére des contraintes de la fable qui
porterait enfin, créée en lui par tous les moyens de I'art littéraire, la vie particuliére — sensuelle,
sentimentale, intellectuelle — d’un étre humain placé au centre de la vie universelle.”
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IV.3.2. Frederick Holland Day

Anschaulich vergegenwirtigt ein Portrit Alvin Langdon Coburns aus dem
Jahr 1900 den Eindruck der Gestalt Frederick Holland Days (Abbildung
72). Der mit einem langen, zeitlos-mystischen Gewand bekleidete Day steht
im Profil hinter auf dem Boden verteilten Entwicklerschalen. Den Kopf
zum Betrachter gewandt, halt er mit der beringten rechten Hand einen
Vorhang. Er kénnte in den Raum treten, um die Ergebnisse seiner Abziige
zu begutachten. Er konnte ihn ebenso verlassen, um der Chemie Zeit zu
geben, ihre Wirkung zu entfalten. Bei genauerem Hinsehen kommt ein
weiteres Requisit, nimlich die Malerpalette, die auf einem Mobel hinter
seinem Kopf posiert ist, zur Geltung. Hebt Day also die (im Bild
raumliche) Trennung zwischen Malerei und Photographie auf? Oder
Ubertragt er die vor dem Hintergrund der Kunst erworbenen Kenntnisse
auf sein Medium? Prisentiert er ganz einfach sein Atelier, indem er als
Magier asthetische Zauber probt? Die moglichen sinntragenden Elemente
des Portrits verdichten sich zu einer vielschichtigen Aussage iiber einen
Kinstler, der dem Bild des traditionellen Berufsphotographen diametral
entgegengesetzt ist. Weill man dartiberhinaus um seine Bibliophilie und sein
breitgefichertes Interesse fir Kunst und Kinstler, so komplettiert sich das
Bild eines Menschen mit dsthetizistischem Lebensentwurf.

Neben seiner sozusagen weltlichen Titigkeit als Verleger™ exklusiver
Ausgaben von William Morris, Oscar Wilde und Aubrey Beardsley betreibt
Day Photographie mit kunstlerischen Ambitionen. Die beiden
letztgenannten trifft er 1893 auf einer Reise nach Europa, ebenso wie den
englischen Kunstphotographen Frederick Evans. Von der Kritik wird Day
meist als Rivale Alfred Stieglitz dargestellt, mit dem er allerdings von 1894,
nachdem er von Davison mit diesem bekannt gemacht worden war, bis
1900 in freundlichem Briefkontakt stand.

%% Sein Verlag Copeland&Day war direkte Konkurrenz fiir William Morris Kelmscott Press.
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Das Feuer, das sein Atelier 1904 mit dem Grofiteil seiner photo-
graphischen Arbeiten zerstorte, trigt einen Teil der Schuld an dem
reduzierten Bekanntheitsgrad eines Kinstlers, der 1898 durch seine kunst-
photographische Selbstinszenierung als Christ der letzten sieben Tage fir
grofles Aufsehen gesorgt hatte (Abbildungen 73). Zu diesem Anlal} traten
zu seiner — notwendigen - Verteidigung unter anderem Frederick Evans,

329

Robert Demachy™™ und Eduard Steichen auf, Ernst Juhl publizierte seine
Bilder und mufte danach die Redaktion der Photographischen Rundschaun
verlassen.

Seine Bilder sind, wie im voraus beschrieben, nicht die einzigen religios
inspirierten piktorialistischen Photographien, aber an Expressivitit suchen
sie ihresgleichen. Speziell zum Motiv der Kommunion finden sich
verschiedene Interpretationen diverser Kinstler, wie Constant Puyo und
Pierre Dubreuil. Pikanterweise gehort die Haltung des Empfangs der
Kommunion zu den zeitgleich im klinischen Bereich beobachteten, oben
beschriebenen Automatismen. Days Inszenierung ist vermutlich auf einen
Besuch der Oberammergauer Festspiele 1890 zuriickzufiihren, ein weiteres
Mal kreuzen sich hier die Wege von piktorialistischer Photographie und
Theaterbiihne.® Eben das Element, das fromme Betrachter in diesen
Bildern schockierte, nimlich die zumindest fiir die Linge der Aufnahme
unleugbare Identifikation des Kiinstlers mit der Heiligenfigur, macht die
vitale Investition des Individuums in seine Kunst aus. Ebenso verhilt es
sich mit seinen Selbstinszenierungen als Orpheus, dem Vermittler zwischen
Welten par excellence, nach 1907. Umgekehrt beinhalten vergleichbare
Umstinde auch die Ausdehnung des adsthetischen Konzepts auf den
Korper und das Lebens des Kiunstlers.

Zwei Jahre nach dieser skandalumwitterten Einfithrung der religiosen
Thematik in kunstphotographische Niederungen trat Holland Day als
Organisator der Ausstellung neuer amerikanischer Kunstphotographien ins

Rampenlicht Europas. Diese erste, massive Prisentation der Arbeiten der

329 Obwohl sich Demachy in einem Brief an Stieglitz ironisch tber Days geistigen
Gesundheitszustand besorgt zeigt.
30 Vgl. Stucks spieletische Inszenierungen in I1.2.1. und Maeterlinck IV.4.3.
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anderen Seite des Atlantik er6ffnete 1900 zunichst in der Roya/ Photographic
Society, dann in Paris den europidischen Photographenkollegen Einsichten in
die stilistisch freiere nordamerikanische Variante des Piktorialismus. Seine
eigenen Arbeiten zeigte Holland Day in einer FEinzelausstellung, die
zusitzlich zu London in Dresden, Brissel und Glasgow zu sehen war.

Ohne auf den Gummidruck oder dhnliche Verfahren zuriickzugreifen,
war die Kunst Holland Days von poetischer Erfahrung und religicser
Meditation durchdrungen. Der Anhinger Keats kannte keinerlei Scheu,
traditions-und pietatsbeladene Motive fur die Photographie zu exploitieren.
So inszeniert er einen jungen Mann als Heiligen Sebastian, und in
ikonographischer Treue fillt es dem Betrachter schwer, zwischen leidender
und sinnlich-genieBender Ekstase zu unterscheiden (Abbildung 74). Auch
mit dem literarischen Feld wies Day keine Beriihrungsingste auf, denn als
H.G. French ihn um seine Meinung zu dem Projekt Clarence Whites,
Tennysons Idylls of the King photographisch zu illustrieren, bittet, stimmt er
enthusiastisch zu. Wie dringlich ithm sein Anliegen, die Riickgewinnung der
,,Schonheit in Gedanke und Motiv, Schonheit in Leben und Tod® war,
spiegelt sich sowohl in seinen organisatorischen als auch kreativen Akten
wider. In dem Zitat, das dem zweiten Abschnitt des ersten Kapitels dieser
Arbeit Gbersteht, fal3t diese Intention, die als der Epoche entgegengerichtet
aufgefaB3t wird, mit Days Worten zusammen.”'

Die Signifikanz einer derart fir den Austausch mit anderen Kinsten
empfinglichen Personlichkeit ist fir den hier vorliegenden Zusammenhang
nicht zu unterschitzen, denn sie macht die symbiotische Interferenz
verschieden-medialer Asthetik augenfillig. Auch auBerhalb piktorialistischer
Zirkel ist dieses Phinomen zu vermuten. Diese Ubereinstimmungen
dsthetischer Natur sollen im Folgenden an weiteren Beispielen untersucht

wetrden.

#lg. 1.2. Vereinte Amateure
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IV.4. Aus der kiinstlerischen Verwandtschaft des Piktorialismus

IV.4.1. Bugene Carricre

Ein bedeutender Name eines Malerktinstlers im Umfeld der Piktorialisten
ist der Eugene Carricres (1849-1906). Robert Demachy hatte ihn im
Rahmen einer seiner Ausstellungen kennengelernt, wie er Alfred Stieglitz
berichtet: ,,Ich hatte ungefihr 400 (?>**) Besucher, unter ihnen Carriére,
Uber dessen Kommen ich sehr stolz war. Er war sehr ermutigend...und
blieb linger als eine halbe Stunde, was beweist, dall er sich nicht
langweilte.**>

Was sein malerisches Werk angeht, so sind es nicht nur die Portrits,
sondern auch die Landschaften Carrieres, die kunstphotographischen
Bildern (und darunter insbesondere jenen Demachys) vergleichbar erschei-
nen. Es ist eine andere Unschirfe (flou) als in der impressionistischen
Malerei, die hier zutage tritt, um so mehr, als sich die Sujets durch eine
gewisse Schwere auszeichnen.

Thematisch 1d6t sich eine Vorliebe Carricres fir das Portrit (besonders
mit intimem Charakter wie Mutter-Kind-Szenen) und leere Landschaften
konstatieren. Dies hat er mit nicht wenigen Piktorialisten gemein.

Konkret tragt ein Gemalde wie Madame Carriere en méditation (Abbildung
75) gewisse Charakteristika eines (unscharfen) kunstphotographischen
Gummidrucks, da die Wiedergabe sich auf das Motiv konzentriert, etwaige
Details, die nicht der Evokation einer Atmosphire, dem Gefiithl der Person,
dienen, werden ausgeschlossen. Die Frau erscheint hinter einem briun-
lichen Schleier, in zweifachem Sinne, mit ihrem Blick ins Leere schweifend
ist sie fern, ithre Gedanken bewegen sich an anderem Ort, ihre Pose ist
innegehalten: sie mifite aus der Entfernung zuriickkehren, um in diesem
Moment zu handeln. Es gibt eine Anzahl kunstphotographischer Bilder, die

sich zum Vergleich anbieten, Frauen, die in Posen innehalten, die Nach-

332 Schwer entzifferbar im Brief
333 Brief Demachys an Stieglitz, op.cit.
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denklichkeit ausdriicken, sind reduziert auf das Wesentliche: das Gesicht,
eine Hand, der Ton des Ganzen.

Zwei abermals einer reichhaltigen Auswahl entnommene Bilder, eine
Réverie (Abbildung 76) von James Page Croft von 1899 und eine /lesende Fran
(Abbildung 77) von Robert Demachy von 1900 illustrieren das
Verwandtschaftsverhaltnis. Der Kopf der Abgebildeten ist im Platindruck
Crofts von allem Hintergrunddetail abgehoben, Haar und Hinde rahmen
das gerade nach vorn gerichtete Gesicht, dessen Merkmale genau zu
erkennen der Betrachter Schwierigkeiten hat. Im Gummidruck Demachys
ist der Hintergrund mit an der Wand hingenden Bildern und dem von
rechts einfallenden Licht angedeutet, Raumlichkeit wird in gewissem Malle
erzeugt. Diese dient aber keineswegs dazu, die Lesende in einem konkreten
Wohnraumzusammenhang darzustellen, im Gegenteil, sie wird durch das
Licht, das sowohl auf sie, den Hintergrund als auch das Buch vor ihr fillt,
eingehtllt und aus dem prizisen Moment abstrahiert. Gemeinsam mit der
zusammengenommenen, konzentrierten Geste ithrer Hinde, die ihr Kinn
stitzen und ihr Gesicht rahmen und den auf den Text vor ihr gesenkten
Augen, setzt das diffuse Licht und seine Uberzeichnung durch den
Gummidruck den Leseakt in Szene. Wie im Beispiel der meditierenden
Gattin Carricres bedtrfte es einer signifikativen Storung, wollte man die
Dargestellte ins Hier und Jetzt zurtickrufen. Der Unterschied zwischen dem
Ergebnis des Malers Carricre und diesen Photographien liegt in der
Freiheit, mit der die Leinwand behandelt wird. Die Assoziation einer
Erscheinung fillt leichter als bei den photographischen Bildern, die bei der
Wiedergabe von Gesichtern doch in den meisten Fallen mehr Detail
aufweisen, wihrend der Maler jegliche Prizision zugunsten bisweilen
pastosem Duktus zurticknimmt.

Das Thema der Mutterschaft, wieder und wieder auch im Werk Eugene
Carrieres behandelt, zeigt ein Mutter-Kind-Verhaltnis in der Interpretation
des Malers, das natiirlicher und gleichzeitig mythischer erscheint, obwohl
die Pose die Szenen des Photographen mit dem gleichen Thema be-
herrscht. In Maternité (Abbildung 78) umarmt ein Saugling seine Mutter, die

ithn im Arm halt und ansieht. Der Betrachter wohnt einer intimen Szene
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bei, deren Wiedergabe als allem konkreten Zusammenhang abstrahiert
beschrieben werden kann: auf der Leinwand erscheinen lediglich die Ziige
des Korpers der Mutter, der Hintergrund ist ebenso unbearbeitet wie die
Umrisse.

Es ist richtig, dal3 es eine haufig von Demachy benutzte Technik ist, einen
unscharfen Umriss um das Hauptmotiv zu legen. Im Fall seiner Mutter-
Kind-Bilder geht seine Interpretation dennoch nicht so weit wie die
Carrieres. Einerseits sind die Personen immer identifizierbar, also
schwieriger als Triger des Ideals der Mutterschaft einsetzbar; und
andererseits sind seine In-Szene-Setzungen oftmals dialogischer aufgebaut,
da die Mutter und das Kind jederzeit bereit scheinen, sich zu bewegen, sie
sind dem konkreten Moment verhaftet.

Das Thema der Familie ist auch in den Bildern zahlreicher anderer
Piktorialisten prasent, der inhaltliche Wandel dieser Ikonographie kann auf
photographischem Gebiet erst durch den Vergleich etwa mit professio-
nellen Photographien fiir das Familienalbum ein- oder besser aufleuchten.
Neben quasi-religisen Phantasien der Maria, einer heiligen Mutter mit
threm unschuldigen Kind, ist es vor allem die Beziechung, der affektive
Moment, der abgebildet wird.

Im allgemeinen geht Carriere nicht weiter, als das Abgebildete anzudeuten.
Wenn es sich um ein Portriat handelt, spielt er mit Linien und Ténen um
einen emotionalen Zustand auszudriicken, eine Atmosphire, wenn es eine
Landschaft ist, anstatt die Einzelheiten zu entbl6f3en, die auf dokumen-
tarische Weise die Darstellung einer bestimmten Person oder einer
bestimmten Landschaft ergeben wiirden; weil dies auch die assoziative
Identifikation des Betrachters mit dem was er zu sehen glaubt, erschweren
wirde. Dies entspricht dem Vorgehen so manchem piktorialistischen
Gummidruckers, auch weil die Mehrzahl der Bilder Carrieres auf zwei
Farben und ihre Zwischenwerte begrenzt sind.

Die Nachwelt des zwanzigsten Jahrhunderts fillte iber das Werk Carrieres
ein Urteil, das dem uber die piktorialistische Photographie sehr ahnelt.
Eugene Carriere war zu Lebzeiten ein Kinstler, dem alle Ehren zuteil

wurden, und doch muf3 man konstatieren, da3 Carriere ,,vor allem als eine
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Fin-de-Siecle-Begleiterscheinung  gefiirchtet, mit diesem unertriglichen
Blick — unertriglich, weil er Triagheit und Selbstgefalligkeit induziert — auf
Vergangenes, das uns eigentlich hitte fremd bleiben sollen, fir immer
unverstindlich der Vergangenheit zugeordnet, weil es nur zur Illustrierung
einer momentanen BewuBtseins- und Geschmacksverirrung dient.«*
Verirren kann sich jedoch nur, wer einen Weg zu verfolgen hat. Kunst als
schicksalhaft zielgerichtete kulturelle Produktion zu definieren bedeutet, ihr
eine arbitriare Linearitidt aufzusetzen, die sie nie erfillen wird. Daher ist es
gerade die Vielfaltigkeit der moglichen Kunstgeschichten, die Zusammen-
hinge kinstlerischer Entwicklungen sichtbar macht. In der Retrospektive
so manchen Kritikers mogen ein Carriere oder seine piktorialistischen
Zeitgenossen uneffizient gewesen sein. Dagegen la3t sich anfihren, dal3
beide zu einem frihen Zeitpunkt die Materialitit ihrer Kunst in Frage
stellten und zu dsthetischen Kategorien fanden, die sich auflerhalb oder
besser zwischen den herkémmlichen Kategorien von Malereitradition und
— verhiltnismaBig junger — Photographietradition bewegen. Zu einem
Zeitpunkt, an dem die Mehrzahl der Zeitgenossen sich mit meQ3baren
Einheiten und der Verwissenschaftlichung des Lebens im allgemeinen
befal3ten, suchten sie nach der Symbiose modernen Wissens und poetischer
Asthetik. Carriére war sich tiber den psychologischen Gehalt seiner Werke
im klaren, wie er in der von Chabaneix unternommen Umfrage zu

verstehen gegeben hatte.””

Die subjektive Sicht, aus denen seine Bilder
gemalt sind, setzt er malerisch durch eine zuriickgenommene Detail-
prizision um. Zu schen sind Erscheinungen der Dargestellten in einer
traumahnlichen Atmosphire. Ebensolang wie eine Erscheinung, eine
Vision, ist die Zeit der Aufnahme, die die Kunstphotographen zum

Ablichten ihrer Motive brauchen. Die Nachbereitung des in Szene

334 Rodolphe Rapetti: Un halluciné, un voyant, un inclassable, in: Eugéne Carriére, 1849-1906,
StraBburg: Ancienne Douane / Réunion des musées nationaux, 1996, S. 13: ,,Carriere a surtout
été appréhendé comme un épiphénomeéne fin de siecle, avec ce regard insupportable —
insupportable car il induit la paresse et la suffisance — sur les choses ayant existé, mais qui
seraient censées nous demeurer étrangeres, a jamais incompréhensibles, reléguées au passé,
comme si elles ne servaient plus qu’a illustrer un moment d’égarement de la conscience et du
golt.”

¥g V.21
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gesetzten und Gesehenen erfolgt dann mittels einer Gummischicht, es wird
der Realitit des Moments enthoben. Die Freiheit, auf Details (und also
mefBbare Einheiten) zu verzichten und die Subjektivitit zum Inhalt und
zum Wesen aller Darstellung zu machen, haben sich sowohl der Maler
Eugene Carriere als auch Piktorialisten genommen. Die dullere Erschei-
nung wird unter Zuhilfenahme kiinstlerischer Mittel gewissermal3en in einer
innere Erscheinung umgewandelt.

Die Aufl6sung der beiden Kunstformen Malerei und Photographie hat zu
Beginn der 1890er Jahre Albert Aurier in einer Kritik Fugene Carricres
vorformuliert: ,,Man erwartete (man verzethe mir diese Parodie des
klassischen Wortes) einen Maler, vielleicht sogar einen Photographen, und
trifft auf eine Seele; eine Malerei, und es ist ein Dichtertraum...“*>°

Die poetische Introspektive ist weit von der ,niedertrichtigen Objek-
tivitit>’ entfernt, die von Carriére dargestellten Personen verstecken in
einem Schleier ihre ,,schindliche Materialitit“>®. Wie in Anleitungen zur
Portratphotographie, die an die kunstphotographische Gemeinde ergingen,
setzt das Licht Akzente auf das Wesentliche des Abzubildenden: ,,denn
Lippen, Augen und Hinde sind die sichtbare Form der Seele...*”

Ob es Seele oder Psyche heil3t, gemeint sind die inneren Regungen und
Bewegungen, denen der Kinstler sich ausgesetzt fihlt und die er dem
Betrachter vermitteln will. Hierbei kommen die eingangs beschriebenen
Wiedererinnerungsmechanismen zum Tragen. Aus kulturellem Wissen und
personlichem Erfahrungsschatz stellt der Kinstler ein Bild vor, das auf
personlicher wie kultureller Ebene den Betrachter ansprechen kann. Die
Verginglichkeit von Moment und Materie spielt dabei eine wichtige Rolle,
denn das Wesentliche, das kunstphotographisch und malerisch angestrebt

wird, ist die Emotion, die zum Bild geworden wiederabrufbar wird. Aurier

36 Albert Aurier: Eugene Carriere, in: Albert Aurier, Textes critiques, 1889-1892. De
Iimpressionnisme au symbolisme, Paris: Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1995
(1893), S. 85: ,,0n s’attendait a trouver (qu'on me pardonne cette parodie du mot classique) un
peintre, peut-étre méme un photographe, c’est une ame qu’on rencontre; une peinture, et c’est
un réve de pocte...

337 ibid. ,,cette abjecte objectivité*

338 ibid. ,,leur honteuse matérialité“

339 ibid. S. 86: ,,patce que les levres, les yeux, les mains, c’est la forme visible de 'ame...

216



meint, Carricre habe das Gesetz des Daseins begriffen: ,,Er wollte des
Dichter der wiedererinnerten Dinge sein, dafl hei3t allein dessen, was

unverinderlich und reell im Leben ist.«*

1V.4.2. Medardo Rosso

Unschart wie piktorialistische Gummidrucke sind auch die Wachs-
skulpturen des Italieners Medardo Rosso (1858-1928). Gleichaltrig wie die
erste Riege der Kunstphotographen, die um 1860 geboren sind, arbeitet er
als Bildhauer weitgehend autodidaktisch, da seine Ausbildung zum Maler an
der Accademia de Brera 1883 unterbrochen wird.

In Paris wohnend, von der Kritik bisweilen zum Erzfeind Rodins
hochstilisiert, produzierte er den grof3ten Teil seiner nicht sehr zahlreichen
Werke zwischen 1889 und 1897.

Rosso liegt mit seinen Wachsskulpturen in einer ganz besonderen Weise
parallel zu piktorialistischen Bildern der Anhinger des Flou. Seine wie
nachtriglich dem exakten Portrit entrungenen, geschmolzenen Koépfe
lassen sich ebenfalls als Versuch der Einsicht in eine verdeckte Wirklichkeit
lesen. Auch sind seine Mutter-Kind-Gruppen den bereits besprochenen im
Werke Carricres und Demachys verwandt, in der Andeutung, dem
undetaillierten Erfassen eines Moments.

Das Verfahren, in dem Rosso seine Skulpturen schuf, ist eine Cire perdue,
die auf halbem Wege angehalten wurde. Auf das Modell in Ton, wohl
exakt, direkt ohne Skizze ausgearbeitet, wird eine Wachsschicht aufge-
tragen, die im Ofen zum Schmelzen und somit zum Verlaufen, Verwischen
priziser Detailformen gebracht wird. Desweiteren existieren auch Bronze
und Gipsabgiisse der Skulpturen, ein Sachverhalt, der den Mythos des
Unikats auch fir die Skulptur hinfillig macht. Der Hinweis auf nach-
tragliche Individualisierung der Abglisse durch Eingriffe des Bildhauers

340 ibid. S. 86: ,,I1 a voulu étre pocte des choses ressouvenues, c’est-a-dire de ce qui, seul, est
immuable et réel dans la vie.*
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will, wie in den durch die Piktorialisten angefiihrten Rechtfertigungen,
diesen Status wiederherstellen.

Das Portrat des jungen Alfred William Mond, auf dem Herbstsalon von
1906 irrimlich unter dem Titel Impression d'enfant (portrait d’Emile Mond), cire
ausgestellt, und seitdem als Fece puer bekannt’' (Abbildung 79), soll als
Beispiel gelten. Anekdotisch kursiert die Legende, Rosso, seit Annahme des
Portritauftrags ratlos im Bezug auf seine Umsetzung, habe sich plotzlich
von dem hinter einem Vorhang versteckten Kind inspiriert gefiihlt.
Tatsache ist, dal er den Kopf des Jungen nicht detailliert modellierte,
sondern sein Gesicht wie hinter einem Schleier erahnen 1a6t. Unklar ist, ob
seine Augen gedffnet oder geschlossen sind, sollen sie geschlossen sein, so
ist die Verschleierung, die Distanz zur physischen Realitit eine doppelte:
Die Anwesenheit des Dargestellten trennt diesen durch den Schleier vom
Betrachter, durch seine Augenlider ihn selbst von seiner Umgebung und
sendet so den Blick nach innen.

In seiner Entwicklung hat das Kind noch nicht seine endgtltige Form
erreicht, so kann man sich die unklare Definition seines AuBeren als
Hinweis auf seine Jugend erkliren, gewissermallen als eine organisch
vorgegebene Bedingung des Wandels, die noch keine klare Aussage tber
seine zu erreichende Gestalt zula3t. In diesem Fall kann der Bildhauer keine
genaue Vorstellung und auch kein detailliertes Modell haben.

Falls es Rosso aber um ein Begreifen des kindlichen Zustandes als Mo-
ment, in dem Phantasie und Traum eine wichtige Rolle spielen, gegangen
ist, so war ithm die dulere Erscheinung des Jungen bekannt, zu erraten, zu
definieren blieb dessen Personlichkeit und sein Gefihlszustand. In dieser
Hinsicht ist die Skulptur der Geschwistergruppe der Brider Hofmeister
(Abbildung 56) verwandt.

Die Femme a la voilette (Abbildung 80) 1iBt Baudelaires A wne passante
assoziieren, in diesem Verstindnis der recherchierten Momentaufnahme ist

nichts von der maschinellen Ablichtung ohne Seele, vielleicht 1dBt sich so

341 Diesen Titel erhielt das Werk anldBlich der 1910 in Florenz veranstalteten Ausstellung
Premiere Exposition italienne de impressionnisme francais et du sculptenr Medardo Rosso.
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die — in ihrer Bedeutung tiberstrapazierte — Ablehnung des Dichters gegen
die Photographie versohnen.

Uberhaupt ist das Motiv des Schleiers ein hochinteressantes Element einer
Epoche, die in faktischer Hinsicht immer klarer sieht und doch das ver-
schleierte Unsichtbare sucht. Der gefilterte Blick ist eine poetische Art der
Anschauung, wenn Zeitgeschehen nicht der eigenen Lebensauffassung ent-
spricht.

Zu den theoretisch formulierten Anspriichen Medardo Rossos zihlt das
Insistieren auf der Einansichtigkeit seiner Skulpturen, wie der Moment das
auslosende Element fir seinen kreativen Prozel3 ist, stellt er ihn nur von
einem Standpunkt korrekt ansichtlich dar: ,,Das Gefiihl ist ein Moment, der
wie ein Blitz, der sofort wieder verschwindet. Und der Kiinstler, mit engem
Herzen, ruft nach ithm wie ein Kind nach seiner Mutter damit sie nicht
weggeht...Wenn Du etwas Schones siehst, das Dir das Herz hiipft, dal es
zu schlagen aufzuhoren scheint, wenn Dir der Atem wegbleibt, das ist das
Schone! Du sollst nur versuchen, diesen kurzen Moment wiederzugeben,
das ist schon alles. Und dann, wenn dieses Geftihl ohnmichtig geworden
ist, ist der Rest nichts als maschinelle Produktion, kilometerweise produ-
zierte Dinge wie Stickerei. Du kannst davon soviel machen, wie Du
willst.“*** Die Ernsthaftigkeit dieser Forderung unterstreicht Rosso durch
selbstausgefiihrte Photographien seiner Werke, nur diese liel er als authen-
tische Abbildungen gelten.

1909 formuliert Rosso sein asthetisches Verstindnis schriftlich in einem
Buch, das er Die impressionistische Skulptur nennt. Das Material soll vergessen
gemacht werden. Ziel des bildhauerischen Ausdrucks ist es, die empfan-
genen Eindriicke seiner personlichen Sensibilitit entsprechend zusam-
menzufassen, so dal3 beim Ansehen des Werkes das Geflihl wiedererlebbar

wird, das der Kinstler beim Betrachten der Natur gespiirt hat.

342 Medardo Rosso: La Sculpture impressionniste, S. 164: ,,1.’émotion est un instant, comme un
éclair, et aussitot elle disparait. Et lartiste, au coeur serré, I'appelle comme I'enfant derriére sa
mere afin qu’elle ne s’en aille pas. ..Quand toi, tu vois quelque chose de beau, que ton coeur
tressaute, qu’il te semble s’arréter de battre, que le souffle te manque, c’est 1a le beau! Tu dois
seulement essayer de rendre ce bref instant et c’est tout. Et puis, quand cette émotion s’est
évanouie, tout le reste n’est que production faite a la machine, choses faites au kilomeétre comme
la broderie. Tu peux en faire tant que tu veux.®
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Beim Betrachten der kiinstlerischen Ubersetzung eines Themas soll
Fehlendes rekonstruiert werden konnen, wie etwa eine die Figur
umgebende Atmosphire, die sie belebende Farbe oder die sie rdumlich
definierende Perspektive. Dartiberhinaus ist fiir Rosso die Kunst unteilbar,
ein Kunstwerk ist dann und unabhingig von dem Verfahren, in dem es
ausgefiihrt ist, gelungen, wenn es dem Betrachter Leben und
Menschlichkeit vermittelt.>*

Klassisch im Stil der in Kunstphotographiezeitschriften zu findenden
Position gegentiber der uberwiltigenden Natur und dem Auge, dem

Temperament des Kinstlers, der diese wahrnimmt und in egal welchen

Prozel verarbeitet.

1V.4.3. Maurice Maeterlinck

Auf der Suche nach einer hinter der duBleren Erscheinung liegenden
Wahrheit kommt den Piktorialisten ein Schriftsteller mit Nobelpreis zu
Hilfe: Maurice Maeterlinck. Sein Brief tber die Moglichkeiten der
Photographie wird nicht weniger als dreimal in Camera Work abgedruckt,
verfal3t hatte er ihn auf Anfrage von Alfred Stieglitz und Eduard Steichens.
Dieser traf und photographierte den belgischen Dichter 1901.

Die in diesem Text entworfene Position erlaubt es, die beiden Konigs-
kinder der Mechanizitit und der poetischen Suche nach hinter der materiel-
len Realitit liegender Wahrheit zusammenzubringen. Endlich haben sich
auch die Kunstler entschlossen, den Vorztigen des mechanischen Licht-
bildens gegeniiber der traditionellen Bildschaffung ihre Berechtigung einzu-
gestehen, und das auf diesem Wege erhaltene Bild mit ithren Gedanken zu
bereichern: ,,Schon seit etlichen Jahren hat uns die Sonne ihre Fihigkeit

enthillt, mit der sie Dinge und Menschen abbilden kann, viel schneller und

343 Medardo Rosso: La Sculpture impressionniste, S. 116: zitiert aus Medardo Rosso, publiziert
in Umfrage von Edmond Clavis, De I'impressionnisme en sculpture, Auguste Rodin et Medardo
Rosso, Editions de ,,L.a Nouvelle Revue*, Paris, 1902
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viel genauer als unsere Bleistifte und Kreiden. Aber sie schien nur auf
eigene Rechnung und zu ihrem eigenen Gefallen zu funktionieren. Der
Mensch mufite sich darauf beschrinken, die unpersonliche und gleich-
gultige Arbeit des Lichts festzustellen und zu fixieren. Es war ithm noch
nicht gestattet, seine Gedanken darunter zu mischen. Es scheint, daf3 seine
Gedanken heute den Spalt gefunden haben, durch den sie in die anonyme
Kraft eingehen, sie sich unterwerfen, sie anregen werden und sie Dinge
ausdriicken lassen, die im Konigreich des Hell-Dunkel, der Anmut, der
Schénheit und der Wahrheit noch nicht gesagt worden waren.**

Plaziert neben den Photographien der Piktorialisten, 1903, ist dies wohl
eine Lobrede auf die Leistungen dieser.’* Das subjektive Element in ihrer
Photographie, die Einbringung ihrer ,pensée, ihrer Ideen und geistigen
Vorginge, erscheint Maeterlinck gegliickt. Dies ist aber fir ihn unmittelbar
an den der Photographie eigenen Prozef3 gebunden, dieser ist Bedingung
fiir modernes Kunstschaffen. Dieses stellt fiir thn im tbrigen eine
Ausdrucksform unter vielen dar, wie Charles Grivel in einem aufschlul3-
reichen und anregenden Aufsatz bemerkt: ,Der Text ist nicht so
unschuldig wie er aussieht. Er setzt das kiinstlerische Arbeiten mitten in das
soziale Arbeiten; Kunst ist kein Ausnahmewerk; ihr wird kein Recht auf
Autonomie zugesprochen; noch tritt man ihr das Privileg der Nostalgie
oder des Abfalls ab. Weit davon entfernt, aus dem Kunstwerk einen
Elfenbeinturm, eine Zufluchtsstitte zu machen — wie man es eher von ei-

nem Autor seines Kalibers erwartete - fordert Maeterlinck ...flir das Buch

34 Maurice Maeterlinck in Camera Work 1903: ,,Voila bien des années que le soleil nous avait
révélé qu’il pouvait reproduire les traits des étres et des choses beaucoup plus vite et plus
exactement que nos crayons ou nos fusains. Mais il paraissait n’opérer que pour son propre
compte et sa propre satisfaction. I’homme devait se borner a constater et a fixer le travail de la
lumiére impersonnelle et indifférente. Il ne lui avait pas encore été permis d’y méler sa pensée. 11
semble aujourd’hui cette pensée ait trouvé la fissure par laquelle elle va pénétrer dans la force
anonyme, I’envahir, ’asservir, 'animer et lui faire dire des choses qui n’ont pas encore été dites
dans le royaume du clair-obscur, de la grace, de la beauté et de la vérité.”

35 Das Gefallen Maeterlincks an piktorialistischer Photographie findet auch durch die
Illustrationen seines Buches ,,L’Intelligence des Fleurs® durch Bilder Alvin Langdon Coburn
Ausdruck.
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und das Bild aus dem Apparat ganz einfach ihren Platz: schreiben in diesem
Jahrhundert, mit Hilfe der Mittel die dieses zur Verfiigung stellt.«**°

Im Umkehrschlu3 bedeutet dieser vordergrindig nivellierte Kunstwert
aber auch eine Aufwertung des Handwerks (Maeterlinck vergleicht den
traditionell arbeitenden Kiinstler mit dem Mann, der sich am herk6mm-
lichen Webstuhl plagt, wihrend neben ihm die Maschinen surren) und
somit eine Asthetisierung des Alltags. Dies steht in Einklang mit seinem
Konzept des Situationstheaters, in dem er zum Staunen tber das bloBe
Leben anzuregen sucht.

Der Ansatz Maurice Maeterlincks ist gefarbt von okkulten Ideen, die er
mit Zeitgenossen wie Alfred Stieglitz durchaus teilte.”’ Ebenso wie die
Texte Maeterlincks wollen sich die Photographien der Piktorialisten anti-
realistisch, Giber die Wiedergabe der Welt hinaus bedeutsam.

Die Lichtsymbolik, die Maeterlincks Werk durchzieht, wendet Grivel auf
den photographischen Mechanismus an — der automatische Moment des
Verfahrens erlaubt es, durch das Abgebildete weiter auf Wahres zu blicken
— verglichen wird dieser Akt mit der (visiondren) Klarsicht eines
Sterbenden.

Die photographische Suche nach einer anderen Wahrheit als der, auf die
das bloBe Auge zu treffen meint, geht okkulte Wege. Sie will Uber-
natlrliches, Unsichtbares erfahren — aber ist dies nicht vielleicht auch der
vorgehaltene Spiegel, der Betrachter, das aullere Betrachten der eigenen
Person (der Psychoanalyse) wie sie schlieBlich Freud zu demystifizieren
suchte?

Fur den Bereich zwischen Wissenschaft und Kunst finden sich um die

346 Chatles Gtivel: Maeterlinck: Le ,,ca n’a_jamais été de la photographie, in: Correspondance, 6/2000,
S.124 : | Le texte n’est pas si innocent qu‘il en a l'air. Il replace Iactivité artistique au sein du
travail social; I'art n’est pas un ouvrage d’exception; on ne lui reconnaitra pas le droit a
l’autonomie, on ne lui cédera pas le privilege de la nostalgie et de la défection. Loin de faire de
loeuvre d’art une thébaide, un refuge — ce qu’on attendrait plutét d’un auteur de sa trempe —
Maeterlinck revendique, a corps d’évidences, pour le livre et pour I'image sortie de I'appareil,
tout bonnement leur place: écrire dans ce sieécle, grice aux moyens que le siécle met a
disposition.*

347 siche hierzu Okkultismus und Avantgarde, op.cit., darin besonders: Judi Freeman: Von
Seelenfingern und Hebammen: Alfred Stieglitz und Emanationen aus den Vereinigten Staaten.
S. 403-420
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Jahrhundertwende verschiedene Ansitze, denen der Wunsch nach einem
adaquaten Ausdruck des Ungedachten, und Ungesagten oder Unsagbaren
gemeinsam ist.

Die psychoanalytische Kritik Freuds mit Kunstwerken ist ein Beispiel
hierftr. Sie stellt eine verwissenschaftlichte, faktisierende Detaildeutung
dessen dar, was der (biographisch bedingte) Ausdruck im psychologischen
Sinne sein konnte. Dichter (Sprache) sind auf diesem Gebiet vergleichs-
weise weniger weit gegangen, weil sie in der Andeutung des Verdeckten,
latent vorhandener Realitat verhaftet geblieben sind. Die Sichtbarmachung
dessen ist rationale Aufgabe.’*®

Auch die Okkultisten und Spiritisten suchen diesen Zwischenraum zu
fillen, ganz in ihrer Nahe bewegen sich die Wahrnehmungstheorien eines
Willi Warstat, aber auch theosophische Ergiisse eines Rudolf Steiner.
Letztendlich ist es wohl eine Frage der Zeichen, des Vokabulars, die
Grauzone des Psychologischen, des Religiosen, des Spirituellen, des
Ubernatiitlichen, des Schénen zu fiillen.®

Gerade ein auf naturwissenschaftlichen Erkenntnissen aufgebautes
Medium wie die Photographie erméglicht dem Kiinstler eine angemessene
Form. Maeterlinck stellt sie ohne Scheu in den Kreis der Kunste: , Die
Technizitit hat in seinen Augen das Uberleben bedeutet. Als Folge. Sie
dient der Feder. Der Gestus des Schreibens ist daher integrierend.
Allerdings unter der Bedingung, dafl der Autor in gewisser Hinsicht seiner
Mediumnitit — seiner vitalen Funktion — seinem Positivwert — seinem Akt
zustimmt.** >

Die Sicht Maeterlincks auf die Photographie ist eine moderne, die mit den
Anschauungen der Surrealisten bereits viel gemeinsam hat — vergleichend

soll hier etwa die écriture automatique oder die Symbolik des geschlossenen

348 Besonders schlissig stellt Jaques Ranciere diesen Zusammenhang in seinem Aufsatz
L’inconscient esthétique dar.

349 Die okkultistische Schiene lduft Gber Stieglitz, Maeterlinck, Rosso (Ektoplasmen), Steiner
(plastisch-elastisch), Warstat und ist in ihrem spiteren Verlauf in sehr unterschiedliche
Richtungen fortzufiihren, wie auch ihre anfinglichen Motivationen schr unterschiedlich gelagert
sind.
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Auges angefitlhrt werden. Steichen, mit dem er aus dem Kreis der
Piktorialisten wohl die engste Bindung hatte, entwarf ebenfalls
Photographien, deren Asthetik nicht viel mit dem des durchschnittlich
begabten, wenn auch womoglich tberdurchschnittlich ambitionierten
Amateur-Kunstphotographen gemeinsam hat.

Trotz der Modernitit der theoretischen Position Maeterlincks stellt sie
nicht die inhaltliche Ruckwirtsgewandheit der Bildinhalte der meisten
piktorialistischen Werke in Frage: Industrialisierung und Massenkultur sind
auch hier kein Thema.

In seinen Werken geht es dem Autor um grundlegende Themen des
menschlichen Beziehungsgeflechts mehr als um eine konkret zeitbezogene
Problematik: die Familie bietet ihm verschiedenfach Anlal zur Dichtung,
jedoch in unterschiedlich definiertem Umfeld des Traums, des Marchens
etc.

Hochspannend ist im Zusammenhang mit dem Theater Maeterlincks die
Verwendung der sogenannten vierten Wand der Bihne in Form eines
Schleiers, hinter dem das Geschehen, unklar wie im Nebel, die Phantasie
des Zuschauers einfordert. Dieses Prozedere findet eine offensichtliche
Parallele in der Vorgehensweise der ,Flouisten®, jenen Kunstphoto-
graphen, die sich technischer Tricks zur Erzielung von Unschirfe ihrer
Bilder bedienen. Dies kann wiahrend der Aufnahme - etwa durch vor das
Objektiv gespannte (Gazeschleier oder absichtlich unprazise Objektive —
oder bei der Bildherstellung — etwa durch geschickte Verwendung der
Gummitechnik, durch Einsatz von Druckfarbenpartikeln oder Schraffieren
etc. — erreicht werden. Das Abriicken von, beziehungsweise das Entriicken
aus der Realitit findet in diesen Fillen in zwei Schritten statt. Zum einen ist
es das Motiv, das mit dahingehendem dsthetischem Anspruch ausgewihlt
wird (s. Puyo Madame X embrassant son enfant) und die zum unscharfen
photographischen Ergebnis fiihrende Technik. Dem Betrachter wird so das

undokumentarische, Gber den Moment der Aufnahme hinausgehende

30 Chatles Grivel, op.cit., S.126: ,,La technicité a signifié a ses yeux la survie. Par suite. Elle sert
la plume. Le geste d’écriture est donc intégrateur. A condition, pourtant, que I'auteur consente
en quelque sorte a sa médiumnité — sa fonction vitale — a sa valeur positive — a son acte.”
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Interesse der Interpretation suggeriert. Dies ist im tbrigen besonders den
Mutter-Kind-Bildern Carricres verwandt, allerdings ist es hier neben der
Unschirfe der Malerei auch die Schemenhaftigkeit der aus dem Dunkel sich
abhebenden Figuren, die zur inhaltlichen Loslésung der dargestellten
Individuen und somit zu ihrer Generalisierung fihrt. Auch die Skulpturen
Medardo Rossos, deren Gesichter wie nachtriglich ihres Portritcharakters
enthoben oder durch bildhauerischen Eingriff unkenntlich gemacht
erscheinen konnen, sind in die Reihe solcher Produktionen zu stellen.

Der fiir die piktorialistische Rezeption Maurice Maeterlincks nach seiner
Stellungnahme in Camera Work am hiufigsten genannte Text entspringt
seiner Essaysammlung [ ¢ #7ésor des humbles und behandelt die Stille. Steichen
hatte sich von der Lekttire dieses Textes inspiriert gefuhlt. In der Stille liegt
eine verdeckte Wahrheit, die der Gedanken, die der Liebe, die der
Begegnung mit sich selbst. Stille wird definiert als das Gegenteil von
(zuviel) Sprechen. Auch Bilder konnen in Sprache umgewandelt werden,
indem beispielsweise ihre Details verbal geschildert werden. Es gibt aber
eine Grenze des Mitteilbaren, das nur ohne Worte, ohne zeichenhafte
Anstrengung erfahrbar wird. Wenn Maeterlinck tber innere Schonheit
spricht, ist es die Schonheit der Seele, wiederum ein entlegenes Objekt, das
sich nicht der banalen Beschreibung unterwerfen wird.

Ist nicht Photographie ebenfalls ein Ort, dessen unfaB3bare Wahrheit auch
nur schwer in Worte faB3bar ist? Ohne auf Spektrentheorien eines Honoré

de Balzac zuriickgreifen zu miissen, wird der mystische Anteil an diesem
Medium schnell offensichtlich.
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IV.5. Ergebnis

Die nach der Definition Warstats subjektiv abbildende Kunstphoto-
graphie inszeniert Wahrnehmung. Sie benutzt das photographische Bild als
Projektionsfliche von dsthetischen Realitatsentwiirfen.

Kunstphotographie findet in einem Kontext statt, der von psycholo-
gischem und psychologisierendem Interesse geprigt ist. Dies wirkt sich
auch auf Kunst und Kunstkrittk aus und schligt sich selbst in der
Begrifflichkeit der Piktorialisten nieder, die von Unterbewuf3tsein und
BewuBtsein, Emotion und Symbol sprechen.

Hierbei kommt dem der Photographie generell unterstellten Automa-
tismus und ihrem spezifischen Realititsverhiltnis eine Schlisselrolle zu, da
die kinstlerische Aussage piktorialistischer Bilder eben diese Unter-
stellungen in der Umkehrung funktionalisiert.

Die Realitit erscheint dem Betrachter durch das Bewultsein, die
subjektive Wahrnehmung des Photographen hinter der Kamera. Bildlich
schldgt sich dieser Filter zumeist in Form der Gummi- oder Kohleschicht
nieder, die bewul3t als formelles Zeichen fir den interpretativen Bildinhalt
eingesetzt wird.

In analoger Weise verfahren zeitgendssische Kiinstler wie Carriere oder
Rosso, die ihre Objekte gleichsam verschleiern, die Bedeutung in die
Andeutung legen.

Die positivistische Verfassung der Epoche regt eine bestimmte Gruppe
von Kinstlern eben nicht zur Abkehr des Wirklichen an, sondern zu

dessen asthetischer Neuformulierung.
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AbschlieBende Ubetlegungen

,,Die Photographie imitiert die Schénen Kiinste oder der Piktorialismus®
Der gleichnamige Titel des in der Einleitung kritisch erwahnten Werks deu-
tet es unwillentlich an: es handelt sich um zwei verschiedene Phinomene.
Vom Wesen einer Technik auf ihren dsthetischen Charakter zu schliel3en,
ist eine nicht unproblematische und doch gelaufige Art, spezifische Werk-
analysen und komparative Kunstgeschichte zu umgehen.

Mit der Kunstphotographie der Jahrhundertwende handelt es sich um
einen Bereich, den die Kunstgeschichte gern der Photographiegeschichte
UberldBt, diese wiederum begreift sie historisch oder UberldB3t sie der
Geschichte der angewandten Kunst. Dabei stellt es fiir die klassische
Kunstgeschichte einen Glicksfall dar, dafl sich in der Kunstproduktion
durch Amateure, wie es ja die Kunstphotographie um 1900 hauptsachlich
ist, die Rezeptionsgeschichte einer Kultur wie von selbst schreibt.

Die eingangs aufgestellte These, die Kunstphotographie vereine wie keine
andere Kunst die vielfiltigen Einfliisse ihrer Zeit, sieht sich bestatigt. Die
Theoriebildung der international aktiven und effektiv organisierten
Piktorialisten in Europa und Nordamerika um die Jahrhundertwende ist ein
wesentliches Element fiir das Verstindnis ihres Anliegens, das auch im
groBBeren kulturellen Kontext reflektiert werden mul3. Aus positivistischen
und idealistischen Ideen konstruieren sie eine Asthetik, deren Nachhall das
zwanzigste Jahrhundert nicht verleugnen kann. Technik und das
harmonische Schone, Chemie und gestisch-begriffene Kunst, Mechanik
und psychologisierendes Interesse fiigen sich zu Bildern zusammen, die

Uber ihre Herkunft mehr aussagen, als dies vielleicht bei zeitgleicher Malerei
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der Fall ist.” Mehr noch, die piktorialistische Theorie nimmt in groBen
Zigen die phototheoretischen Auseinandersetzungen des zwanzigsten
Jahrhunderts vorweg. Derart, dafl sich die Frage, warum dies so nicht
rezipiert wurde, geradezu von selbst beantwortet. Kunsthistoriographisch
scheint beinahe stillschweigendes Einvernehmen dartber zu herrschen, die
in piktorialistischen Auseinandersetzungen erwogenen Moglichkeiten
(gerade auch photographischer Kunst, die sich im Zusammenspiel mit den
sie umgebenden Kiinsten versteht) der Zeit nicht zuzutrauen. Erstaunt
formulieren Kunsthistoriker zur Photographie verstirkt von den 1980er
Jahren an, dal3 diese nun tber ihre dokumentarischen Funktionen hinaus
poetische Inhalte transportiere; dieser Umstand ist als eine auller-
gewoOhnliche Leistung ein Jahrhundert nach den piktorialistischen Hoch-
zeiten wieder und wieder als Neuheit verkiindet worden. Ebenso erscheint
die Kombination von Photographie und Malerei, besonders wenn sich
letztere eines eminent photographischen Bildausschnittes bedient, als eine
sensationelle Errungenschaft den Piktorialisten folgender Kinstler-
generationen.

Selbst wenn die Inhalte und auch die formelle Umsetzung spiterer Photo-
graphie zeitentsprechend differieren, macht es hellhorig, wenn selbst
Photographiehistoriker die Frage nach einer Asthetik der Kunst-
photographie nur mit einem Verweis auf ihre Offensichtlichkeit beiseite
schieben. Dabei gibt es eine direkte Weiterfithrung kunstphotographischer
Ansitze mit gestischer Intervention in statischem Material, oder der
bewussten (und offiziellen) Verbindung von Photographie und Malerei.
Ohne als solche benannt zu werden, kann beides als Neuerung des
Gummidrucks bezeichnet werden. Finige futuristische ebenso wie

surrealistische Werke, die auf der Zusammenfihrung entfernt scheinender

%! Dies ist nicht zwingend vollkommen bewuft. Vgl. Jaques Ranciére: Linconscient esthétique,
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Objekte oder Variationen photographischer Technik basieren, erfahren eine
Klirung in der Tradition piktorialistischer Bilder. Ganz zu schweigen von
symbolisch mehr oder weniger Uberzeugend aufgeladener Land-
schaftsphotographie der Postmoderne.

Die Gefahr liegt, dies deutet diese Arbeit an, in der Abgrenzung
kiinstlerischer Disziplinen voneinander und der exklusiv akademisch-
kanonischen Herleitung asthetischer Phidnomene. Der Dialog, indem
Kunstproduktion stattfindet, verbindet Kunsttradition und gesellschaftliche
Rezeption, lebensphilosophische und technische Fragestellungen gleicher-
mallen. Dies illustrieren, aktuell, digitale (und meist ephemere und vorder-
grindig demokratisierte) Produktionen. Wollte man sie ausschlieBlich als
Produkt der Computertechnologie denken, die Analyse wiirde kurz aus-
fallen.

Ein weiteres Element, dass bei der Auseinandersetzung mit photo-
graphischer Kunst insbesondere zu kurz zu kommen scheint, ist der in der
Tat als spezifisch zu bezeichnende photographische Akt In der
Verarbeitung der Wahrnehmung und der Konstituierung eines kollektiven
Bild-Gedichtnisses kommt ihm eine besondere Rolle zu. Diese bildet die
Zielfunktion bestimmter Inszenierungen. Im Hinblick auf die Piktorialisten
erscheint als psychologische Bedingung der Bildproduktion die Iden-
tifikation mit projizierter Wahrnehmung, und das Gestische der manuellen
Intervention macht eben das Begreifenwollen von - selbst inszenierter -
Welt aus. Daher ist der in den allgemeinen kunsttheoretischen Dis-
kussionen der Jahrhundertwende oft eingeforderte Begriff der Wahrheit ein
ambivalenter, da diese als originir subjektiv abgebildet und zugleich in

Zweifel gezogen wird.

Paris: Galilée, 2001
%2 Zur Praxis der Photographie vgl. Serge Tisseron: Le mystére de la chambre claire,
photographie et inconscient, Paris: Flammarion, 1996
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Innerhalb der Photographiegeschichte selbst wird ebenfalls ein kollektives
Gedichtnis  konstruiert, durch den Kanon der wenigen aus dem
reichhaltigen verfiigharen Material ausgewihlten und repetitiv eingesetzten
Bilder. Will dieses Gedichtnis aufgebrochen, oder zumindest modifiziert
werden, so muf die Prisenz neuer (alter) Bilder eingefordert werden.

Dies leitet tGber zu einem Ausblick, der von den Ergebnissen der
vorliegenden Arbeit ausgeht. Zunichst ist es ein urspriungliches Anliegen
dieser Beschiftigung mit Kunstphotographie, dal} der Bildschatz, der meist
in Archiven schlummert, der Offentlichkeit zuginglich gemacht wird. Im
Rahmen einer Ausstellung, die auch die breitgeficherte und hier nur
ausschnitthaft besprochene Theorie einbezoge, konnte ein aktualisierter
Blick auf Bildproduktionen einer internationalen kiinstlerisch motivierten
Elite gegeben werden.

An zweiter Stelle steht die Frage nach den spezifischen Umstinden von
Amateurkunst. Selbst wenn es in anderen Bereichen nicht zu einer so aus-
geprigt internationalen Organisation gekommen ist, so verspricht doch die
Lektire und Analyse, beispielsweise autodidaktischer Malerei der gleichen
Epoche, eine Bereicherung fiir die von ihr bisweilen in Museen und
Kunstakademien abgeschirmten Kunst.

Dartiberhinaus lasst sich feststellen, dass ein puristisch photographie-
historisch gefiihrter Diskurs nicht immer zu den gewtinschten Einsichten
fihrt. Vielmehr sollte die Funktionalitit der Anwendung bestimmter
Techniken — unter Berticksichtigung ihrer intrinsischen Qualititen - fur
bestimmte Aussagen im Vordergrund der Erwigungen stehen. Geradeso
wie auch die Kunsthistoriographie Epochen oder Stile eine Funktionalitat
zuweist, die thnen moglicherweise zu einem spiteren Zeitpunkt abhanden
kommt. Es erscheint den Versuch wert, unter der Berticksichtigung der hier

zusammengetragenen Erkenntnisse die Folgezeit des Piktorialismus oder
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ihm verwandte Kunstformen auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede hin
zu Uberpriifen. Vermutlich wiirde er nicht mehr nur als Sackgasse vor der
Straight Photography erscheinen, sondern vielleicht sogar als Pate einer ganzen
Unschirfe-Tradition.

Und schlieBlich, der letzte Teil der Arbeit lasst es erahnen, ist es gerade die
Kongruenz von (Natur-)Wissenschaften und Kunst, Technik und Poesie,
die in gesteigerter Form Gegenstand weiteren kunsthistorischen Interesses
darstellen wird. Die Rationalitit, mit der die Piktorialisten ihren kreativen
Akt zu begrinden suchen, und die poetische Weise, mit der sie eine
technische Wahl zu erldutern wissen, triagt ihrem zugleich dsthetischen und
verliBllichen Weltbild Rechnung. Die Herleitung eminent sinnlicher Bild-
produktion aus so unterschiedlichen Quellen, wie sie hier versammelt sind,
war Anreiz, diese Asthetik des Piktorialismus auf diese Weise zu fassen.

Vielleicht findet sie thren Platz in den Geschichten zur Kunst.
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