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1 Einfiihrung

1.1 Darstellung und Konzeption der Arbeit

Das medienwirksame Insolvenzverfahren der Firma Polaroid im Jahr 2008 gab einen
entscheidenden Anstof} fiir die vorliegende Erarbeitung, da neben dem Interesse an den
medialen Bedingungen per se zunichst auch eine feste Zeitspanne fiir die Untersuchung
des Sofortbildmediums gegeben schien.' Die Firma Polaroid konnte zu diesem Zeitpunkt
ebenso auf eine fast 70-jdhrige Erfolgsgeschichte mit zahlreichen Entwicklungsstringen
und innovativen Verbesserungen der technischen Moglichkeiten zuriickblicken, wie auf
unzihlige Menschen jeden Kontinents, die sich der Sofortbildfotografie sowohl laienhaft
als auch kiinstlerisch bedient hatten. In den frithen Jahren zédhlten Ansel Adams und
Philippe Halsman zu den begeisterten Anhingern, in der Folgezeit schlossen sich etwa
Andy Warhol, David Hockney oder Lucas Samaras an und bis heute scheint die Reihe der
kiinstlerischen Positionen — verkorpert etwa durch Stefanie Schneider oder Ming Wong —
nicht enden zu wollen. Der kiinstlerisch ambitionierte Umgang mit der Polaroidfotografie,
die sich verstiarkt ab den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts offenbart, steht im Zentrum
vorliegender Arbeit. Dabei liegt die Priferenz zum einen auf dem ,,neuen Interesse an der
Schnappschussisthetik** des Polaroids, dem nicht selten nostalgische Anspriiche zugrunde
liegen’, zum anderen aber riickt die wissenschaftliche Auseinandersetzung in den Fokus,
die ein bereits tot geglaubtes Medium betrachtet.”

Das Polaroid ist mit verschiedenen Funktionen — von der Vorlage iiber die Dokumentation
oder die fotografische Selbsterkundung bis hin zum konstitutiven Bindeglied beim
performativen Akt — belegt, sodass seine Gebrauchsweisen und Erscheinungsformen
aufzeigen, wie ein technisch vereinfachtes Medium, das auf formaler Ebene grundsitzlich
simultane Ergebnisse liefert, in facettenreiche Strategien und kiinstlerische Konzepte

eingebunden wird. Und obwohl der ,,digital turn®, der die Fotografie konsensuell verdndert

' Tatsiichlich konnte die Firma Polaroid eine vollstindige Insolvenz abwenden und vertreibt seit dem
Produktionsstopp 2010 erneut simtliche Instantprodukte.

* Greta Lorez: Comeback des Polaroids, in: http://www.monopol-magazin.de/artikel/20103057/polaroid-
ausstellunge-analoge-digitale-fotografie.html [20.12.2011].

? Der grundlegende Impuls der mit Polaroid arbeitenden Kiinstler kann jedoch nicht allein darin liegen einen
Renaissance-Gedanken zu verfolgen.

* Vgl. Rolf Nohr: A Dime — A Minute — A Picture. Polaroid & Fotofix, in: Leander Scholz/Petra Loffler
(Hg.): Das Gesicht ist eine starke Organisation, Tagungsband der Konferenz des SFB 427 zur Medialitét des
Gesichts, Koln 2004, S. 160-180.



und dazu gefiihrt hat, dass nicht wenige Stimmen von der ,Fotografie nach der

Fotografie* °

sprechen, unlidngst stattgefunden hat, ist die riickwartsgewandte
Auseinandersetzung mit der in heutigen Tagen nahezu antiquiert wirkenden Technik der
Sofortbildfotografie vor allem daher von Bedeutung, als dass sie nicht nur auf die
Fotografiegeschichte verweist, indem ihre Kunstwiirdigkeit — vor allem im
Konkurrenzverhéltnis zur Malerei, eine Debatte die bereits im 19. Jahrhundert virulent war
— erneut befragt wird, sondern in einer medialen Simplizitdt ebenso die theoretischen und
rhetorischen Figuren wie Index, Original und Unikat sowie den Akt des Fotografierens an
sich aufs Neue tangiert. Mit der Historizitédt des Polaroids wird ein erweitertes Bewusstsein
auf diese fototheoretischen Echo-Effekte ausgelost, das zudem von der stets
aufflackernden Legitimierungsdebatte um die Kunstwiirdigkeit der Fotografie respektive
der Polaroidfotografie flankiert wird. Dabei ist der Disput um die Nobilitierung der
Fotografie zwar ebenso alt wie die Fotografie selbst, denn mit ihrer Entstehung und
Verbreitung im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts beginnen die Diskussionen um den
Stellenwert und die Bewertungen im kiinstlerischen Kontext, doch ,. kommen die MaBstdbe
der kunstkritischen Beurteilung der Fotografie nicht erst durch die Fotografie in die Welt®,
sondern sind vielmehr ,,Ergebnis einer breiten Bewegung gleichgerichteter Energien in
Weltanschauung, Kunst, Wissenschaft und Okonomie“®. Letztendlich ist es nicht die
Fotografie als Resultat eines fotografischen Aktes, sondern die Apparatur, die Kamera
selbst, eine von Menschenhand bediente Maschine, welche eine erste Angriffsfliche auf
den Kunstcharakter der Fotografie bietet und Quintessenz jeder diesbeziiglichen
Auseinandersetzung zwischen 1835 und der Mitte des 20. Jahrhunderts zu sein scheint.
»ungeachtet der Intentionen der Fotografen, haftete dem fotografierten Bild das Stigma

7

technischen Machwerks an*’, das mit der Sofortbildfotografie in so vielfach potenzierter

Weise in Erscheinung tritt. Moglicherweise aus diesem Grund haben nur wenige Kiinstler®
die Polaroidfotografie ,,wirklich ernst genommen und serids damit gearbeitet*”.
Vordergriindig ist es natiirlich das Instantane, auf das bereits der Name der

Sofortbildfotografie verweist, das den Blickwinkel der Untersuchung verdndert und gerade

> Exemplarisch: Hubertus v. Amelunxen: Forografie nach der Fotografie, Miinchen 1995.

 Wolfgang Kemp: Theorie der Fotografie 1839-1912, in: Ders./Hubertus v. Amelunxen, Theorie der
Fotografie, Bd. I, Miinchen 1980, S. 13-45, S. 13.

" Enno Kaufthold: Bilder des Ubergangs, Zur Mediengeschichte von Fotografie und Malerei in Deutschland
um 1900, Marburg 1986, S. 11.

¥ Im Sinne der besseren Lesbarkeit und der Einheitlichkeit sind Begrifflichkeiten wie "Kiinstler", , Fotograf*
oder "Betrachter" zwar ausschlielich in der méinnlichen Form aufgefiihrt, inkludieren aber immer auch die
weibliche Form.

® Thomas Weski, zit. nach: Sandra Danicke: Goodbye, Polaroid, in: art — Das Kunstmagazin, Nr. 7, 2008, S.
20-27, S.27.



die indexikalische Prisenz des Polaroids als mediales Surplus hervortreten ldsst. Vor allem
ist es der Umstand einer nicht vorhandenen Negativitit' des Mediums — unter diesem
Aspekt der Digitalfotografie nicht undhnlich —, die weder der Dunkelkammer noch einem
exklusierten Entwicklungsprozess bedarf und somit das, was ,,an der Fotografie Verfahren
ist — Préparation, Ausfithrung, Prozessierung etc. —, der Zustindigkeit des Operators*"
ginzlich entzieht und dessen Aktivitit einzig auf den Druck auf den Ausloser beschrinkt.
Polaroid- und Digitalfotografie ist neben der Moglichkeit des ,,vergleichenden Sehens*'?
gemein, dass ihnen kein Negativ antezediert, sie sich gleich als Positiv offenbaren. Der
Sofortbildfotografie bleibt dabei aber, divergent jeglicher digitaler Fotografietechniken,
eine auf Chemikalien beruhende Transformation inhidrent, die sich wiederum in
Abgrenzung zur herkdommlichen Analogfotografie unweigerlich in Gang setzt. Wihrend
der Digitalfotografie jegliches ,,Werden* fehlt und Verdnderungen nur noch im ,,Danach*
vorgenommen werden konnen, bietet das Polaroid — wenn auch nur fiir einen
tiberschaubaren und zugleich auch beschaubaren Moment — die Moglichkeit einer
Manipulation im ,,Dazwischen®. Das Polaroid verkorpert mitunter durch seine sichtbare

“3 " indem es nicht nur den

Bildwerdung den ultimativen Abdruck ,talbotscher Prigung
vom englischen Fotografiepionier geduflerten Anspruch ,,how charming it would be if it
were possible to cause these natural images to imprint themselves durably, and remain
fixed upon the paper!“* einlost, sondern die dauerhafte Einschreibung zudem beobachtbar
macht und um das ,,Sofort erweitert. Fragen, wie die nach der Indexikalitit oder
Zeitlichkeit, aber auch nach Originalitit und Reproduzierbarkeit, Aura und

Kunstwiirdigkeit werden mit der Betrachtung der Polaroidfotografie nicht nur tangiert,

sondern perspektivisch neu verortet.

' Gemeint ist die Negativitit im Sinne eines vorhandenen fotografischen Negativs.

! Stefanie Diekmann: Bild mit Wartezeit, in: Texte zur Kunst, Nr. 59, 2005, o. S.

"> Winfried Pauleit: Im Medium Polaroid: Christopher Nolans Film »Memento« als Fragment eines
postkinematografischen Moglichkeitsraums, in: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr (Hg.):
Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S. 66-73,
S. 66. Pauleit benutzt diesen Terminus ohne auf die eigentliche Primédrquelle hinzuweisen, denn die
amerikanische Kunsthistorikerin Mary Bergstein sieht bereits 1992 in Malraux mit seinen Ausfithrungen zum
Imaginidren Museum, den Initiator fiir die Praxis des vergleichenden Sehens. Vgl. Peter Geimer: Theorien der
Fotografie zur Einfiihrung, Hamburg 2009, S. 147 und Mary Bergstein: Lonely Aphrodites: On the
Documentary Photography of Sculpture, in: The Art Bulletin, Vol. LXXIV, Nr. 3, September 1992, S. 475-
498, S. 476. Die Praxis des vergleichenden Sehens wird in vorliegender Arbeit weiter vertieft.

13 Valerie Antonia Hammerbacher: Das arrangierte Bild, Strategien malerischer Fiktion im Werk von Jeff
Wall, Dissertation: Kunsthistorisches Institut der Universitét Stuttgart, Stuttgart 2005, S. 28.

1 Henry Fox Talbot: The Pencil Of Nature (1844), in: Beaumont Newhall (Hg.): Henry Fox Talbot: The
Pencil Of Nature, New York 1969. o. S. Fiir die Untersuchung der visuellen, textuellen und experimentellen
Zusammenhinge zwischen Talbot und Lands Sofortbildfotografie: Vgl. Dennis Jelonnek: Sofort Bild
Entwicklung — Das Polaroid Sofortbild-Verfahren als Wendepunkt der Fotografiegeschichte, Magisterarbeit:
Humboldt-Universitdt zu Berlin, Berlin 2006. Jelonnek liefert eine fundierte Zusammenfassung der
rekurrierten Riickgriffe Lands auf Topoi und Technik sowie Vermarktung und AuBendarstellung des
Unternehmens.



Vorliegender Untersuchung liegt das Theorem zugrunde, dass dem Polaroid vier
wesentliche Eigenschaften inhdrent sind", die je nach zeitlichem oder kiinstlerischem
Umfeld in unterschiedlichem Grad hervortreten, genutzt oder umgangen werden. Jene
konstitutiven Merkmale des Sofortbildes sind mit Unmittelbarkeit (Zeit), Unikatcharakter
(Original), spezifischer Korperlichkeit von hohem Wiedererkennungswert durch den
immanenten Rahmen (Format) sowie bildimmanente Stilistika, wie Farbverfilschungen
und Unschirfen (Bilddsthetik) zu benennen. Es wird daher angenommen, dass es ein
,Prinzip Polaroid“'® gibt, das grundsitzlich einheitlichen funktionalen Bedingungen folgt,
diese jedoch manipuliert, verindert, ausgeschaltet oder weiterentwickelt werden kdnnen.
Das Spektrum der medialen Nuancen des Polaroids wird zudem durch die zahlreichen
Facetten seiner Daseinsform erweitert, denn neben der wohl populédrsten Variante als
kleinformatiges Sofortbild mit der weilen Einfassung des Bildfeldes, das von diffusen
Farben und Unschérfen bestimmt wird, sind es vor allem die gestochen scharfen und
groflformatigen Fotografien oder jene von einem Negativ abgezogenen schwarz-weil3en
Mittelformate in Gestalt zahlloser Reproduktionen, die zunéchst nicht an die Technik des
Polaroids denken lassen."

Im Gegensatz zu anderen fotografischen Verfahren riickt die Rolle des maschinellen
Aufzeichnens bei der Sofortbildfotografie weitaus mehr in den Vordergrund. Das
Paradigma der Sichtbarkeit der Polaroidfotografie konstituiert sich dabei einmal mehr aus
der Beziechung zu seinen technischen Voraussetzungen. Auch ihrer ,,natiirlichen Magie“'®
liegt die maschinelle Apparatur zugrunde, welche die ,,Analogie von Fotografie und
Acheiropoieta, den nicht von Kiinstlerhand angefertigten Christus-, Marien- oder
Heiligenbildern, wie sie Didi-Hubermann postuliert" fortlaufend tangiert und zugleich
mit der moglichen Teilhabe an der Bildwerdung des fotografischen Abdrucks ein weiteres
magisches Moment hinzufiigt. Das motivisch stark hervortretende Thema der
menschlichen Figur in der Sofortbildfotografie liegt dabei in den apparativen

Gegebenheiten selbst begriindet, sodass sich nicht zuletzt aus der Pragmatik des Mediums

15 Lia Giilker hingegen differenziert das Polaroidmedium wesentlich weitldufiger, indem sie die
Eigenschaften Original, Aura, Kult und die Magie, Fundierung, Unmittelbarkeit, sichtbare Bildentwicklung
und das Resultat, Korperlichkeit und Eigenleben aufstellt. Vgl. Lia Giilker: Polaroid — ein sterbendes
Medium?, Diplomarbeit: Universitit Wien, Wien 2009. Peter Buse wiederum stellt drei wesentliche
Merkmale des Polaroids heraus: Speed, No darkroom, Singularity. Vgl. Peter Buse: Photography Degree
Zero: Cultural history of the Polaroid Image, in: New Formations,Vol. 62, 2007, S. 29-44, S. 38.

' Daniel Gethmann: Das Prinzip Polaroid, in: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr (Hg.):
Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S. 44-65.

" Dabei ist allen Erscheinungsformen des Polaroids immer die Schnelligkeit der Bildwerdung gemein. Das
Format, die Anzahl der moglichen Abziige und die Darstellung der Farbpalette konnen je nach
Kameramodell und -film variieren.

'8 Talbot, 1969 (wie Anm. 14), o. S.

19 Hammerbacher, 2005 (wie Anm. 13), S. 33.



stets auch partiell die kiinstlerische Bildfindung ergibt. Aus dem Dialog zwischen
Kiinstlern und dem determinierenden Sofortbildverfahren entwickeln sich diverse
Reprisentationsstrategien. Das Polaroid steht dabei jedoch in kontinuierlicher
Wechselbeziehung zu anderen medialen Phianomenen, geht Symbiosen mit Techniken wie
der Collage oder Montage ein und offenbart sich daher nur in Ausnahmefillen als
eigenstindiges finales Kunstwerk. Man ist beinahe geneigt zu sagen, die
Sofortbildfotografie als Medium allein konne gar keinen Kunstanspruch haben. Erst ihr
intentionaler Gebrauch und ihre Hybriditdt gibt Aufschluss iiber die kiinstlerische
Verwendung. Was sich an der Polaroidfotografie ebenso wie an der herkémmlichen
Fotografie verindert, ,,ist also nicht das Fotografische, sondern sind der Kontext und die
Anspriiche, denen das Fotografische ausgesetzt wird“*.

Das Sofortbild steht dabei allerdings — auBBerhalb des Sektors der Amateurfotografie — stets
im Fokus einer Hybriditit. Die mannigfaltigen Relationen zwischen verschiedenen
Zeichensystemen, medialen Vermischungen und Mediengrenzen iiberschreitenden
Phinomenen steht im Mittelpunkt der Untersuchung, klammert dabei aber ein rein
konsumistisch geprigtes Prinzip der Sofortbildfotografie durch dilettantischen Gebrauch
aus. > Aus der Untersuchung der Kkatalytischen Wechselbeziehung zwischen
Sofortbildtechnik und kiinstlerischen Anspriichen wie Strategien, lassen sich sodann auch
Phasen® fiir das Medium herauskristallisieren. Aufgrund einer stetigen Weiterentwicklung
— sowohl in der Technik als auch in den Anwendungsgebieten — und dem Umstand der
unterschiedlichen kiinstlerischen und kulturellen Traditionen und sozialen Umfelder der
Kiinstler geschuldet, unterliegen die Erscheinungsformen der Instantfotografie jedoch
keiner Homogenitit. Diese Arbeit versteht sich insofern auch als Versuch, die
Parallelentwicklungen der diversen Interpretationsansitze und Auffassungen in eine
tibergreifende Diskussion einmiinden zu lassen, deren Ziel es ist, grundlegende Fragen zur
Sofortbildfotografie zu kldren. Gravierender Faktor bleibt gleichwohl die Tatsache, dass
mit dem Polaroidverfahren nicht einzig fotografische Strategien bedient, sondern auch
zahlreiche weitere Bereiche der Kunst angesprochen und befragt werden. Ein thematisch
weiter Bogen eroffnet sich daher bei der Untersuchung der Instantfotografie, indem sie im

Zusammenhang mit Malerei, Performance, Film und Fotografie diskutiert wird.

*" Ebd.

' Im Sinne Flussers wird zwischen der Titigkeit des Fotografen/Kiinstlers und derjenigen des Knipsers
unterschieden.

* In Anlehnung an kunsthistorische Stromung wird von einer Friih-, Hoch- und Spitphase der
Polaroidnutzung die Rede sein.



Hitten Wurms One Minute Sculptures auch ohne das Konstitutive des Sofortbildes
funktioniert oder wiren Stefanie Schneiders Werke von der gleichen &dsthetischen Natur,
wenn sie auf das Polaroid verzichtet hitte? Das Phinomen der Mediengrenzen
iberschreitenden Kunst ist im zeitgendssischen Kunstbetrieb zwar allgegenwirtig, doch
bei der Untersuchung der Sofortbildfotografie wird man feststellen, dass sich das Medium
nahezu ausnahmslos in diesem Feld der Uberschneidungen, Vermischungen und
Korrelationen justieren lisst, aulerhalb dieser Wechselbeziehung jedoch kaum merklich
mehr verkorpert als ein fotografisches Dokument oder historisches Quellenmaterial, dass
distinkt nicht als Kunstobjekt wahrgenommen wird. Die Sofortbildfotografie — und das soll
vorliegende Untersuchung untermauern — ist hauptsichlich im Modus der Uberschneidung
mit anderen medialen Phdnomenen fassbar und konstituiert sich nicht zuletzt aus einer
permanenten Ablehnung gegeniiber jeglicher Konformitit. Das Polaroid als mediales
Phidnomen liefert Ergebnisse experimenteller Praktiken, die auf unterschiedliche Weise
zum Vorschein treten und mit differenten Wertungen belegt sind. Die Intentionen der
jeweiligen Kiinstler verraten oftmals, dass die Fotografie nicht von vornherein als
eigenstdndiges finales Kunstwerk geplant war und auch die in vorliegender Untersuchung
besprochenen Instantarbeiten sind stets an einen Arbeitsprozess gebunden, der das
Aussehen des kleinformatigen Polaroids mit seiner weilen Kadrage und den griin- und
gelbstichigen Farben oftmals verindert oder umgeht. Man darf bei Polaroidfotografien
etwa von Helmut Newton oder Andy Warhol — wertet man Aussagen der Personen und den
Ausstellungs- und Kunstmarktkontext zu Lebzeiten der Kiinstler aus — davon ausgehen,
dass diese nicht als autonome Kunstwerke konzipiert waren, sondern erst posthum diese
Rolle zugesprochen bekamen. Auch die zahlreichen Sofortbilder, die sich etwa von Erwin
Wurm oder Anna und Bernhard Blume in den Museen finden, sprechen dem Medium noch
keine autonome Position zu. Vielmehr muss das Polaroid gerade im Umfeld performativer
Kiinste nach seinem Status befragt werden. Bei jeder Analyse einer konkreten Fotografie
wird dabei stets der Stellenwert des Mediums untersucht. Die hybriden Ausformungen des
Mediums sind daher auch als Konstrukt zu verstehen, das erst in Anbetracht der
kiinstlerischen, ckonomischen und kuratorischen Modelle erschlossen werden kann. Die
Polaroidfotografie wird als Teilbereich der Analogfotografie begriffen und somit innerhalb
des fotografischen Diskurses untersucht. Aus diesem Grund gilt die Aussage John Taggs

aus dem Jahr 1998 fiir vorliegende Arbeit als ein Leitgedanke:

,Der Status der Fotografie als Technologie dndert sich je nach den
Machtbeziehungen, von denen sie in Anspruch genommen wird. Ihre Praxis hdngt
von den Institutionen und Personen ab, die sie definieren und fiir sich arbeiten lassen



[...] Thre Geschichte hat keine Einheit. Es handelt sich um ein stdndiges Oszillieren
innerhalb eines Feldes institutioneller Rdume. Es ist diese Feld, das wir untersuchen
miissen, nicht die Fotografie selbst. ‘%

Vorliegende Arbeit zielt somit zum einen auf die Funktion und Verwendung des Polaroids
seit seiner Erfindung bis in die zeitgendssische Kunst ab, zum anderen auf die Anwendung,
Wahrnehmung und Reflektion der Entstehungsgeschichte des Mediums, welches sich nicht
selten zwischen einem einfachem — einen Zweck verfolgendem — Material und einem einer
autonomen medialen Reprisentationsform zugehorigen Phdnomen justieren ldsst. Die
Analysen werden daher stets innerhalb der Herstellungs- und Ausstellungsbedingungen
kontextualisiert sowie an gegebener Stelle von Hinweisen der auf dem Kunstmarkt
gehandelten Werke flankiert.

Die Erfindung des Polaroids, das sich Zeit seines Bestehens zwischen Kunst und Kommerz
bewegt hat, eroffnet einerseits eine theoretische Briicke zu den Cultural oder Visual
Studies, andererseits ergeben sich offenkundige Parallelen zu anderen Techniken, wie etwa
dem Fotofix bzw. Passbildautomaten. Angesichts der technisch grundsitzlich erschwerten
Manipulierbarkeit, aber auch hinsichtlich des zeitlichen Moments und der damit
verbundenen unmittelbaren Moglichkeit die Aufnahme sofort zu tiberpriifen ohne sie in die
Hinde eines Dritten geben zu miissen, findet ein Vergleich der beiden Mediensysteme an
entsprechender Stelle Aufmerksamkeit. Vornehmlich durch die Andersartigkeit der
zeitlichen Komponente, auch aber durch das kleine Format der qualitativ oft minderwertig
konnotierten Polaroidfotografie, erdffnet sich ein anderer Umgang durch Kiinstler und
Rezipienten, welche die Qualitdt eines fotografischen Bildes vielfach an seinen
technischen Eigenschaften, wie einer hohen Auflosung bei einer grotmdoglicher Schirfe,
bemessen.

Beziiglich der Entstehungsgeschichte bleibt es nicht aus, das Polaroid als einen Teil der
kiinstlerischen Fotografie zu betrachten und somit parallele Entwicklungsstringe
aufzuzeigen. In den einzelnen Kapiteln vorliegender Arbeit werden daher theoretische
Beziige — vornehmlich der Fotografietheorie —, aber auch historische Gegebenheiten sowie
soziokulturelle Zusammenhiinge, sofern sie fiir das Werk relevant sind oder dieses selbst
darauf verweist, Beachtung finden.

Im Sinne eines moglichst verstindlichen Aufbaus ist die Untersuchung in zwei Teile
gegliedert, von denen der erste Teil einen geschichtlichen Einblick in die Entstehung der
Polaroidfotografie sowie einen Abriss {iiber die Funktionalitit und technischen

Gegebenheiten enthilt, worauf sich die Werkanalysen mit ihren besonderen &sthetischen

 John Tagg: The burden of Representation. Essays on Photographies and Histories, Amherst 1998, S. 118.
7



Qualititen im zweiten Teil beziehen, die nicht unabhingig von ihren allgemeinen medialen
Eigenschaften betrachtet werden konnen. Keinesfalls wird bei diesem Vorhaben der
Versuch unternommen einen kompletten Uberblick iiber die seit iiber sechs Jahrzehnten
gebriduchliche Sofortbildfotografie aufzustellen, denn trotz der begriindeten Annahme, das
Polaroid sei ein Nischenprodukt im kiinstlerischen Sektor, zwingt die Fiille an nutzbarem

Untersuchungsmaterial **

zu einer vorherigen Selektion, die exemplarisch letztlich 13
Arbeiten fokussiert. Neben zahlreichen Positionen, die als Schliisselfiguren bezeichnet
werden konnen®, finden auch Ausnahmekiinstler — also jene Medienfremde, welche das
Polaroidmaterial nur fiir eine begrenzte Zeit oder einige wenige Projekte nutzten,
urspriinglich aber aus einem anderen kiinstlerischen Metier stammen — Beachtung, wobei
sich klare Schwerpunkte in Europa und den USA herauskristallisiert haben.*® Die Auswahl
der im Folgenden vorgestellten Positionen folgt hierbei keiner stringenten Chronologie,
sondern spiegelt die priagnanten Korrelationen des Mediums wider, die fiir die aufgestellte
These — das Polaroid konstituiere sich weitestgehend in einer hybriden Erscheinungsform —
als Belege gelten diirfen.

Im Mittelpunkt des Interesses steht die Konzentration auf die empirischen Aspekte der
Entstehungszusammenhinge unter Bezugnahme technologischer Voraussetzungen, vor
allem aber die Bedeutung der heterogenen, d&sthetischen Wirkungen sowie die
Besonderheit der Polaroidverwendung in ihrer semantischen Dimension. Ausgangspunkt
werden immer die einzelnen Werkanalysen darstellen. Interpretation und Theorie stehen
dicht beieinander 7, denn vorliegende Untersuchung folgt auch der Maxime der
niederlidndischen Kunsthistorikerin Mieke Bal, wonach das Werk gleichsam ,,zuriick

€28

spricht“*. Obschon Kunst selbstredend nicht fahig ist zu sprechen, so wird — Bal folgend —

von einer ,,denkenden Kunst“*

ausgegangen, deren implizierter Vielschichtigkeit selbst
groBe Anerkennung entgegenzubringen ist. Parallel werden stetig Aussagen der
vorhandenen Literatur zum jeweiligen Kiinstler und verfahrenstechnischen Bedingungen
herangezogen sowie Hypothesen anhand des Werkes verifiziert, wobei zur vergleichenden
Analyse Tangierungen mit Arbeiten anderer Kiinstler Beachtung finden. Teile der

theoretischen Rahmung werden dabei nicht einzeln abgehandelt, sondern je nach

* Wihrend der Recherche wurden mehr als 500 mit Polaroid arbeitende Kiinstler recherchiert.

2 7u nennen sind u. a. Stefanie Schneider, Dieter Roth, Andy Warhol oder Lucas Samaras.

%% Ausgeschlossen wird in vorliegender Arbeit zum Beispiel die Sofortbildfotografie im asiatischen Kontext
etwa verkorpert durch Nobuyoshi Araki. Auch Polaroidarbeiten aus Afrika oder Australien werden nicht
besprochen, denn das Polaroid scheint sich gemeinhin — mit wenigen Ausnahmen in Asien — in einer
westlichen Tradition des Schnappschusses situiert zu haben.

*7Vgl. Mieke Bal: Looking in — The Art of Viewing, Amsterdam 2001, S. 262.

*Ebd., S. 261.

*Ebd., S. 271.



instantaner Arbeit sporadisch und angemessen in die Werkanalyse einflieBen. Die
Methodik ist demnach sowohl an Stilanalyse, Ikonografie, Komplementaritit als auch
Hermeneutik gebunden.

Die Definitionen der vier Charakteristika des Polaroids — die zugleich, wenn auch nicht
kategorisch so doch strukturell fiir den Aufbau vorliegender Arbeit gelten — haben
insofern Relevanz, als dass sich die vorgestellten Kiinstler aufgrund wenigstens von einem
dieser konstitutiven Merkmale fiir die Nutzung des Mediums entschieden; indessen scheint
die Ausdruckskraft, duBere Erscheinung oder Nichtreproduzierbarkeit allein ihren
intendierten Anspriichen nicht Geniige getan zu haben, weshalb das Sofortbild symbiosiert,
metamorphorisiert, beschriftet, collagiert, abfotografiert oder in #hnlichen inter- und
intramedialen Zusammenhéngen anzutreffen ist. Die im aktuellen Diskurs als Polaroid-
Kiinstlerin schlechthin bezeichnete Stefanie Schneider etwa nutzt das Polaroid wegen
seiner bildimmanenten Farbigkeit, seiner spezifischen Bildpoesie, fotografiert die
Sofortbilder alsdann ab, vergroert und vervielfiltig sie. Inwieweit lassen sich in solchen
Arbeiten also noch Spuren des Polaroids erkennen? Und auch fiir die Befragung der
anderen kiinstlerischen Positionen gilt es den kiinstlerischen Mehrwert zu finden, den das
Polaroid zu Versprechen scheint. Mediale Grenziiberschreitungen, Symbiosen und
Korrelationen des Mediums mit anderen Systemen werden dabei decodiert. Aus diesem
Zusammenhang hat sich letztlich der Titel Korrelationen des Polaroids: Uber das mediale
Dispositiv der Sofortbildfotografie fiir die vorliegende Untersuchung herauskristallisiert.*
Dabei wird der Begriff des Dispositivs als die Gesamtheit aller Mittel, die fiir eine
bestimmte Aufgabe eingesetzt werden konnen, verstanden. Das Dispositiv  kniipft
innerhalb vorliegender Untersuchung daher nicht an die dezidiert konzeptuelle Priagung
des Begriffs durch Michel Foucaults’ an und bezieht sich auch nur partiell auf die
Ausfithrungen Giorgio Agambens mit seiner programmatischen Schrift Was ist ein
Dispositiv?”, sondern meint vielmehr allgemein die medialen Eigenschaften des Polaroids,
die jedem Kiinstler gleichermafen bei der Verwendung der Sofortbildfotografie zur
Disposition stehen. Das Dispositiv versucht an dieser Stelle die theoretische
Vielschichtigkeit dieser Begrifflichkeit zugunsten einer reinen Auslegung, die einzig auf
die dispositiven Produktions- und Wirkungszusammenhinge, die fiir die Polaroidtechnik
konstituierend sind, aufzufassen. Das Polaroid als Unikat, seine spezifische Materialitit,

die zeitraumliche Konstellation, der experimentelle Modus amateurhafter Anwendung

* Der anfingliche Arbeitstitel vorliegender Untersuchung lautete: Das Polaroid zwischen Hilfswerkzeug und
autonomem Medium der Kunst.

3! Michel Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitiit, Wissen und Wahrheit, Berlin, 1978.

32 Giorgio Agamben: Was ist ein Dispostiv?, Ziirich, 2008.



sowie die Einbindung dieser Instanttechnik in zeithistorisch spezifische soziokulturelle

Dynamiken werden als mediales Dispositiv, als Mehrwert des Mediums, verstanden.

1.2 Forschungsstand

Mit der Untersuchung der Sofortbildfotografie, welche bereits seit 1948 existiert, eroffnet
sich zunichst kein neues Themengebiet. ZugegebenermalBen findet sich unzéhlige Literatur
tiber den Wirtschaftsmagnaten Polaroid Corporation, der oftmals Grundlage und
Untersuchungsschwerpunkt zahlreicher Marketing-, Management-, Business- und
Werbestudien gewesen ist und selbstverstidndlich sind chronologische und annédhernd
vollstindige Abhandlungen iiber die Firmengeschichte vorhanden. Primér wird in Werken
wie etwa Land’s Polaroid. A company and the man who invented it* von 1987 oder
Images of America — Polaroid* den technischen oder chemischen Bedingungen des
Polaroidsystems sowie der Firmengeschichte und -philosophie Aufmerksamkeit geschenkt.
Die medialen FEigenschaften und damit einhergehende Moglichkeiten und
Gebrauchsweisen des Polaroids werden dabei nicht erfasst.

Die Sofortbildfotografie ist fihig eine enorme Bandbreite an Ergebnissen — vom einfachen
Schnappschuss iiber die medizinische und militdrische Dokumentation bis hin zur
medialen Beteiligung am Kunstobjekt — zu liefern. ® Und trotz dessen, dass die
Polaroidfotografie eine wesentliche Neuerung in der Entwicklung der Fotografie markiert
hat, geht der Forschungsstand nicht iiber vereinzelte Essays® und Bildbinde hinaus, deren
Begleittexte zwar oftmals geschichtliche Aspekte offenbaren, jedoch keinerlei
wahrnehmungstheoretische Ansétze verfolgen. Trotz kunst- und fotohistorischer Relevanz
muss daher festgestellt werden, dass kaum nennenswerte Untersuchungen zum Konnex
Kunst und Sofortbildfotografie existieren. Ein entscheidendes Nachschlagewerk im

herkommlichen Sinne gibt es grundsitzlich nicht. Zwar bieten die Binde Akt in Polaroid”,

3 Peter C. Wensberg: Land’s Polaroid. A Company and the Man who invented it, Boston 1987.

* Alan R. Earls/Nasrin Rohani: Images of America, Polaroid, Charleston/Chicago/Portsmouth/San Francisco
2005.

% Das Polaroid wird im Folgendem vornehmlich unter den Gesichtspunkten eines kiinstlerischen Mediums
betrachtet, was es erlaubt seine Dienste in Medizin, Wissenschaft, Militir oder Werbung bewusst nur im
Voriibergehen zu streifen.

% Anlisslich eines Symposiums an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig im Mirz 2004 und
einer darauffolgenden Ausstellung 2005 erschien die — jedoch weniger als Ausstellungskatalog, als mehr als
Sammelband konzipierte — Publikation: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr (Hg.): Polaroid als
Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005.

37 Barbara Hitchcock (Hg.): Akt in Polaroid — The Polaroid Collections, Ziirich/New York 2000.
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Korper® und Blumen™ mit Arbeiten aus der firmeninternen Sammlung einen elementaren
Fundus an visuellem Quellenmaterial, kommen aber — mehr in der Art eines Bilderbandes
— mit asketisch wenig Text aus und vernachldssigen dabei deutlich die katalytische
Wechselbeziehungen zwischen Sofortbild und kiinstlerischem Umfeld.* Ebenfalls als ein
visuelles Nachschlagewerk zu betrachten ist der Ausstellungskatalog From Polaroid to
Impossible *', der neben zahlreichen Abbildungen die kurzen Textpassagen fiir die
Erlduterung der technischen Aspekte des Mediums nutzt und gleichzeitig einen Einblick in
die Sammlungsgeschichte der Polaroid Collection und einen Ausblick auf die
Gegebenheiten seit 2008 — dem Griindungsjahr der Firma The Impossible Projekt, welche
fiir eine Sofortbildtechnik in zweiter Generation verantwortlich ist — liefert. Erst nach der
Auflosung der Polaroid Collection und ihrem medienwirksamen Verkauf wird die dem
Polaroid inhdrente Eigenschaft des Unikats mit zunehmender Relevanz betrachtet, weshalb
ebenfalls Auktionskataloge und -ergebnisse* herangezogen wurden, um Einblicke in die
Verschiebungen der o©Okonomischen und institutionellen Wertigkeiten einzelner
Polaroidarbeiten zu liefern. Da das Sofortbild zeit seines Bestehens stets auch im Feld
einer massenhaften Konsumtion zu verorten war, sind Erkenntnisgewinne ebenfalls den
Aufsitzen von Peter Buse®” und einem Ausstellungskatalog von 1995* zu verdanken.

Fiir den ersten Teil vorliegender Untersuchung waren fiir einen fundierten Uberblick iiber
Technik und geschichtliche Entwicklung vor allem der Katalog Die Geschichte der
Polaroid Sofortbild Fotografie®* aus dem Jahr 1979, der 2005 erschienene Aufsatz von
Daniel Gethmann Das Prinzip Polaroid* sowie das Werk Images of America® von
Relevanz. Ausgelost durch das Insolvenzverfahren der Polaroid Corporation im Jahr 2008

sind zudem zahlreiche Artikel der Tages-** und Fachpresse” — vor allem fiir die Analyse

¥ Martina Mettner (Hg.): Korper. Photographien aus der International Polaroid Collection, Frankfurt a. M.
1988.

¥ Martina Mettner (Hg.): Blumen. Fotografien aus der International Polaroid Collection, Frankfurt a. M.
1998.

* Die Analyse der firmeneigenen Sammlung wurde in vorliegender Arbeit bewusst nur tangiert.

*l Achim Heine/Rebekka Reuter/Ulrike Willingmann (Hg.): Ausst.Kat.: From Polaroid to Impossible,
Masterpieces of Instant Photography — The Westlicht Collection, Ostfildern 2011.

2 Vor allem: Auktionskatalog Sotheby’s: Photographs from the Polaroid Collection (Auktionskatalog), New
York, 21./22. Juni 2010.

* Peter Buse: Polaroid, Aperture, and Ansel Adams: rethinking the industry-aesthetic divide, in: History of
Photography, Vol. 33: 4, November 2009, S. 354-369; Ders., 2007 (wie Anm. 15).

# Landratsamt Waldshut (Hg.): Ausst.Kat.: Das Pola. Zwischen Freizeit, Kunst & Kommerz. Arbeiten mit
Polaroid-Photographien, Waldshut 1995.

* Manfred Heiting/Eelco Wolf/Vivian Walworth (Hg.): Ausst.Kat.: Die Geschichte der Polaroid Sofortbild
Fotografie, Amsterdam 1979.

* Gethmann, 2005 (wie Anm. 16) S. 44-65.

" Earls/Rohani, 2005 (wie Anm. 34).

* Exemplarisch: Spiegel, Focus, Siiddeutsche, Handelsblatt, FAZ.

¥ Exemplarisch: Photoscala, du — Zeitschrift der Kultur, art — Das Kunstmagazin, Fotogeschichte — Beitriige
zur Geschichte und Asthetik der Fotografie.
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http://www.booklooker.de/B%FCcher/Angebote/autor=Mettner%252C%2BMartina%2B%2528Hrsg.%2529?zid=7c81cd3e75e0f53fdd92ee026f313f84

und den chronologischen Uberblick der faktischen Daten um das Unternehmen und die
technischen Meilensteine des Mediums Polaroid — herangezogen worden.

Auch fiir die im zweiten Teil zur Untersuchung stehenden Werkanalysen, dem Hauptteil
der vorliegenden Arbeit, gestaltet sich die Informationslage mehr aus sporadischen
Aufsitzen, denn aus einer iibergreifenden Diskussion oder gar einem konsequenten Disput.
Beziiglich des Untersuchungsfeldes der Mentalitit des Mediums Polaroid mit der
Konformitit einschldgiger Aussagen aus Foto- und Wahrnehmungstheorie fanden etwa
Roland Barthes, André Malraux oder Walter Benjamin Beriicksichtigung. An gegebener
Stelle wird die Sofortbildfotografie auch unter partiellen Thesen, entnommen etwa aus
Vilem Flussers Philosophie fiir eine Fotografie® oder Susan Sontags Uber Fotografie®,
subsumiert. Auch der Kunstwerk-Aufsatz von Walter Benjamin® stellt einen so evidenten
theoretischen Unterbau bei der Untersuchung des Polaroids hinsichtlich seiner
Daseinsform als einmalig Vorhandes dar, dass er selbstredend in die Betrachtungen mit
einflieBt, wenngleich ihn bisweilen eine gewisse anachronistische Aura umgibt. Die
genannten Positionen bieten gleichzeitig stets ein Umfeld fiir eine Neupositionierung des
Sofortbildes.

Interessant wird das Ph@nomen Polaroid jedoch, sobald es mediale Vermischungen
eingeht. Das groe Spektrum an Korrelationen zwischen den verschiedenen
Zeichensystemen — im Speziellen zwischen Polaroid und Text oder Polaroid und Malerei —

“3 ynd lasst unterschiedliche

fiihrt zu einer ,,wechselseitige[n] Erhellung der Kiinste
theoretische und methodische Ansitze greifen. Da das Sofortbild in vorliegender Arbeit
vermehrt im Kontext der Uberschreitung von Mediengrenzen gesichtet wird, bildet das
Bezugsfeld der Intermedialitit einen weiteren pridgnanten Ansatzpunkt, der vor allem
durch die 2002 erschienene Studie von Rajewsky™, welche fundierte Definitionen der
Termini und eine dezidierte Aufficherung der Mediengrenzen {iberschreitenden
Phanomene liefert, untermauert wird. Dabei wird schnell deutlich, dass mit Intermedialitét
eine Begrifflichkeit benannt ist, die in den letzten Jahrzehnten zu den am héufigsten

diskutierten und meist verbreitetsten gehort, zugleich aber auch zu denjenigen, die vor

allem unter dem Gesichtspunkt, dass es bis dato keine systematische Zusammenfassung

*0Vilém Flusser: Fiir eine Philosophie der Fotografie (1983), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen,
Theorie der Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 49-64.

> Susan Sontag: On Photography, London 1977. Dt. Ausgabe: Uber Fotografie, Frankfurt a. M. 1980.

52 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936), 3. Aufl.,
Berlin 2013, nach der letzten, von Benjamin autorisierten Fassung in: Rolf Tiedemann, Hermann
Schweppenhiuser (Hg.): Walter Benjamin — Gesammelte Schriften, Bd. 1, Frankfurt a. M., S. 431-469.

> Unter dem Titel Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Ein Beitrag zur Deutung kunstgeschichtlicher
Begriffe erschien 1917 in Berlin diese Schrift des Osterreichischen Literaturwissenschaftlers Oskar Walzel.

> Irina Rajewsky: Intermedialitiit, Tiibingen/Basel 2002.
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von Reprisentationen in der Sofortbildfotografie gibt, in ihrer Komplexitdt am schwersten
zu fassen sind.

Die zahlreichen thematischen und kiinstlerischen Reprisentationsstrategien, die mit dem
Medium Polaroid moglich sind sowie der ambivalente Charakter des Mediums wurden —
wenn iiberhaupt — stets isoliert voneinander betrachtet und schlagen sich in einzelnen
Monografien, etwa zu Stefanie Schneider, Andy Warhol oder David Hockney, bei denen es
nahezu ein Uberangebot an literarischen Auseinandersetzungen zu geben scheint, nieder.
Sofern biografische Primirquellen eines jeweiligen Kiinstler existent sind — wie etwa
Briefe von Ansel Adams oder Tagebucheintrige von Dieter Roth — wurden diese
herangezogen. Die einzelnen Werkanalysen erhielten ihre literarische Stiitze — sofern
vorhanden — durch einschligige Monografien zu dem jeweiligen Kiinstler, wobei die
Nutzung des Polaroids oft nur als Teilaspekt in den Untersuchungen angeschnitten
wurde.” In diesem Zusammenhang kaum beachtete Positionen wie Ming Wong oder Horst
Ademeit, zu denen keine monografischen Abhandlungen vorliegen, lassen sich daher
vornehmlich mithilfe von Ausstellungsbesprechungen, verdffentlichtem Pressematerial
durch Galerien, Interviews’® und privaten Korrespondenzen® erschlieBen. Fiir die Analyse
des Polaroids im Kontext performativer Kiinste war der Ausstellungskatalog
FotoSkulptur*® , der die Gebrauchsweisen der Sofortbildfotografie zwar nur partiell
aufgreift, ein duBerst niitzlicher Ausgangspunkt, um sich den Arbeiten von Erwin Wurm
oder Dieter Roth zu néhern.

Eine groBere Ubersicht an Aufsitzen liefert der anlisslich eines Symposiums an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig im Mirz 2004 erschienene Sammelband
Polaroid als Geste — iiber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis™ und ist der
erste nennenswerte Versuch das Medium in eine iibergreifende Diskussion einzubetten.

Hierin finden sich erste Werkbeziige zu renommierteren Kiinstlerpersonlichkeiten wie

> Primir dienten etwa im Rahmen der Auseinandersetzung mit Warhols Polaroids zwei

Ausstellungskataloge als Grundlage der folgenden Untersuchungen, doch die zahlreichen Aufsitze enthielten
stets nur einige Passagen beziiglich des Mediums Polaroid. Vgl. Karl Steinorth/Thomas Buchsteiner (Hg.):
Ausst.Kat.: Social Disease, photographs '76-'79, Andy Warhol, Ostfildern 1992; Hamburger Kunsthalle/The
Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography, Thalwil/Ziirich/New
York 1999. Eine dhnliche Ausgangslage lag etwa bei Dieter Roth und John O’Reilly vor.

% Exemplarisch: Bernard M. Whitmore: Artist John O'Reilly, Master of Montage, in:
http://www.thevitalitymag.com/artist-john-o%E2%80%99reilly-master-of-montage  [18.05.2012]; Steven
Jenkins, John O’Reilly, in: http://www.queer-arts.org/archive/jun_98/oreilly/oreilly.html [18.05.2012].

7 Fiir die Untersuchung der Arbeiten Ming Wongs gab es eine E-Mail-Korrespondenz mit dem Kiinstler in
den Jahren 2012 und 2016.

% Ziircher Kunstgesellschaft/Kunsthaus Ziirich (Hg.): Ausst.Kat.: FotoSkulptur, Die Fotografie der Skulptur
1839 bis heute, Ziirich 2011.

% Kroncke/Lauterbach/Nohr, 2005 (wie Anm. 36). Die gleichnamige Ausstellung bestand aus knapp zwanzig
kiinstlerischen Positionen des europdischen Raums, deren Strategien in dem Band kurz herausgearbeitet
werden.
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http://www.thevitalitymag.com/artist-john-o%E2%80%99reilly-master-of-montage
http://www.queer-arts.org/archive/jun_98/oreilly/oreilly.html

Andy Warhol sowie Ansitze, die das Polaroid in Analogie zu anderen Mediensystemen
wie dem Film oder dem Passbildautomaten untersuchen. Der Band ist allein aufgrund
seiner interdisziplindren Ausrichtung von Interesse, wenngleich nicht alle darin
versammelten Essays mit der gleichen auf wissenschaftlich orientierter Logik basierenden
Intensitét erscheinen. ®

Immer wieder finden sich in publizierten Texten zur Sofortbildfotografie Passagen iiber
das Offenkundige — das Instantane — doch widmen sich die Fragestellungen, wie im Falle
des bereits 1983 veroffentlichten Aufsatzes Gegenwart in Serie® nicht allen Komponenten
des Verfahren in seiner medialen Komplexitit. Eine Studie die gleichermaBen Gewichtung
auf die polaroidimmanenten Charakteristika legt — somit das Instantane um die Trias
Format, Unikat und Asthetik erweitert —, ist bis dato unbekannt. Und nur in seltenen Fillen
— exemplarisch sei hier Steffen Siegels Raritit an Aufsatz Das potenzielle photographische
Bild®* genannt — wird die theoretische Auseinandersetzung auch anhand spezifischer
Werkbeispiele besprochen und sich ausschlieBlich auf das Polaroid als Ausdrucksmedium
fokussiert. Der tiberschaubare Kanon an Publikationen spezifiziert sich zumeist nur auf
eine Eigenschaft des Sofortbildmediums und zieht selten einen Vergleich, wie es Rolf
Nohr mit A Dime — A Minute — A Picture® getan hat, indem er die fotografischen
Reprisentationssysteme Automatenpassbild und Polaroid synkritisch bespricht, mit der
Hypothese ,,wissenschaftliche Respektabilitit scheint einem Mediensystem erst dann zuteil

zu werden, wenn es tot ist“**

, einen entscheidenden Anstof} zu vorliegender Arbeit gegeben
hat und zudem fiir die Betrachtung vornehmlich zeitgenossischer Positionen, wie etwa
Ming Wong, von sinnstiftender Prignanz ist.

Universitidre Auseinandersetzungen mit dem Sofortbild finden sich mit der Diplomarbeit
Polaroid — ein sterbendes Medium?® aus dem Jahr 2009, deren Fokus unter einem

feministischen Aspekt untersuchend auf den drei Kiinstlerinnen Hannah Villiger, Irene

Andessner und Stefanie Schneider liegt. Des Weiteren liegen einige wenige

% Vor allem aber sind die Texte Polaroid und die Ungewissheit des Augenblicks sowie Das Prinzip Polaroid
hervorzuheben. Vgl. Meike Kroncke/Rolf Nohr: Polaroid und die Ungewissheit des Augenblicks, in:
Dies./Barbara Lauterbach (Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis,
Ostfildern-Ruit 2005, S. 6-19; Gethmann, 2005 (wie Anm. 16).

Meike Kroncke/Rolf Nohr: Polaroid und die Ungewissheit des Augenblicks, in: Dies./Barbara Lauterbach
(Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S.
6-19.

6! Frank Bockelmann/Hanns Zischler: Gegenwart in Serie, Notizen zur Sofortbild-Fotografie, in: Claus
Dieter Rath, Harry Pross (Hg.): Rituale der Medienkommunikation, Gdnge durch den Medienalltag, Berlin,
Marburg 1983, S. 50-56.

%2 Steffen Siegel: Das potenzielle photographische Bild, in: Ders./Ingeborg Reichle (Hg.): Maflose Bilder.
Visuelle Asthetik der Transgression, Miinchen 2009, S. 87-108.

% Nohr, 2004 (wie Anm. 4).

% Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 160.

5 Giilker, 2009 (wie Anm. 15).
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Magisterarbeiten vor, die sich jedoch einzig mit einer Kkiinstlerischen Position
auseinandersetzen.® Parallel zu vorliegender Arbeit widmen sich derzeit Professor Peter
Buse und Dennis Jelonnek®” dem Untersuchungsschwerpunkt Polaroid. Letzterer fokussiert
sich mit seinem 2012 begonnenen Dissertationsprojekt verstirkt auf die Bildproduktion im
Zusammenhang mit den Vermarktungsstrategien des Unternehmens sowie auf die

«“6  Professor Buse

»AuBendarstellung des Produktes durch die Polaroid Corporation
hingegen, der Literatur und Cultural Theory an der Kingston University in London lehrt
und bereits zahlreiche Artikel zum Polaroid im Kontext soziokultureller
Auseinandersetzungen verfasst hat, kiindigte urspriinglich sein Buch zum Polaroid fiir
2013 an, das nun unter dem Titel The Camera Does the Rest: How Polaroid Changed

Photography erschienen ist.*”

1.3 Geschichtlicher Einblick in die Entstehung der Polaroidfotografie

«70

,» The american way of photography.

Glaubt man zahlreichen Anekdoten” ist die Erfindung der Polaroidfotografie auf die
kindliche Neugier eines jungen Médchens zuriickzufiihren: Die Frage der Tochter des 1909
in Bridgeport, Connecticut geborenen Wissenschaftlers Edwin Herbert Land, warum man
die Urlaubsfotos nicht direkt im Anschluss an die Aufnahme sehen konne, gab einen

entscheidenden Ansto3 zur Entwicklung der Sofortbildfotografie.

6 Exemplarisch: Sarah Moog: Stefanie Schneider und das Polaroid. Uberlegungen zur Aktualitit der Pop
Art und des American Dream, Magisterarbeit: Universitit Bonn, Bonn 2008; Jule Schaffer: Robert
Mapplethorpe. Semantische Verschiebung als Bildstrategie im Frithwerk, Magisterarbeit: Universitidt zu
Ko6ln, Koln 2009; Magrit Salzmann: Die Polaroid-Sofortbildfotografie als kiinstlerisches Ausdrucksmittel am
Beispiel von Lucas Samaras, Magisterarbeit: Ruhr-Universitdt Bochum, Bochum 1995.

% Dennis Jelonnek kiindigte im Winter 2012 seine Dissertation an der Freien Universitit zu Berlin unter
Prof. Dr. Peter Geimer an. Vgl. Dennis Jelonnek: Sofort Bild. Techniken der Evidenz des Polaroid, in:
Fotogeschichte — Beitriige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Jg. 32, Heft 126, 2012, S. 71 f. Ein
weiterer Schwerpunkt wird ein Riickbezug auf das 19. Jahrhundert und die Friihzeit der Fotografie sein, den
er bereits in seiner Magisterarbeit angelegt hat und ausbauen wird. Auch in der vorangegangenen
Magisterarbeit wurde bereits der ,kiinstlerische Umgang mit den Moglichkeiten der Sofortbild-Fotografie
ausgeklammert.“ Vgl. Ders., 2006 (wie Anm. 14), S. 14.

%8 Jelonnek, 2012 (wie Anm. 67), S. 71.

% Erscheinungstermin und grober Inhalt seiner Arbeit gehen aus einer privaten Korrespondenz im Jahr 2012
hervor. Die Publikation beschiftigt sich jedoch hauptsédchlich mit der kulturellen Geschichte und tangiert nur
sporadisch auch den kunsthistorischen Diskurs. Peter Buse: The Camera Does the Rest: How Polaroid
Changed Photography, Chicago 2016.

" Das erste Sofortbild erschien als Bild der Woche 1947 im Life Magazine und war mit The american
way of photography untertitelt. Vgl. Detlef Borchers: Vor 61 Jahren: Der erste Peel-Shot-Film
von Polaroid, in: http://www.heise.de/newsticker/meldung/Vor-61-Jahren-Der-erste-Peel-Shot-Film-von-
Polaroid-749329.html [02.02.2012].

" Vgl. Victor McElheny: Insisting on the Impossible — The Life of Edwin Land,
Reading/Massachusetts 1998, S. 163 f. oder Ulrich ClauB3: Goodbye, Polaroid, in:
http://www.welt.de/welt_print/article1 693182/Goodbye-Polaroid.html [01.03.2010].
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Nach seinem Abschluss an der Norwich Free Academy in Connecticut begann Edwin H.
Land, Sohn des Alt- und Rohmetallhdndlers Harry und seiner Frau Helen Land, sein
Chemiestudium an der Harvard University. Bereits nach dem ersten Semester brach er das
Studium ab”, um sich in den 1930er Jahren nach New York zu begeben, wo er sich der
Idee widmete ,,Polarisationsfilter einzusetzen, um die Spiegelungen und Blendungen von
Autoscheinwerfern im entgegenkommenden Fahrzeug zu reduzieren“”. Die Phase der
physikalischen Erforschung und Analyse des Lichts und seiner Eigenschaften ist bereits als
weiterer Grundstock fiir die spitere Entwicklung eines instantanen ™ fotografischen
Verfahrens anzuerkennen.”

Zusammen mit dem Doktoranden und Kursleiter zu Elektrizitit und Magnetismus in
Harvard George Wheelwright griindete Land im Sommer 1932 die Land-Wheelwright
Laboratories, die sich anfinglich ausschlieBlich der kommerziellen Nutzung von
Polarisationsmaterial ~verschrieb und zunédchst den sogenannten J-sheet, eine
Polarisationsfolie vornehmlich fiir Sonnenbrillen, entwickelte und vermarktete. Als drittes
Ereignis, welches unabdingbar mit der Entwicklung der Instantfotografie in
Zusammenhang steht, darf der GroBauftrag der Firma Kodak im November 1934 gelten.
Dieser beinhaltete die Order einer enormen Anzahl von Filtern und sorgte somit fiir den
finanziellen Aufschwung der Land-Wheelwright Laboratories, welcher wiederum in den
Folgejahren die Entwicklungsphase der Polaroidfotografie sicherte. Nicht zuletzt schlug
das  Militar, welches das Unternehmen mit Auftrigen versorgte, die

entwicklungstechnische Briicke ® zwischen den frilhen Technologien und der spiteren

"2 Binen universitiren Abschluss hat Edwin H. Land nie gemacht, doch bekam er 1957 von der Harvard
Universitit neben zahlreichen anderen Universititen, wie Yale, der Columbia oder dem Carnegie Institute of
Technology, den Ehrendoktortitel verliechen.

3 Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 51. Bereits am 26. April 1929 stellte Land den Patentantrag fiir die
sogenannte Anti-Blendfolie, welche zwar explizit fiir die Autoindustrie entwickelt, von dieser jedoch
abgelehnt wurde. Das Patent wurde erst am 13.07.1933 erteilt und erhielt die US-Patent Nr. 1.918.848. Vgl.
Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 21, Fn. 87.

Trotz der 535 Patente, die Land zeit seines Lebens sicherstellte, bleibt er bis dato der iliberwiegenden
Offentlichkeit — im Gegensatz zu seinem Landsmann Thomas A. Edison, der 1.093 Patente angemeldet hatte
— vergleichsweise unbekannt.

™ Instans, lat.: ,,von kurzer Dauer, augenblicklich®.

> Simplifiziert gesprochen — denn in die Tiefen der Optik und Spektralforschung soll an dieser Stelle nicht
eingegangen werden — vermindern Polarisationsfilter oder sogenannte Polarisatoren glinzende Spiegelungen
und grell strahlendes Licht. Die Forschungsansitze reichen bis ins 17. Jahrhundert zuriick und beschéftigten
Forscher wie Isaac Newton, Christiaan Huygens oder Etienne-Louis Malus. Fiir eine Vertiefung der
technischen und optischen Faktoren im Kontext der Sofortbildfotografie Vgl. Gethmann, 2005 (wie Anm.
16), S. 64 £.

" 7Zu den entwickelten Kriegstechnologien zihlen u. a. ein System zu stereoskopischen Luftaufklirung,
genannt Vectography, der Prototyp fiir den Einbau eines Infrarotsensors in Bombenkdpfen zur besseren
Treffsicherheit und fihig zu eventuellen Ausweichmandvern (spiter weiterentwickelt von Eastman Kodak),
Sichtgerite fiir Panzerfahrer oder der Polaroid-MG-Simulator (ein Flugsimulator mit Flugabwehrkanone).
Vgl. Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 53-57; Earls/Rohani, 2005 (wie Anm. 34), S. 39-52.
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Erfindung der Sofortbildkamera. Dass die Polaroid Corporation’ seit 1941 in enger
Zusammenarbeit mit dem amerikanischen Militir, besonders der US-Navy — zeitweilig
ganz im Kriegsdienst stehend — kooperierte, war fiir die Errungenschaften im Bereich der
Instantfotografie ursdchlich. Erst die Umstellung des jungen Unternehmens auf die
Kriegswirtschaft und die Nachfrage an Riistungsgerit sicherten die anfallenden hohen
Kosten der Entwicklungsarbeit der Sofortbildkameras.” Gemeinsam mit der Chemikerin
Eudoxia Muller Woodward” und dem Ingenieur Maxfield Parrish® experimentierte Land
nahezu drei Jahre bis die erste Sofortbildkamera am 7. August 1944 das erste Polaroidbild
erfolgreich entwickelte. Am 21. Februar 1947 schlieBlich stellte Land die erste Polaroid-
Sofortbildkamera, nachdem er sich diese bereits 1945 patentieren® lieB, auf dem New
Yorker Winterkongress der Optical Society of America vor und prisentierte der
Gesellschaft zugleich das Verfahren, indem er sich selbst portritierte und den Peel-Shot —
im weitesten Sinne ein Abziehbild bestehend aus Negativ und Positiv — nach kurzer
Entwicklungszeit in zwei Hilften trennte und den Wissenschaftlern und Reportern einen
Sepiaprint seines Konterfeis ** (Abb. 1) darbot, der den Anwesenden gleichermaRen
Erstaunen, Verwunderung und Begeisterung entlockte, wie sie auf ganz dhnliche Weise
,bereits ein Jahrhundert zuvor durch die Bekanntgabe der Erfindung der ersten
fotografischen Verfahren durch Niepce, Daguerre und Talbot hervorgerufen worden
war“®. Bereits mit der ersten Vorstellung des Verfahrens war der Grundstein fiir die das
Polaroid stets begleitende Aura eines ritselhaften Erzeugnisses gelegt, die auch von
anderen Kiinstlern wie Oliviero Toscani oder Marina Abramovi¢ in Jahrzehnten spiter
entstandenen Arbeiten rekrutiert wurde.

Es sollte ein weiteres Jahr dauern bis das serienreife Modell, die Polaroid Land Camera
Model 95, aus dem Prototyp dieser Polaroidkamera hervorging und sich im November

1948 erstmals verkaufte.* Zu diesem Zeitpunkt wies die Fotografie bereits eine Geschichte

71937 entwickelte sich aus dem Unternehmen Land-Wheelwright Laboratories die Polaroid Corporation.

8 Vgl. Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 55. Die Produktpalette umfasste Blendschutzbrillen,
Entfernungsmesser, Maschinengewehrsimulatoren, Kunststofflinsen fiir ~ Sichtgerdte sowie eine
selbstlenkende Bombe zum Beschuss von feindlichen Kriegsschiffen. Vgl. Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S.
80 und Elkan Blout: Dreams to reality, in: Daedalus,Vol. 125, Nr. 2, 1996, S. 39-53, S. 40 ff.

” Budoxia Muller Woodward, * 14. Juni 1919 in Flushing, New York; 1 20 Januar 2008 in Belmont,
Massachusetts.

%0 Maxfield Parrish, * 25. Juli 1870 in Philadelphia, Pennsylvania; ¥ 30. Mirz 1966 in Cornish, New
Hampshire.

8! Walter Koschatzky: Die Kunst der Photographie — Technik, Geschichte, Meisterwerke, Miinchen 1987, S.
267.

82 Unbekannter Fotograf, Edwin Land mit seinem Selbstportrit, 1947, Polaroid basierend auf dem
Trennbildfilm, ohne Mafle.

% Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 21.

% Der Verkauf der ersten Polaroid Kamera (Typ 95) fiir etwa 80 USD fand am 26. November 1948 bei
Jordan Marsh in Boston satt.
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von iiber 120 Jahren auf, deren technischen Eckpunkte von der Entwicklung der
Daguerreotypie iiber das Fotogramm und die Kalotypie bis hin zu den ersten farbigen
Fotografien in den 1860er Jahren ® reichten, doch durch die Mboglichkeit fiir den
Fotografen sein Motiv und seine Arbeit gleichzeitig anzusehen, wurde nicht nur die
Barriere zwischen dem Fotografen und dem Foto aufgehoben, sondern die Fotografie als
Kunstform auch ganz neuen Gruppen zugénglich.*

In den schriftlichen Ausfiihrungen, welche die unternehmerischen oder technischen
Entwicklungen Polaroids als Untersuchungsgegenstand fokussieren, wird allerdings
oftmals verkannt, dass die Idee der trockenen Einstufenfotografie keine Erfindung Lands
war, denn es gab bereits Ideenskizzen fiir Sofortbildkameras aus dem Ursprungsjahr der
Fotografie.*” Auch Bolles und Smith aus New York lieBen 1857 nicht nur die erste
Sofortbildkamera patentieren — die Anmeldung findet sich im jihrlichen Patentregister der
United States unter dem Namen Photgraphic Camera Box® —, sondern auch herstellen.
Und der Franzose Jules Bourdin erfand ein dhnlich einfaches fotografisches System, das
1864 erfolgreich vermarktet wurde® und sich ebenfalls sicher nachweisen ldsst, da sich
eine seiner sogenannten Taschenfotografen, welche er mit Dubroni®” — einem Anagramm
seines Familiennamens — benannte, heute im Schweizer Kameramuseum®! befindet. Dass
Land diese Entwicklungen kannte, darf anzunehmen sein. Letztendlich ist es allerdings der
nochmals vereinfachten Handhabung zu verdanken, dass sich die Sofortbildkameras von
Polaroid kommerziell durchsetzten und man mit Instantfotografie unabdingbar den Namen

Polaroid verkniipft und nicht etwa Bourdin, Bolles oder Smith.

% Wilfried Baatz: Geschichte der Fotografie, Ein Schnellkurs, Koln 2007, S. 72.

% vgl. Heiting, 1979 (wie Anm. 45), S. 30.

¥ Val. Steve Crist (Hg.): The Polaroid Book, K&ln 2008, S. 322.

% United States. Patent Office: Report of the Commissioner of Patents fort the year 1857. Arts and
Manufactures. In Three Volumes, Vol. II, Washington 1858, S. 424: , No. 16,637 — LUZERNE M. BOLLES
and WAHSINGTON G. SMITH of Cooperstown, N.Y. — Photographic Camera Box.-Patent dated February
17, 1857.-1 is the nitrate of silver, 2 the water, and 3 the developing bath. By the use of this swing-frame, the
ground glass is not removed in operating. It can be swung back as to bring the plate over the bath to be used,
when the plate may be slid down into the same. An indicator E, at the outside of frame A, denotes the precise
points where the plate is in line with the baths.*

¥ Vagl. Crist, 2008 (wie Anm. 87), S. 322.

% Am 21. Dezember 1864 meldet Jules Bourdin in England das Patent fiir den Taschenfotografen an, den er
in verschiedenen Ausfiihrungen herstellte. Vgl. Urs Tillmanns, Schweizer Kameramuseum: Die Urspriinge
der Fotografie als neue, permanente Ausstellung, in: http://www.fotointern.ch/archiv/2009/03/26/schweizer-
kameramuseum-%C2% ABdie-ursprunge-der-fotografie%C2%BB-als-neue-permanente-ausstellung/
[09.12.2010].

°! Die Dubroni liuft im Schweizer Kameramuseum unter der Inventarnummer 4340.
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2 Polaroid

2.1 Firmengeschichte

,Ich glaube, dass [die Sofortbildfotografie] sich als einer der wesentlichen Schritte
in der Entwicklung der Fotografie erweisen wird. “”

Dass Einblicke in die Firmenkonstellationen eine Rolle spielen macht spatestens Sinn,
wenn man die Vermarktung der Sofortbildtechnik genauer betrachtet, die Land von
Anbeginn sowohl als kommerzielles als auch als kiinstlerisch-dsthetisches Medium
angesehen hatte. Vor diesem Hintergrund erscheint eine knappe Schilderung der Historie
des Unternehmens, welches dafiir Sorge trigt, dass der Name zugleich Synonym fiir die
gesamte Gattung des Sofortbildes geworden ist — ebenso wie das Tempo fiir das
Taschentuch — an dieser Stelle notwendig.”

Etymologisch ist der Firmenname auf Clarence Kennedy, Professor fiir Kunstgeschichte
am Smith College und Geschiftskollege Lands, zuriickzufiihren, der 1934 Polaroid als
Namen fiir die Erfindung Lands und das gleichnamige Unternehmen vorschlug, indem er
die simple Formel artikulierte: ,,Polarisation des Lichts plus Zelluloid ergibt Polaroid‘®*.
Im selben Jahr als die erste Sofortbildkamera verkauft wurde, lernte Land, dessen
Vorhaben es war ein Medium zu schaffen, ,,that permits self-expression for many people
with an artistic interest in the world around them*”, den Fotografen Ansel Adams kennen,

“% markiert und

was den Beginn ,.einer langen Zusammenarbeit von Kiinstler und Industrie
zudem den Grundstein fiir die Entstehung der Polaroid Collection legte. Adams zihlte zu
jenen Fotografen, die schon in den 1930er und frithen 1940er Jahren — bereits vor ihrem
personlichen Kennenlernen — die von Land entwickelten Polarisationsfolien fiir
Landschaftsfotografien nutzten, mit denen der Fotograf seinen Arbeiten zu einem

dramaturgischen Effekt und einem gesteigerten Kontrastreichtum verhalf. Kurz nach ihrer

ersten Begegnung” kaufte Land das Portfolio I, eine Auswahl ebendieser Schwarzweif3-

%2 Brief von Ansel Adams an Edwin H. Land, 1948, zit. nach: Barbara Hitchcock: Als Land auf Adams traf,
in: Steve Crist (Hg.): The Polaroid Book, Koln 2008, S. 18-20, S. 18.

% Nicht zuletzt auch, um die Wirren der Berichterstattung iiber den Konzern in den vergangenen Jahren, die
Eigentiimerverhiltnisse und Insolvenzen bis zum heutigen Zeitpunkt nachvollziehbar zu machen.

** Wensberg, 1987 (wie Anm. 33), S. 45.

% Edwin Land, zit. nach: Barbara Hitchcock: Facts about the Polaroid Collections [Stand: 2010], in:
http://nearbycafe.com/artandphoto/photocritic/wp-
content/uploads/2010/05/Polaroid_FactSheet_Hitchcock_20105.pdf [02.02.2012].

% Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 18.

°7 Ebenfalls der Kunsthistoriker Clerence Kennedy stellte die beiden einander vor. Vgl. Hitchcock, 2008 (wie
Anm. 92), S. 20.
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Fotografien (Abb. 2)*. Daraufhin lieB Land Adams als Zeichen seiner Anerkennung —
»meine Bewunderung fiir die Kombination von dsthetischem und technischem Konnen ist

total“ ¥

, schrieb er in einem beigefiigten Brief — eine Sofortbildkamera inklusive
Ausriistung und Filmmaterial zukommen, die Adams fortan benutzte. Aus dem zunichst
freundschaftlichen Herantasten der beiden Minner mit ihrer gemeinsamen Hingabe zur
Fotografie entwickelte sich alsbald eine geschiftliche Kollaboration. Adams wurde 1948
vorerst in beratender Funktion bei der Polaroid Corporation angestellt bis er einige Jahre
spater zum Einkéufer fiir die firmeneigene Sammlung avancierte.

Handelte es sich in den Anfingen des Mediums zundchst noch um sepiafarbene
Fotografien, wurde bereits 1950 der erste Farbfilm fiir Polaroidkameras entwickelt, der
jedoch erst 1963 soweit optimiert war, dass er in die Massenproduktion ging. Unter jener
Primisse, die Entwicklung des Polaroids voranzutreiben, indem theoretische Uberlegungen
der Wissenschaftler in einen direkten Dialog mit dem kiinstlerischem Schaffen der
Fotografen gestellt wurde, fungierte Adams als Erster einer ganzen Reihe von
Testfotografen, die sdmtliches Material zur Verfiigung gestellt bekamen und im Gegenzug
Erfahrungsberichte und Verbesserungsvorschlige'” bei Land und seinem Team einreichen
konnten. Die Polaroid Corporation behielt sich hingegen vor, ausgewihlte
Polaroidfotografien dieser Kiinstler zu behalten, sodass sich die firmeninterne Sammlung
alsbald vergroBerte. Die Zusammenarbeit und der Austausch mit zahlreichen Kiinstlern''
sicherte Land einen festen Platz im Sektor eines kiinstlerisch agierenden Umfeldes. Er
musste davon ausgehen, dass das Polaroid, wiirde es nur als Spielerei oder Neuheit ohne
kiinstlerisches Potenzial angesehen, ebenso schnell sterben wiirde, wie es geboren wurde.
Er hatte also dafiir Sorge zu tragen, das Sofortbild so zu platzieren, dass sein Potenzial als
Kunstform nicht verkannt wurde.'”” Jene Testperiode, die zur effizienten Entwicklung des
Bildmaterials mithilfe kiinstlerisch arbeitender und bisweilen populdrer Fotografen beitrug,

sollte sich im Ubrigen im Friihjahr 2010 im Zuge der Neugriindung der Firma The

% Land kaufte Adams’ Portfolio I, exemplarisch einer von zwolf Fotoabziigen zu je 20.2 x 25.4 cm enthielt.
Das Portfolio I ist in einer 75er Auflage erschienen, von der Nr. 65/75 im April 2008 bei Christie’s in New
York einen Preis von 79.000 USD erzielte (Lot 1018). Exemplarisch hier eine Aufnahme aus der Mappe.

% Edwin Land, zit. nach: Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 18.

'% Die enge Verbundenheit zwischen Land und Adams manifestiert sich in mehr als 5.000 von Adams an
Land adressierten Schriftstiicken und der offenkundigen Meinung beider Ménner, Fotografie als Kunstform
zu betrachten. Vgl. ebd.

"' Zu den bekannten Kiinstlern, die in den 1950ern und 1960ern auf diese Bedingungen eingingen, zihlten
Paul Gaponigro, Marie Consindas, Philippe Halsman, Bert Stern oder Arnold Newman. Vgl. Hitchcock,
2008 (wie Anm. 92), S. 19. In den 1950er Jahren traten u. a. Paul Caponigro and William Clift die
Beraterstelle an. Ansel Adams wurde ab 1948 als Berater angestellt. Adams verdffentlichte zudem grofe
Teile seiner Polaroidarbeiten, u. a. in: Ders.: Polaroid Land Photography, Boston 1978.

12 Vgl Matt Haig: brand failures, The trith abput the 100 biggest branding mistakes of all time, London,
2003, S. 274-278, S. 275.
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Impossible Project, die es sich zur Aufgabe machte, die Sofortbildfotografie abermals zu
entwickeln, nachdem Polaroid selbst die Produktion eingestellt, die Patente jedoch nicht
preisgegeben hatte, wiederholen.'”

«l04 " godass

Die Polaroid Corporation verzeichnete schnell ,,astronomische Zuwachsraten
die Firma bereits ,,Anfang der sechziger Jahre Lieblingskind der Wall Street und Griinder
Land ldngst Multimillionédr mit einem geschitzten Privatvermégen von rund 150 Millionen
Dollar*'” geworden war. Ebenso wie die 1960er, sollten sich auch die 1970er Jahre als
duBerst erfolgreiche Dekade fiir das Unternehmen erweisen, was nicht zuletzt auf die
Marketingabteilung mit ihren zahlreichen Werbestrategien zuriickzufiihren ist, die ebenso
wie zur Zeit der Firmengriindung als das vornehmlich zu vermarktende Produkt noch die
Sonnenbrille darstellte, groB3 angelegte Werbekampagnen organisierte: Zu Zeitschriften-
und Plakatwerbungen kamen TV-Spots mit populdren Schauspielern hinzu. So warben in
den USA James Garner'” und Mariette Hartley'” gemeinsam fiir die OneStep Camera und
in Deutschland der Schauspieler Hansjorg Felmy, der ,,als Kommissar Heinz Haferkamp in
den frithen Tatort-Folgen zu Ruhm gelangt [war], in einer grofl angelegten Kampagne fiir
das neue System [SX-70]“'® . Spitestens in den 1970er Jahren avancierte die
Polaroidkamera zu einem nicht wegzudenkenden, gesellschaftlich fest integrierten
Kultobjekt: ,,The Polaroid identity became that of a fun, cool, live for the moment’ kind of

a brand.“'” Noch 1972 zierte Land das Cover des Life Magazine unter dem Aufmacher ,,A

' Auch The Impossible Project arbeitete in der Testphase der Produktentwicklung mit aufstrebenden

Fotografen, wie Philippe Garcia und Stefanie Schneider bevor 2010 die Markteinfithrung stattfand. Auch
Kiinstler wie Ed Templeton, Terry Richardson oder Nobuyoshi Araki haben bereits mit dem neuen
Sofortbildmaterial von The Impossible Project fotografiert. Hinter dem 2010 realisierten The Impossible
Project verbirgt sich ein Konglomerat aus drei Minnern: Der 6sterreichische Fotograf Dr. Florian Kaps, der
ehemalige Produktionsleiter bei Polaroid André Bosman und Mitbegriinder Marwan Saba kauften eines der
sechs Gebidude auf dem ehemaligen Polaroid-Produktionsgeléinde in Enschede inklusive der Gerétschaften
an, um Instantfilmmaterial in zweiter Generation fiir Polaroidkameras zu reproduzieren. Das Projekt erwies
sich als voller Erfolg, hat mittlerweile Galerie- und Verkaufsraume in New York, Wien, Paris, Warschau und
Tokyo sowie mehrere dutzend Partnervertriebe auf der ganzen Welt [Stand: 2013]. Das Material von The
Impossible Project unterscheidet sich prinzipiell nicht vom Material, das Polaroid hergestellt hat, ist aber ein
eigens entwickeltes. Mit dem Produktionsstopp sdmtlicher analoger Instantprodukte 2008 durch Polaroid
selbst, verkannte die Firma zunichst die Tatsache, dass sich zwar keine Massen an Nutzern, aber eine
bestindige Kundschaft hinter der Kauferschaft verbirgt. Im April 2010 erkannte Polaroid die wirtschaftliche
Liicke und vertreibt seither in direkter Konkurrenz zu The Impossible Project neue analoge Polaroidkameras
und dazugehoriges Filmmaterial.
1%Gunther Winkle: Wedeln oder Flachlegen?, in:
1|10tstp://einestages.spiegel.de/static/topicalbumbackground/ 1397/wedeln_oder_flachlegen.html [16.06.2010].

” Ebd.
19 James Garner, eigentlich: James Scott Bumgarner, * 7. April 1928 in Norman, Oklahoma, USA; 1 19. Juli
2014 in Los Angeles; amerikanischer Schauspieler, der durch die Western-Serie Maverick oder die
Krimiserie Detektive Rockford bekannt wurde.
197 Mariette Hartley, eigentlich: Mary Loretta Hartley, * 21. Juni 1940 in Weston, Connecticut, USA,
amerikanische Schauspielerin, die u. a. als Nebenrolle in Alfred Hitchcocks Marnie, zwei Episoden von
Columbo sowie in The Incredible Hulk zu sehen war.
1% Winkle (wie Anm. 104).
1% Haig, 2003 (wie Anm. 102), S. 275.
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Genius an his Magic Camera“'’. Dass sich in den 1980er Jahren der Zenit der
Erfolgsgeschichte abzeichnete, war zunédchst kaum merklich, verzeichnete Polaroid 1986
noch einen Umsatz von 1,6 Milliarden USD und beschiftigte etwa 150.000 Mitarbeiter
weltweit. 1980 zog sich zunéchst Land aus der Firma zuriick und griindete schlielich das
bis heute existierende Rowland Institute of Science "' . Obwohl sich das
Traditionsunternehmen Polaroid 1988 noch erfolgreich gegen einen kostspieligen
Ubernahmeversuch der Shamrock Holdings, einer ,,Investorengruppe unter der Fiihrung
des Walt Disney-Neffen Roy A. Disney“'"” wehrte, schwichten die Verhandlungen das
Unternehmen. Zwar verzeichnete Polaroid im Todesjahr Lands 1991 noch einen Umsatz
von ca. 3 Milliarden USD, doch liefen 1997 die Polaroid-Patente aus, sodass Fuji bereits
1998 auf der Photokina in Koln ein nahezu konvergentes Sofortbildverfahren'” vorstellte,

welches jedoch ,,in den Farben [...] iiberlegen sein“'"*

sollte. Die Konkurrenzstellung Fujis
gab einen der entscheidenden Anstofe fiir den Abstieg des Konzerns. Hinzu kam der
Zusammenbruch der Polaroid-Aktie'”, nachdem der Konzern unter der Leitung Gary T.
DiCamillos Konkurs anmeldete und sich im Zuge dessen ,,neue Kredite in Hohe von 50

«“ 116 Nach Ansicht von Beobachtern war neben dem

Millionen Dollar besorgte
Ubernahmeversuch und dem Konkurrenzdruck der anderen GroBkonzerne, der Vormarsch
der digitalen Fotografie fiir die Insolvenz des Unternehmens verantwortlich. ' Der
endgiiltige Misserfolg Polaroids kann jedoch nicht einzig an den Einfluss eines
Technologiewandels gekniipft werden, sondern ist das Resultat einer Vielzahl an Faktoren,
von denen die Veruntreuungen von Geldern und die Misswirtschaft durch die
Geschiftsfithrung eine erhebliche Rolle gespielt haben diirften. Analysten zufolge kamen
118

die ,,schwache weltweite Konjunktur und die Terroranschlige vom 11. September

hinzu, da diese eine Reise-Regression und den damit verbundenen Riickgang an

"% vg]. Buse, 2007 (wie Anm. 15), S. 42.

"' Rowland Institute of Science at Harvard University; http://www.rowland.harvard.edu/.

"> 0. A., Ausgeknipst, in: http://www.manager-magazin.de/unternechmen/artikel/0,2828,162388,00.html
[16.06.2010].

'3 Bereits in den 1980er Jahren verkaufte die Firma Kodak ein Sofortbildverfahren, genannt Kodamatic, das
jedoch die Patentrechte Polaroids verletzte und 1985 dazu fiihrte, dass Kodak die Herstellung und den
Verkauf von Sofortbildkameras und -filmen einstellen und zudem eine Schadenersatzforderung leisten
musste. Mehr zu dem Rechtsstreit der einstigen Kooperationspartner: Barry Fox: Snap — Polaroid pushes
Kodak out of the picture, in: New Scientists, 16.01.1986, S. 21.

'"* Hanspeter Oschwald: Ende des Monopols, in: http://www.focus.de/auto/ratgeber/zubehoer/fotografie-
ende-des-monopols_aid_172429.html [28.04.2014].

"> Am 12. Oktober 2001 brach die Aktie von 13.12 USD auf nur noch 38 Cent ein. Vgl. O. A. (wie Anm.
" b

"7 Journalisten etwa das Handelsblatts, der Welt oder des Spiegels weisen auf diesen Umstand hin.

"8 0. A Sofortbildkamera-Hersteller ~Polaroid meldet Konkurs an, in: http://.welt.de/print-
welt/article481426/Sofortbildkamera-Hersteller-Polaroid-meldet-Konkurs-an.html [12.12.2012].
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Kamerabedarf als Konsequenz hervorriefen.'” Die Polaroidfotografie lieB sich jedoch nie
ganz von der Digitalfotografie verdriangen, sondern ist vielmehr ,,auch ein Vorldaufer der
digitalen Fotografie, zumindest in dem Sinne, als die digitalen Kameras nahezu
unmittelbar Bilder fiir ein vergleichendes Sehen im Display zur Verfiigung stellen“'*’. 2005
tibernahm die Petters Group Worldwide das Unternehmen und stiirzte dieses in ein zweites
Insolvenzverfahren, als 2008 der Betrug des Firmenchefs Tom Petters, der mithilfe eines
Schneeballsystems rund 3,5 Milliarden Dollar Schaden angerichtet haben soll und an den
Fall Bernard Madoff erinnert, aufgedeckt wurde.

Von Lands friilhen Laborversuchen in den 1940er Jahren an bot die Firma stets eine
ereignisreiche Historie, deren Ara der analogen Sofortbildfotografie, wenn nicht schon
2007 mit dem Produktionsstopp sdmtlicher Kameramodelle, doch spétestens im Jahr 2008

mit dem skandalosen erneuten Insolvenzantrag und der Bekanntgabe ,,auch die Herstellung

121 122

der Sofortbildfilme zu stoppen*“’*' ein Ende zu nehmen schien'*. Der britische Guardian
gedachte dem Medium mit dem Observer Review's Polaroid Project, das Sofortbilder von
acht namenhaften Fotografen, wie Nan Goldin, Martin Paar oder Sam Taylor-Wood,
hervorbrachte.'” Letztlich existiert die Firma Polaroid Corporation noch heute, doch passte
sie ihre Produktpalette dem zeitgendssischen Markt an und zog sich ab 2008 zunéchst
vollig aus dem Sofortbild-Geschift zuriick, um stattdessen neben Bildschirmen und DVD-

124

Spielern, ausschlieBlich Produkte, wie das Gerédt mit dem Namen PoGo '™, hinter dem sich

eine Digitalkamera mit integriertem Drucker verbirgt, zu produzieren.

2.2 Polaroid Collection

Unter der Pramisse, dass der ,kreative Prozess zur Schaffung eines schonen

wirkungsvollen Fotos, auf ganz andere Weise die Weiterentwicklung von Filmen*'?

9 vgl. Haig, 2003 (wie Anm. 102), S. 278.

120 pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.

12! Julia Stanek: Polaroid stoppt Produktion, Augenblick, verweile!, in:
http://www.stern.de/fotografie/polaroid-stoppt-produktion-augenblick-verweile-611960.html [16.07.2010].

122 Dje letzten produzierten Filme waren die sogenannten T600er. Das letzte noch produzierende Werk, das
geschlossen wurde, befand sich in Enschede, Niederlande.

123 Aryeh Neier: The Observer Review's Polaroid Project, in:
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/gallery/2009/sep/06/photography-art [02.06.2013].

1 Die Polaroid PoGo Instant steht seit Mirz 2009 in den USA zum Verkauf. PoGo erlaubt es die Fotos vor
dem Ausdruck am Gerit selbst zu iiberarbeiten und schlie8lich dank der ein Jahr zuvor entwickelten ZINK-
Technologie, die noch einen Hauch der antiquierten Ursprungstechnik spiiren lédsst, binnen einer Minute
farbig zu drucken. ZINK steht fiir ,,zero ink®, funktioniert ganz ohne Tinte und ist im Grunde ein Drucker,
der Bilder einer Digitalkamera oder einer Handykamera via Bluetooth oder USB-Kabel in sekundenschnelle
ausdruckt, indem er farbige Pixel auf einem speziellen Fotopapier, das die Farbpigmente bereits enthilt,
aktiviert.

125 Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 18.
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vorantreibt, als dies ,die theoretischen Uberlegungen von Technikern vermochten®'?,

entstand alsbald der Dialog zwischen Kiinstlern und dem Firmenlabor Polaroids, welcher
den Grundstein fiir die spitere Sammlung des Unternehmens bilden sollte. Dabei fand
Land in Adams ,einen groBen Fiirsprecher fiir die Anerkennung der Fotografie als

€127

Kunstform*'’, eine in jenen Tagen keineswegs gingige Haltung. Adams hielt es fiir

wichtig, dass Polaroidaufnahmen bekannter Fotografen ,,zusammen mit Abziigen in

“ 12 wurden, sodass in dieser Relation nicht allein die

Museumsqualitit ausgestellt
»Legitimierung des Sofortbildes, sondern die Darstellung seiner hervorragenden
Qualitdt“'” in den Vordergrund geriickt wurde. Die Polaroidarbeiten, welche unter dem
Einfluss der entstehenden Polaroid Collection gefertigt wurden, sind somit anders zu
begutachten und zu bewerten als sdmtliche Instantwerke, die in den Folgejahren
entstanden, denn die frithen Polaroids sind Fotografien einer Testphase, einer stindigen
Weiterentwicklung und Verbesserung des filmischen Materials. Sie dienten als
Reprisentationsfotografien fiir die Sammlung und sind im engeren Sinne sogar als
Auftragsarbeiten anzusehen. Die Polaroid Collection ist daher als Determinante fiir einen
Grofteil der heute zur Verfiigung stehenden, kiinstlerisch motivierten Sofortbilder jener
Periode zu betrachten. Wenngleich Motive und Sujet nicht vorgegeben waren, so wurden
doch das Material und die Wahl der Kiinstler, die es erproben sollten von Polaroid
bestimmt. In den 1950er und 1960er Jahre ist die Sofortbildfotografie daher primér von
kiinstlerischem, denn von kommerziellem Charakter geprigt, wenngleich Land die in
diesem Kontext entstandenen Arbeiten alsbald auch fiir kommerzielle Zwecke nutzte, da er
mit den renommierten Kiinstlern und ihren Motiven fiir seine Produkte warb.

Im Jahr 1956 begann Ansel Adams fiir die firmeninterne Sammlung Polaroids — vor
allem bei der Selektion und den Ankidufen fiir eine neue fotografische Sammlung
amerikanischer Meister — titig zu werden. Daher darf dieses Jahr als Entstehungsdatum fiir
die Polaroid Collection gelten, wenngleich die zuvor beschriebenen Entwicklungen in den
vorangegangenen Jahren — sdmtliche Interaktionen zwischen den Laboren der Firma und

den Kiinstlern zur Verbesserung und stetigen Entwicklung des Materials — als

1% Bbd.

"*"Ebd., S. 19.

"% Ebd.

' Ebd.

"0 In dem Jahr als die millionste Polaroidkamera verkauft wurde. Das Model 95A war das millionste
verkaufte Modell und wurde am 31. Dezember 1956 im Village Camera Shop in South Orangen, New Jersey
verdufert.
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Ausgangspunkt der Sammlungsgeschichte zu markieren ist.””' Adams’ Begeisterung fiir

€132

das Vorhaben eine Sammlung an ,exzellenter Fotografie aufzubauen schilderte er

bereits in einem Brief vom 2. Mirz 1956 an Edwin Land:

,,Ich habe immer den Eindruck gehabt, dass Polaroid ein Interesse an der Fotografie
im Allgemeinen entwickeln konnte und so einen Kontakt zu dieser Kunstrichtung als
Ganzem schaffen und die Beschrdnkung auf eine bestimmte Nische vermeiden
konnte. Die Verbindung hervorragender Polaroid-Land-Bilder mit den besten
Fotografien auf anderen Medien wird den Wert und die Bedeutung des Polaroid-
Prozesses nur noch steigern. “'’

Jene ersten Ankiufe signifikanter Fotografien durch Adams, Library Collection genannt'**,
bilden den Grundstock fiir die Polaroid Collection und waren zudem ,,das Vorbild in Rang
und Leistung, an dem sich die Polaroidbilder zu messen hatten“'”’. Mit dem bereitgestellten
Budget erwarb Adams in seiner neuen Position zunichst Fotografien von Dorothea Lange,
Eugene Smith, Margaret Bourke-White, Eliot Porter, Minor White, Brett Weston und
Laura Gilpin."”* Auch versuchte er Werke von seinem Kollegen Paul Strand — die beiden
Fotografen waren sich bereits 1930 begegnet und verfolgten als Mitglieder der Photo
League gemeinsame Interessen — zu erwerben, doch ,,der Mindestpreis ist zu hoch (125 $
fiir ein 13 x 18!1)*“"¥’. Schriftlich meldete Adams an Land: ,,Was zu viel ist, ist zu viel!*'®
Um dem hohen qualitativen Anspruch und den dsthetischen Bedingungen, die beide an die
Sammlung stellten, auf Dauer gerecht zu werden, musste jedoch eine Losung gefunden
werden, die es dem noch jungen Unternehmen erlaubte, die geplante Sammlung
kostengiinstig auszubauen. Aus diesem Grund wurden weitere Fotografen und Kiinstler,
wie Paul Caponigro oder William Clift, eingeladen als Berater fiir die Polaroid Corporation

tatig zu werden, deren Auftrag es sein sollte, ,,mit den zur Verfiigung gestellten Kameras

B Offiziell griindete das Unternehmen Mitte der 1960er Jahre an seinem Sitz in Amsterdam die
internationale Polaroid Collection. Vgl. Barbara Hitchcock: Vermdchtnis einer Sammlung, in: Ausst.Kat.:
Achim Heine/Rebekka Reuter/Ulrike Willingmann (Hg.): From Polaroid to Impossible, Masterpieces of
Instant Photography — The Westlicht Collection, Ostfildern 2011, S. 15-17, S. 15.

132 Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19.

133 Brief von Ansel Adams an Edwin H. Land vom 2. Mirz 1956, zit. nach: Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92),
S. 19. Der Brief von Ansel Adams an Edwin H. Land befindet sich im Besitz des Polaroid Corporate
Archivs.

13 Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19.

' Ebd.

13 Er dokumentierte die Ankiufe in einem Schreiben vom 23. Januar 1957. Auch dieses Schreiben von
Ansel Adams an Edwin H. Land befindet sich im Besitz des Polaroid Corporate Archivs. Hitchcock notiert,
dass Adams fiir die Arbeiten der genannten Fotografen zwischen 5 und 100 USD pro Stiick bezahlte. Vgl.
Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19.

37 Memorandum von Ansel Adams an Edwin H. Land vom 23. Januar 1957, zit. nach: Hitchcock, 2008 (wie
Anm. 92), S. 19. Das Schriftstiick befindet sich im Besitz des Polaroid Corporate Archivs.

138 Ebd. Hitchcock schreibt weiter: ,,Fiir sein eigenes Portfolio Two: The National Parks and Monuments, das
fiinfzehn makellose 20 x 25 cm Abziige enthielt, verkaufte Adams fiir 100 $ an Land“. Weiterhin erwarb
Adams Fotografien von Imogen Cunningham und Harry Callahan. Vgl. Laura Giona/Dan Abernethy:
Sotheby’s Press Release: The Polaroid Collection at Sotheby’s, New York, o.J., S. 1-5, S. 5.
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und Filmmaterialien zu experimentieren und die dabei entstehenden Bilder Polaroid zu
iiberlassen‘'”.

Aus dieser Vorgehensweise und dem Leitgedanken Lands, dass das Polaroid grundsitzlich
ein Medium des kiinstlerischen Gebrauchs sei — unabhingig von seinem Operator'* —
entwickelte sich anschlieBend das Artist Support Program'¥', ein bis heute bestehendes
Forderprojekt, welches fiir ,,junge unbekannte, ehrgeizige Fotografen“'*> in den 1960er
Jahren konzipiert wurde und eine ,,beispiellose Zusammenarbeit zwischen Industrie und
Kunst*“'** markiert. Die Grundidee stammte von einem ,,Vertrauten Lands, Meroe Marston

Morseccl44

und war dem Konzept Berater einzustellen — mit dem Unterschied, dass jene
Fotografen in kein Anstellungsverhiltnis mit dem Unternehmen traten und es sich bei
ithnen um Neulinge auf dem Gebiet der Fotografie handelte — verwandt, jedoch wesentlich
kostengiinstiger. Gerade letztgenannte Tatsache lieS das Gedankengeriist Morse’ fruchten,
denn den unbekannten Fotografen musste man keine Beraterfunktion bei der aufstrebenden
Firma anbieten und somit auch keine Honorare zahlen. Es geniigte ihnen das Equipment

,»gegen eine Auswahl ihrer besten Bilder, die sie damit gemacht haben‘'*

zur Verfligung
zu stellen. Bei dauerhafter Durchfiihrung des Konzeptes, konnte ,die entstehende
Sammlung von Fotografien die technische Weiterentwicklung der Sofortbildfotografie und
gleichzeitig wichtige Aspekte der amerikanischen Kultur dokumentieren‘'*.

Die Sammlungsgeschichte ist folglich an drei wesentliche Faktoren gekniipft:
Berateranstellungen von renommierten Fotografen, Ansel Adams als dsthetisches Auge im
Auswahlverfahren auch nichtpolaroider Fotografien und das Artist Support Programm mit
seinen zum Zeitpunkt der Forderung weniger bekannten Fotografen. Enthielt die
Sammlung anfinglich nur Fotografien amerikanischer Kiinstler, folgten spdter — nicht
zuletzt aufgrund der gezielten und erfolgreichen Offentlichkeitsarbeit des Unternehmens —

internationale Positionen, sodass sich alsbald zu den Werken von Brett Weston und Minor

%% Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19. Allerdings wurden nur die besten Bilder in die Sammlung
aufgenommen. Was mit den der Sammlung nicht genligenden Aufnahmen geschehen ist, bleibt unklar.

140 Roland Barthes: Die helle Kammer, Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt a. M. 1989, S. 17: ,,Der
Operator ist der PHOTOGRAPH*.

“I' Hitchcock beschreibt die Situation: , Anfangs gab es keine professionellen Kuratoren, die
Bewerbungsunterlagen bewertet oder Fordermittel vergeben hitten. Uberall in der Firma gab es
Einzelpersonen — in Forschung und Werbung, in Filmherstellung und Marketing — die Filmmaterial an
Fotografen verschickten. Ein Polaroid-Kenner beschrieb die Situation einmal als kontrollierte Anarchie.*
Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19.

"> Ebd.

' Brigitte Ulmer: Fix und Fertig, Die zauberhafte Aura der Instant-Fotografie, in: First, Supplement von
Bilanz, Nr. 04, 2011, S. 60-64, S. 63.

'* Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 19.

"> Ebd.

146 Ebd. Hitchcock schreibt weiter: ,,Die technischen Mitarbeiter von Polaroid wiirden nach wie vor wichtige
Erkenntnisse von diesen Fotografen erhalten, so dass allen damit gedient wire.*
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White, auch Arbeiten von Weegee, Giscle Freund, Helmut Newton, Robert Frank, David
Bailey, Josef Saudek und Sarah Moon gesellten."”” Hauptbestandteil der Sammlung sind
neben den angekauften Analogfotografien, Werke, die mit dem SX-70-Film, dem 20x24-
Film oder dem schwarz-weillen 4x5-Film von Polaroid entstanden sind. Die Sammlung
fokussierte dabei zu keinem Zeitpunkt einen thematischen oder geografischen
Schwerpunkt, sondern dokumentierte die Verbindung des Mediums Polaroid mit der
Fotografie im Allgemeinen. Allerdings machte den Kernbestand der Sammlung zunichst
noch die traditionelle Schwarzweif3-Landschaft aus, die ab den 1970er und 1980er Jahren
zunehmend von experimentellen Sofortbildern flankiert wurde, fiir welche die Kiinstler
klassische Methoden wie Fotogravuren, Fotodtzungen, Cyanotypien und Platin-Palladium-
Verfahren unter Verwendung von Sofortbildmedien wieder aufleben lieBen und das
Bediirfnis nach der eigenhindigen Beteiligung an der Entstehung des Bildes offenbarten.'**
Spricht man von der Polaroid Collection'®, so ist gemeinhin die fotografische Sammlung
gemeint, doch muss differenziert werden: Die zunichst in Amerika konstituierte
Fotografiesammlung gliederte sich ab den 1970er Jahren nochmals in einen
amerikanischen" und einen européischen Teil. Mit der Einrichtung der Clarence Kennedy
Gallery in Cambridge, Massachusetts 1973 fanden zudem wechselnde Ausstellungen
kiinstlerischer Sofortbildfotografien statt, die wiederum zu einem stindigen Wachstum der

Sammlung fiihrten.""'

" Die Kiinstlerliste der Sammlung mit weit iiber 1.000 Einzelpersonen ist lang. Um noch einige weitere zu
nennen: William Wegman, Barbara Kasten, Olivia Parker, Jan Groover, Andy Warhol, Franco Fontana,
Eberhard Grames, Chuck Close, David Hockney, Robert Rauschenberg, Lucas Samaras, Joyce Tenneson,
Robert Mapplethorpe oder Walker Evans. Vgl. Hitchcock, 2010 (wie Anm. 95).

148 v gl. Hitchcock, 2011 (wie Anm. 131), S. 16.

' Im deutschsprachigen Raum wird von der Polaroid Collection im Singular gesprochen. In Amerika ist es
gelaufig von Polaroid Collections zu sprechen. Neben der Polaroid Collection existieren einige weitere
Sammlungen, die das Sofortbild fokussieren. Eine weitestgehend auf dem technischen Aspekt basierende
Sammlung von Polaroidmaterial befindet sich im Museum des MIT - Massachusetts Institute of Technology
und beinhaltet groftenteils kommerzielle Polaroidkameras und Prototypen, die nie eine Markteinfithrung
erlebten. Des Weiteren beherbergt die Harvard Business School Baker Library Jahresberichte, ein
Werbearchiv und Patentdokumente. Das Archiv mit insgesamt 1,5 Millionen Einzelstiicken zur Polaroid
Corporation ist fiir die Offentlichkeit nicht zuginglich. Auch der ehemalige Mitarbeiter Polaroids (1965-
1982) und heutige Autor und Ausstellungsmacher Manfred Heiting besal} eine Polaroidsammlung von ca.
4.000 Bildern, die er 2004 an das Museum of Fine Arts in Houston verkaufte. 1966 begann er mit dem
Aufbau seiner Sammlung, ausgehend von Fotografien, die er wihrend einer Aufrdumaktion in den
Firmenrdumen der Polaroid Corporation fand. Dabei handelt es sich um Bilder, Proben technischer
Experimente oder Uberbleibsel lingst vergangener Werbekampagnen, die fiir das Unternehmen keinerlei
Bedeutung mehr hatten. Vgl. Klaus Honnef: Ein Sehmensch und seine Funde, in: art — Das Kunstmagazin,
Nr. 11, 1996, S. 58-68. Nicht zuletzt das Musée de I’Elysée in Lausanne weist mit 4577 Polaroids von 850
Fotografen aus den Bereichen Landschaft, Akt, Stillleben und Portrit die mitunter grofite europdische
Sammlung auf.

' Der amerikanische Sammlungsteil in Cambridge wies zeitweilig sowohl in historischer wie auch in
zeitgenOssischer Hinsicht beachtliche Liicken auf, sodass die Kommission bei Experten des Los Angeles
County Museum of Modern Art, der Corcoran Gallery, des Minneapolis Institute of Art und des Center for
Creative Photography Rat suchte. Vgl. Hitchcock, 2011 (wie Anm. 131), S. 16.

131 ygl. ebd. Die Clarence Kennedy Gallery schloss 1990 und hatte bis dahin 94 Ausstellungen konzipiert.
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Mit der Aufgabe der europdischen Niederlassungen Polaroids wurde der zwischen 1970
und 1990 entstandene europdische Teil der Polaroid Collection aufgeteilt. Etwa 4.400
Werke von rund 800 Fotografen wurden dem Musée d 1’Elysée in Lausanne, welches diese

konservatorisch betreute'>

, und etwa 1.600 Arbeiten dem Pariser La Maison Européenne
de la Photographie iibergeben. ' Das Schweizer Kontingent der sich in Lausanne
befindlichen Arbeiten wurde im Jahr 2009 von Peter Coeln, dem Leiter der Wiener
WestLicht Galerie angekauft. Der Erwerb bewahrte den einen zusammenhéngenden Teil
vor der Zerstorung und Zerstreuung, die mit der urspriinglich angedachten Versteigerung
der gesamten Sammlung unaufhaltsam gewesen wire, da simtliche Sammlungsteile in den
USA, Frankreich und der Schweiz der Konkursmasse des insolventen Unternehmens
angehorten und iiber das New Yorker Auktionshaus Sotheby’s versteigert wurden. Der
Ankauf des einen europdischen Sammlungsteils durch Coeln wurde medienwirksam
begleitet. ** Die zahlreichen Pressemeldung basierend auf Aussagen der WestLicht
Collection, vertreten durch Peter Coeln selbst, fiihrten nach Meinung des amerikanischen
Fotokritikers und Journalisten A. D. Coleman allerdings zu fehlerhafter Zitation in der
Folgezeit: Die dargestellte Situation, dass der europiische Teil in seiner Gesamtheit von
der Wiener Galerie angekauft wurde, erweist sich als unwahr, da einerseits die Polaroids
von Schweizer Kiinstlern im Musée de 1 Elysée in Lausanne verblieben und andererseits
kein einziges Werk aus dem Pariser Sammlungsteil je nach Osterreich gelangte. Colemann
stellt daher nochmals klar heraus: ,,Polaroid’s European Collection has not been »intact in
its entirety« since the corporation divided it and lodged it with the Lausanne and Paris
institutions.“'”

Trotz aller Widrigkeiten, verfolgte die unmittelbar konzipierte Wanderausstellung der
WestLicht Collection, von Wien ausgehend {iiber Diisseldorf, ein unwiderlegbares
Anliegen, nimlich der breiten Offentlichkeit einen Sammlungsteil zuginglich zu machen,
der zuvor weitestgehend ungesehen war. Und in diesem Punkt muss man Coleman

widersprechen, der in seinem Blog Photocritic International darlegt, die Sammlung sei in

beiden europdischen Institutionen in Paris und der Schweiz jederzeit fiir Wissenschaftler

152 Vgl. u. a. 0. A.: Kunstforum International, Aktuelle Nachrichten: Museen & Institutionen,

in: http://www.kunstforum.de/aktuell.asp?r=1&s=28 [01.03.2012].

153 ygl. Sophia Felbermair: Disput iiber Vergangenheit der Fotos,

in: http://news.orf.at/stories/2054365/2054401/ [12.06.2012].

13 Sender wie arte, 3sat oder das ORF haben iiber den Ankauf durch WestLicht berichtet. Und auch die
Fach- und Tagespresse verfolgte den Verbleib der Polaroid Sammlung. Vgl. exemplarisch: Marc Peschke:
Sofortbild-Schiitze, in: http://dewww.photoscala.de/Artikel/Sofortbild-Schaetze [12.06.2012].

'3 A. D. Coleman: Polaroid Collection: Update 24, in:
http://www.nearbycafe.com/artandphoto/photocritic/2011/04/19/polaroid-collection-update-24-2/
[20.06.2012].
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zugdnglich, dabei aber die Tatsache verkennt, dass es sich bei jenen Personen um einen
elitaren Bruchteil gehandelt haben muss und keineswegs ein stindiges Wissen iiber den
Verbleib der europiischen Sammlung in Kunstkreisen zirkulierte.'

Obwohl eine Kunstsammlung stets mehr ist ,,als die Summe der einzelnen Teile [und]

157

gerade die Beziehung zwischen den Arbeiten den Reiz*“"" ausmacht, kam es zur Auflosung

der Sammlung und somit zur Vernichtung der ,,Geistesarbeit des Sammlers*'*®

, wenngleich
im Falle der Polaroid Collection eine ganze Reihe von Personen — allen voran Land und
Adams — als Kollektiv die Rolle des Sammlers iibernahmen, als ein Teil des
amerikanischen Kontingents im Juni 2010 in New York zur Auktion gelangte."® Mehr als
1.200 Arbeiten'® der insgesamt auf geschitzte 16.000 bis 23.000'®" Werke umfassenden
Sammlung wurden bei Sotheby’s versteigert. “This will be the first time in the history of
our market that we have offered a collection based upon a technology, rather than an artist
or a theme”'®”, lieB Denise Bethel, Direktorin der Fotografie-Abteilung des New Yorker

Auktionshauses vor der Versteigerung verlautbaren. Ebenfalls Aufschluss liber eine seltene

Konstellation gibt der Hinweis im entsprechenden Auktionskatalog: ,,The collection is

1% peter Coeln widerspricht Coleman in diesem Punkt erneut gegeniiber dem ORF, indem er postuliert die
Vergangenheit der Sammlung in der Schweiz habe sich eher im Verborgenen abgespielt. Vgl. Felbermair
(wie Anm. 153). In den USA hingegen lassen sich kontinuierliche Ausstellungen, die der Offentlichkeit Teile
der amerikanischen Polaroid Collection zeigten, verzeichnen. Etwa American Perspectives: Photographs
from the Polaroid Collection im Photographic Resource Center in Boston und in der Boston University Art
Gallery (22.11.2002 — 26.01.2003). Die Ausstellung war zudem zuvor zwei Jahre in Japan zu sehen (im
Herbst 2000 im Tokyo Metropolitan Museum of Photography. 2001 dann im EKI, Kyoto’s Museum und im
Takamatsu City Museum of Art und anschlieBend im Museum of Contemporary Art in Sapporo); Unique
Ansel Adams im Carrousel du Louvre wihrend der Paris Photo im November 2002 und anschlieend in
Mailand (Februar-April 2003); Innovation/Imagination: 50 Years of Polaroid Photography, eine
Wanderausstellung, die im Mirz 2003 im Spencer Museum of Art in Lawrence, Kansas und zuvor im
Pensacola Museum of Art in Florida, der University of New Mexico Art Gallery in Albuquerque und im
Knoxville Museum of Art in Tennessee gezeigt wurde. Weiterhin Photography in Boston: 1955 — 1985 im
DeCordova Museum in Lincoln, Massachusetts (Jahreswende 2000/2001). In Europa gab es 2002 die
Ausstellung Counter Clockwise: Photographs from the Polaroid Collections! in der dinischen Galerie
Galleri Image in Aarhus.

57 peschke (wie Anm. 154).

"% Ebd.

1% Urspriinglich war die Auktion bereits fiir das Frithjahr 2010 angedacht. Vgl. O. A.: Ende einer legendiiren
Sammlung?, in: http://newsv1.orf.at/090928-43032/ [16.06.2010]. Dass sich das Datum der Auktion nach
hinten verschob, diirfte an den Protesten von Kiinstlern und ihren Erben und Vertretern gelegen haben.
10'Vgl. Giona, Laura /Abernethy, Dan: Sotheby’s Press Release: The Polaroid Collection at Sotheby’s, New
York, o. J., S. 1-5, S. 1. Tatséchlich enthilt der Katalog nur 485 Lotnummern, wobei unter einigen wenigen
Lots mehrere Bilder zusammengefasst sind oder als Konvolut versteigert wurden. Dass es sich um mehr als
1.200 Arbeiten handelte, ist jedoch zweifelhaft.

' Die Angaben iiber die GroBe der amerikanischen Sammlung variieren. Barbara Hitchcock, Direktorin der
Polaroid Collection im Jahr 2004, schreibt, es seien 23.000 Fotografien im Besitz der Sammlung. Vgl.
Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 20. In einem Pressetext, der ebenfalls von ihr verfasst wurde gibt sie
mehr als 16.000 Fotografien als Summe an. Vgl. Hitchcock, 2010 (wie Anm. 95). 2003 schreibt Matt Haig:
,»| The] official Polaroid Collection of Art which has been lovingly built up and now includes over 20,000
works.” Vgl. Matt Haig: brand failures, The truth about the 100 biggest branding mistakes of all time,
London, 2003, S. 274-278, S. 275.

12 Denise Bethel, zit. nach: Giona, Laura /Abernethy, Dan: Sotheby’s Press Release: The Polaroid
Collection at Sotheby’s, New York, 0. J., S. 1-5, S. 2.
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being sold by Order of the United States Bankruptcy Court for the District of
Minnesota.“'® Demnach war die Versteigerung gerichtlich angeordnet, was keineswegs
das Fehlen kritischer Stimmen nach sich zog. Manche Fotografen und Kiinstlererben
brachten vor, dass sie nach wie vor im Besitz der Polaroids seien und die Versteigerung
somit nicht rechtmiBig sei'*. Und tatséchlich heilt es in den Originalvertrigen zwischen
Kiinstlern und der Polaroid Corporation, das Unternehmen habe lediglich das Recht
erworben die Arbeiten fiir Ausstellungen und nichtkommerzielle Verodffentlichungen zu
nutzen.'® Nachdem Teile der Sammlung zur Insolvenzmasse wurden, fiihrte dies zu einem
formierten Widerstand, der sich vornehmlich im Blog Photocritic International skizziert
findet und zweierlei Motivationen in sich barg: Zum einen ging es den Kiinstlern, wie etwa
Chuck Close, der nach Bekanntgabe des Auktionsvorhabens den Verkauf als , kriminell*'*®
bezeichnete, um die Wahrung einer unvergleichlichen Sammlung. Zum anderen ging es
ihnen um die ,,Kontrolle iiber ihre Arbeiten auf dem Kunstmarkt“'®’. Aufgebrachte
Kiinstler reichten Einspruch bei Gericht ein, das die Auktion zugelassen hatte, und
scheiterten, da sie ihre Rechte bereits im ersten Verfahren hitten geltend machen
miissen.'” Die Auktion fand — wenn auch mit Verzogerung — statt und erzielte trotz aller
verlautbarter Kritik iiber den urspriinglichen Schitzpreis von 7-11 Millionen USD,

Zuschlige im Gesamtwert von 12.467.638 USD, brach vierzehn Aktionsrekorde'® und

hatte eine Verkaufsbilanz von ganzen 100 % am ersten Auktionstag.'” Die von Polaroid

' Ebd., S. 5.

1% ygl. O. A. (wie Anm. 159).

165 Vgl. ebd. Der Blog von A. D. Coleman Photocritic International, A. D. Coleman on Photography and
New Technology hatte einige der Originalvertrdge veroffentlicht, worauf sich das ORF bezieht. Auch
Sam Yanes, der von 1982-1997 Vizepridsident der Corporate Communications bei Polaroid war,
lieB ebenfalls verlautbaren: ,] thought we didn’t buy these photographs, we just bought the right
to use them.“ Sam Yanes, zit. nach: A. D. Coleman, Polaroid Collection: Update 5, in:
http://www.nearbycafe.com/artandphoto/photocritic/2009/09/26/polaroid-collection-update-5/ [20.06.2012].
196 Chuck Close, zit. nach: Claudia Bodin: Kunstmarkt, Polaroid-Auktion, Sotheby’s New York, in: art — Das
Kunstmagazin, Nr. 4, 2010, S. 116.

7 vgl. O. A. (wie Anm. 159).

"% Ansel Adams’ Nachlassverwalter William Turnage sagte: ,,Ich bin enttiuscht, dass es soweit gekommen
ist. Ich glaube Dr. Land wiirde sich im Grab umdrehen.” Zit. nach: O. A. (wie Anm. 159).

' Die Auktionsrekorde teilten sich in 10 Rekorde nach Kiinstlern und 4 Rekorde nach Medium. Die
folgenden Angaben gliedern sich wie folgt: Kiinstler, Titel, erzielter Preis bei der Juni-Auktion, zuvor
hochster erzielter Preis fiir ein Werk des Kiinstlers in Klammern. Rekorde brachen u. a. Lucas Samaras
Ultra-Large (Hands), 194.500 USD (132.000 USD); Harry Callahan, Trees and Mist (Chicago), 254.500
USD (168.000 USD); Minor White, Two Barns' Dansville, New York, 53.125 USD (29.800 USD); William
Garnett, Plowed Field, 50.000 USD (48.000 USD); Ansel Adams, Clearing Winter Storm, 722.500 USD
(609.600 USD); Joyce Tenneson, Suzanne, 28.125 USD (6.463 USD); Luigi Ghirri, From Still Life, 34.375
USD (25.463 USD); Walter Chappell, Gestures of Infinity, 20.000 USD (8.750 USD); Fiir ein fotografisches
Werk erzielten folgende Kiinstler Rekorde: Chuck Close, 9 Part Self Portrait, 290.500 USD (230.500 USD);
Robert Rauschenberg, Japanese Sky, 242.500 USD (57.600 USD); David Hockney, Imogen and Hermiane,
194.500 USD (76.509 USD). Fiir eine Einzelfotografie erzielte Andy Warhol einen Rekord mit Self Portrait
(eyes closed), 254.500 USD (146.500 USD).

""" Es wurden 88,8 % der Werke versteigert. Vgl. Laura Giona/Dan Abernethy: Sotheby’s Press Release: The
Polaroid Collection at Sotheby’s [Nachbericht zur Auktion], New York, o.J.,S. 1-4,S. 1.
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nach dem Bankrott im Jahr 2008 zur Versteigerung freigegebenen Polaroidarbeiten haben
nicht nur eine hochkontroverse Diskussion in der Kunstwelt ausgelost, sondern zudem eine
einzigartige fotografische Sammlung in ihrer zeitgeschichtlichen Dokumentationsganzheit
zerstort. Die Resultate der Sotheby’s Auktion zeigen jedoch, dass sich das Medium nicht

nur bei Kunstschaffenden, sondern auch bei Kunstkiufern etabliert hat.'”

2.3 Funktionalitit und technische Gegebenheiten

,, Polaroid: Sofortbildverfahren, das bereits kurz nach der Belichtung ein fertiges
Schwarzweifs- oder Farbpapierpositiv liefert. Der Entwicklungsvorgang findet durch
Beigabe von Chemikalien zum Einzelbild statt. Wihrend dieses Instantverfahren
urspriinglich rein fiir den Knipser entwickelt und von der elaborierten Fotografie
verschmdiht wurde, ist es mittlerweile fester Bestandteil kiinstlerisch-fotografischen
Schaffens: Ihre technische und dsthetische Einfachheit kamen dem bewusst
kunstlosen Umgang mit dem Medium im Gefolge der Konzept Kunst entgegen. Ihr
Charakter des ready made erlaubt, Wahrnehmungen unmittelbar ohne fotografische
Vorkenntnisse und den Gang ins Labor bildmdif3ig auszudriicken und zu variieren. “'”

Die Technik der Sofortbildfotografie beruht grundsitzlich auf zwei sich gegenseitig
bedingenden Komponenten: dem Kameramodell und der Art des Filmmaterials. Der
revolutionire Teil des Verfahrens liegt in der Entwicklung des Sofortbildfilmes, welcher es
ermoglicht eine Fotografie zu erhalten ohne diese in einem Fotolabor entwickeln zu lassen.
Brauchte man traditionellerweise eine Dunkelkammer, in der man das nach der Belichtung
auf dem Film fixierte Bild auf Fotopapier oder einem anderen Trigermaterialien zum
sichtbaren Positiv abziehen konnte, wurde mit dem Sofortbildfilm die gesamte
fotochemische Prozedur in das Filmpaket integriert. Sdmtliche notwendigen Schritte zur
Entwicklung eines fotografischen Films — Entwicklungs-, Unterbrechungs- und Fixierbad,
Waissern und Trocknen — wurden innerhalb eines Prozesses vereint, der zunédchst bis 1972
auf dem Trennbildfilm-Prinzip von Polaroid beruhte. Wie der Name des Verfahrens
ankiindigt, handelt es sich noch nicht um eine vollautomatische Selbstentwicklung,
sondern basiert auf dem sogenannten Peel-Shot, einem Abziehbild. Nach Aufnahme des
Motivs zieht der Polaroidnutzer zunichst einen Papierstreifen aus der hinten an der
Kamera angebrachten Filmkassette, um anschlieBend kontinuierlich an einer weiteren

Lasche zu ziehen, sodass die Positiv-Negativeinheit aus der Kamera entnommen werden

" Taxiert auf 300.000 bis 500.000 USD erlangte etwa die Arbeit des amerikanischen Fotografen Ansel
Adams Clearing Winter Storm, Yosemite National Park (Lot 100) ein Ergebnis von 722.500 USD und somit
einen Auktionsrekordpreis fiir den Kiinstler.

72 Sprengel Museum (Hg.): Ausst.Kat.: Fotovision, Projekt Fotografie nach 150 Jahren, Hannover 1988,
Glossar, o. S.
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kann. Mit diesem héndischen Eingriff setzt sich zugleich der chemische
Entwicklungsprozess in Gang, indem das Kernstiick der Technologie, die sogenannten
Pods '” aufplatzten und die in ihnen enthaltene fliissige Entwicklungspaste zwischen
Positiv und Negativ freigeben wird, sodass die beiden Blitter kurzzeitig miteinander
verkleben'”. Die Entwicklungsdauer von einigen Minuten ist stark temperaturabhingig
und endet mit dem Trennen der beiden Elemente, wobei das Negativ vom Positiv
abgezogen wird und die Sauerstoffzufuhr den Entwicklungsprozess unwiderruflich anhiilt.
Bei den Filmen dieser frithen Generation musste das Positiv binnen einer halben Minute
letztlich noch mit einem Klarlack fixiert werden, um es erhalten zu konnen.'”

Um die Entwicklung der zunichst schwarz-weifien, empfindlichen Filme'” bei niedrigen
AufBlentemperaturen zu beschleunigen bzw. iiberhaupt zu ermoglichen, enthielten jene
Kameras fiir Trennbildfilme zwei Leichtmetallplatten — den sogenannten Cold Clip'”” — die
in Korperndhe aufgewédrmt wurden, sodass man die Bildeinheit anschliefend dazwischen
platzieren und somit entwickeln konnte. Die Schwarz-WeiB3-Filme zeigten zunichst
Sepiatone, die erst ab 1950 ausgemerzt wurden'” und neben die Fragilititen des Filmes,
empfindlich auf Temperatur, Luftdruck und Feuchtigkeit zu reagieren, gesellte sich Ende
1949 eine groBle Riickholaktion, da sich die Sofortbilder der ersten Generation nach
wenigen Wochen zusammenrollten und verblassten. Die breite Offentlichkeit nahm daher
zunidchst von der Sofortbildfotografie ,,wenig Notiz; waren doch auch die technischen
Losungen noch nicht ganz iiberzeugend“'”. Erste flichendeckende Aufmerksamkeit erfuhr
das Polaroid erst 1960 mit der Prisentation des farbigen Sofortbildes Polacolor.' Den
unbestreitbaren Durchbruch erlangte die Polaroid Corporation schlieflich, indem sie die
Phase des Trennbildverfahrens, welches zwar der gingigen Fotografie an Schnelligkeit

voraus war, die Resultate jedoch fast unkalkulierbar stark an die Temperaturverhiltnisse

173 Wortlich iibersetzt bedeutet Pod ,,Schote“. Vorstellen kann man sich darunter eine winzige Hiille, in der
sich das Entwicklungsreagenz befindet.

' Die AuBenseite der Positiv-Negativ-Einheit bleibt dabei trocken.

'5 Bei den ersten Sofortbildfilmen handelte es sich um Rollfilme, die aus einer Positiv- und einer
Negativrolle bestanden. 1992 wurde die Produktion des Rollfilmsystems eingestellt. Vgl. Glossar, in:
Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 189.

76 Neben den empfindlichen Filmen, die stark auf Temperatur, Luftdruck und Feuchtigkeit reagierten, kann
wohl auch eine groBie Riickholaktion im Jahr 1949 als Schwierigkeit jener anfinglichen Vermarktung
gesehen werden. Die Sofortbilder der ersten Generation rollten sich bereits nach wenigen Wochen zusammen
und verblassten.

"7 Polaroid selbst empfiehlt die Nutzung der Platten zur Entwicklung ab einer AuBentemperatur von 60 °F.
"7 Ab 1947 gab es zunichst nur Sepia-Trennbildfilme, bis 1950 auch reine Schwarz-WeiB-Trennbildfilme
entwickelt wurden, denen erst 1963 auch Farbfilme auf dem Trennbildprinzip beruhend folgten. Mitunter
mag dies ein Grund fiir die schleppenden Erfolge sein, gab es doch Farbfotografien schon mit den ersten
Daguerreotypien in den 1850er Jahren.

7% Koschatzky, 1987 (wie Anm. 81), S. 267.

180 ygl. ebd.
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gebunden waren, am 25. April 1972 endgiiltig iiberwand, als Land das SX-70-System'*'
vorstellte. Es basiert auf dem hochentwickelten Verfahren des farbigen Intergralfilms'®,
welcher die lange Wartezeit und das Abziehen des Zwischennegativs umgeht, indem
Positiv und Negativ als eine Einheit in der Filmkassette vereint sind und auch nach der
Aufnahme und der Entwicklungszeit nicht mehr voneinander getrennt werden miissen. Das
Filmmagazin enthielt einen Pappdeckblatt und darunterliegend 10 Farbfotos im Format 7.8
x 7.9 cm, die auf einer diinnen Blechfeder und diese wiederum auf einer flachen Batterie
aufliegen. Wird das Magazin in die Kamera eingelegt knickt eine kleine Kunststoffleiste ab
und gibt den Bildauswurf frei. Jedes Polaroidfoto selbst besteht seinerseits aus mehreren
hochkomplexen chemischen Schichten . Das urspriinglich unter der firmeninternen
Aktenbezeichnung ,,S(pecial) X(periments)-70*“'*-System — beide Vorgingerprojekte SX-
68 und SX-69 waren militdrische Auftragsforschungen — erfiillte die von Land bereits 1950

geforderten Standards an die Forschungsausrichtung der Firma:

., The picture must be available promtly after it is taken, an must be large enough for
evaluation. [...] The resolving power of the total system must be beyond the demands
of the eye fort he chosen size of picture. The finale image must be stable. “'*

Nach der Aufnahme wird die Filmeinheit motorisch aus der fiir die SX-70-Filme

entwickelten Kamera geschoben, wobei sich die integrierte Entwicklungspaste mithilfe

"8I Am 25. April 1972 stellte Land auf der Hauptversammlung das SX-70-System vor. Am 10. Mai auf einem
Treffen der Society of Photographic Scientists and Engineers in San Francisco hielt er einen
wissenschaftlichen Vortrag iiber das SX-70-System. Anfang November 1972 kam das SX-70-System,
zunichst in Siidkalifornien, erstmals auf den Markt. Ebenfalls 1972 widmete das Time Magazin Edwin Land
und seiner Erfindung eine Titelstory. 1973 war das SX-70-System in den USA, Kanada und Puerto Rico,
1974 bereits weltweit erhéltlich. Der Name SX-70 ist der firmeninterne Code der bereits seit den 1940er
Jahren fiir das Sofortbildverfahren benutzt wurde.

1321975 wurde der SX-70-Film erstmals verbessert, weiterhin 1980 mit dem Time Zero Supercolor Film, der
ebenfalls fiir die SX-70-Kameras geeignet war, dessen Produktion 2006 eingestellt wurde.

' Von unten nach oben ist ein Polaroidfoto im Querschnitt folgendermaBen zusammengesetzt:
Tragerschicht, Cyan Farbstoff, rot sensibilisierte farbempfindliche Silberhalogenidschicht, Sperrschicht,
purpurner Farbstoff, griin sensibilisierte farbempfindliche Silberhalogenidschicht, Sperrschicht, gelber
Farbstoff, blau sensibilisierte farbempfindliche Silberhalogenidschicht, Zwischenschicht fiir Prozessldsung,
Farbstoff Beizschicht, Alkali-Verzogerungsschicht, Neutralisationsschicht, transparente Abdeckfolie. Die
Verteilung auf die Schichten hiingt dabei von der Licht- und Farbintensitit des aufgenommenen Objektes ab
und gehorcht den Gesetzen der Farbenlehre. Die zwei Walzen der Kamera verteilen beim Auswerfen des
Fotos die Alkalilosung mit einem lichtundurchldssigen Verdunkler und einem weiflen Pigment iiber die
Negativschicht. Die Alkalilosung durchdringt alle Schichten und aktiviert somit die Farbentwickler, die sich
mit den belichteten Silberhalogenidkdrnern verbinden und diese blockieren. Die restlichen Farbentwickler
steigen in die Deckschicht auf und erzeugen dort mit dem weillen Pigment das finale Farbfoto, welches erst
sichtbar wird, wenn die Verdunklungspaste am Ende des Prozesses transparent wird. Vgl. Ulrich Nickel: Wie
entstehen farbige Sofortfotografien, in: Chemie in unserer Zeit, 19. Jg., Nr. 1, 1985, o. S. Land entwickelte
ein ,,Diffusions-Verfahren, welches die im Negativ verbliebenen Silberpartikel vom Papiernegativ auf den
endgiiltigen Bildtrdger zu iibertragen und diesen zum Positiv werden zu lassen ermoglichte.“ Jelonnek, 2006
(wie Anm. 14), S. 30.

'8 Vgl. Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 60.

"% Edwin Land, zit. nach: Mary McCann: Edwin H. Land’s Essays. Polarizers and Instant Photography, Bd.
1, Springfield 1993, S. 193.
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zweier kleiner Walzen'® — ebenso wie es beim Trennbildverfahren der Fall war — zwischen
Positiv- und Negativseite verteilt, man aber nun erstmals die Entwicklung des Films durch
ein transparentes Positiv beobachten konnte. '™ Binnen 10 Sekunden lieBen sich 5
Aufnahmen machen, die sich innerhalb von vier Minuten eigenstindig entwickelten und
keiner héndischen Trennung der Filmschichten mehr bedurften. Der klassische
Polaroidfilm ist daher ein Integralfilm, der sich durch seinen an der Unterseite etwas
breiteren, weilen Rahmen auszeichnet.'®

Hatte die Polaroid Corporation zwar zuvor kontinuierlich neue, nicht nur fiir die Fotografie

189

relevante  Produkte entwickelt, so gelang es dem Unternehmen mit der

“1 7u schaffen, das sowohl die

Markteinfiihrung' des SX-70-Systems ein ,,neues Medium
Massenkultur ansprach und als auch ,iiber eine Reihe von Manipulationsmoglichkeiten
[verfiigte], die auch fiir die kreative Photographie besondere neue Maoglichkeiten

schufen‘!*?

. Zeichneten sich die anfidnglichen Polaroid-Modelle in den Jahren 1948 bis
1963, beginnend mit der Land Camera 95 noch durch ein schweres Metallgehduse und
einen aufklappbaren Sucher aus und erinnern an die bereits 1839 von Baron Séguire
entwickelte Balgenkamera, so ist das bereits 1963 vorgestellte Polaroid Modell 100
Automatic kleiner und verfiigt tiber einen vollautomatischen Verschluss.'” Funktionen wie
Sucher- und Blendeneinstellungen, Belichtungszeit und Blitz sowie Handlichkeit wurden

weiter verbessert, sodass mit der Polaroid Swinger Modell 20 bereits 1965 eine leichte aus

Kunststoff bestehende Kamera auf den Markt kam, die ,,in der Liste der gebrduchlichsten

136 Diese gab es zwar zuvor schon beim Trennbildverfahren, doch wurden die Walzen dort noch manuell
durch das Herausziehen der Fotoeinheit betitigt.

'87 Vgl. Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 189.

' Die klassischen Formate dieses Filmtyps umfassten das Square-Format (SX-70 und Type 600) mit einer
quadratischen Bildfliche und das etwas kleinere Spectra- oder Image-Format mit einer rechteckigen
Bildfldche. Zudem wurden als Integralfilme die Formate Captiva (oder Type 500) und I-Zone eingefiihrt.
Vgl. Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 189.

189 Polaroid entwickelte neben Fototechnik weiterhin Sonnenbrillen, Polarisationsfilter, Lampen oder
Farblichtspiele fiir Wurlitzer Musikboxen, aber auch zahlreiche Produkte fiir Industrie, Militir und
Wissenschaft sowie relevante Technologien im Bereich der Medizin. 1962 etwa wurde die Polaroid MP-3
Kamera, eine Mehrzweckkamera, mit der auch hochwertige Reproduktionen erstellt werden konnten,
erstmals vorgestellt, die fiir den Einsatz in Forschungslaboratorien, Krankenhdusern und Universititen
gedacht war. 1965 erfolgte die weltweite Einfiihrung des Polaroid XR-7-Systems zur Herstellung von
Rontgenaufnahmen.

1% Zur Jahreswende 1972/73 erschien die SX-70-Kamera mit dazugehorigem Filmmaterial in den USA,
Kanada und Puerto Rico. Die Markteinfiihrung auf dem europdischen Markt erfolgte 1974.

I Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 60.

192 Koschatzky, 1987 (wie Anm. 81), S. 267.

193 Mit der Polaroid 100 Automatic Kamera wurde auch der Packfilm eingefiihrt, der aus einem Negativ,
einem Positiv sowie einem Pod, der kleinen Tasche mit der Entwicklerfliissigkeit bestand. In der Kassette
befanden sich je nach Format 8 bis 10 Bilder. Die Produktion dieses Filmtypes wurde 2008 eingestellt. Zu
den Formaten zéhlten zuvor Type 100 (4 Y% x 3 Y4 Zoll), Type 550 (4 x 5 Zoll) und Type 80 (3 Y2 x 3 %4 Zoll).
Vgl. Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 189.
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Kameras der Welt einen der vorderen Plitze belegt“'. Grund dafiir mag das sogenannte
Yes-Photometer (Abb. 3)'”° sein, welches den Benutzer genau anweist, wann er den

Ausloser zu betdtigen hat, indem es

,von dem Prinzip Gebrauch machte, da[ss] unser Sehsinn nur je eine Gestalt zu
einer Zeit wahrnehmen kann. Die Beleuchtung durch die Szene und diejenige durch
eine eingebaute Lichtquelle wurden an einem Schachbrett-Muster miteinander
verglichen. Wenn die Beleuchtungen gleich waren, verschwand das Muster, und das
auf dem Muster liegende Wort YES erschien klar und deutlich. “'*°

Mit dem SX-70-System, das Land als ,,Absolute Sofortbild-Fotografie*'”’” bezeichnete,
kam eine neue Generation an Polaroidkameras auf. Handelte es sich zuvor meist um wenig
handliche, quadratische, robuste Gehduse, ldsst sich die SX-70, die zudem eine
Spiegelreflexkamera ist und eine Fokussierung bis auf 2 Zentimeter Nihe erlaubt,
problemlos auf Taschenbuchgréfe zusammenklappen'® und verstauen. Im Gegensatz dazu

t ' um eine

handelt es sich bei der etwa zeitgleich produzierte Polaroid Big Sho
unhandliche sperrige Maschine, die fiir Portritaufnahmen aus einer Entfernung von etwa
einem Meter konzipiert wurde. Dieses von Warhol favorisierte Modell — vermeintlich ging
er nicht ohne sie aus dem Haus und ,kaufte nach Produktionsstopp 1973 alle noch
verfiigbaren Modelle auf“** — beruhte auf dem sogenannten Mischbildentfernungsmesser.
Dieser projiziert ein zweites kleines Teilbild des im Sucher fokussierten Motivs und zeigt
solange iiberlappende Konturen bis die Entfernung richtig eingestellt ist.

Um nicht ausnahmslos dem Image der amateurhaften Fotografie zu unterliegen, wandte

sich Polaroid bereits 1958 mit der Produktion von Riickenteilen fiir Kameras anderer

namhafter Hersteller speziell an professionelle Fotografen.””' Die Arbeit mit den an

194 Crist, 2008 (wie Anm. 87), S. 333.

' Abbildungen der Polaroid Corporation zur Funktionsweise der Swinger, um 1965.

1% Heiting, 1979 (wie Anm. 45), S. 9.

“7Ebd., S. 10.

198 Das Klappdesign war im Grunde nicht neu. Vielleicht hatte einer der Polaroidingenieure die ,,Excentric*-
Kamera von R. Guénault aus der Zeit um 1905 gesehen, die erstaunliche Ahnlichkeit mit der SX-70
aufweist.” Crist, 2008 (wie Anm. 87), S. 334.

1% Die Kamera wurde zwischen 1971 und 1973 hergestellt.

0 Wiebke  Ratzeburg: Andy  Warhol:  Polaroids, in: Museum fiir ~ Photographie
Braunschweig (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhols Polaroids, Braunschweig 2004, o. S.

' Zusammen mit dem Polaroid-Riickenteil 500 wurde der sogenannte Sheet Film vorgestellt, der in Form
von Einzelblittern produziert wurde. Ein Sheet Film bestand, wie der Pack-Film aus einem Negativ, einem
Positiv und dem Pod und wurde zunéchst im Format 4 x 5 Zoll hergestellt, auf welches 1973 das Format 8 x
10 Zoll und 1977 das Sonderformat 20 x 24 Zoll folgten. Vgl. Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm.
41), S. 189.

35



22 avancierte schnell zum

Mittelformatkameras angebrachten Sofortbild-Kassetten
beliebten Vorgehen aller Studiofotografen, konnten mit ihnen die Studiobeleuchtung und
exakte Einstellungen der Kamera sofort iiberpriift werden, was herkdmmliche Rollfilme
nicht vermochten. Doch zweifelsohne stellt die SX-70 die fiir kiinstlerische Konzepte am
hiufigsten eingesetzte Kamera dar, mit welcher sowohl Andy Warhol als auch Lucas
Samaras fotografierten und génzlich voneinander autarke Kkiinstlerische Strategien
bedienten. Neben den mittelformatigen Sofortbildkameras, die bereits ,,1977 ca. 40 Prozent
des Amateur-Kamera-Marktes in den USA darstellte, und im Mittel weltweit jeden Tag
mehr als 4 Millionen Polaroid-Bilder gemacht wurden*“*”, stellte Polaroid 1979 eine
weitere Kamera vor, die génzlich neue Dimensionen in der GroRbildfotografie eroffnete®.
Die 50x60-Kamera®”, auch als ,,.Dicke Bertha“*® bezeichnet, mit einem Gewicht von etwa
90 kg eher einem Gefrierschrank gleichend, ist selbstredend nur fiir Studioaufnahmen®”’

konzipiert*®

. Die Ergebnisse — Polaroiddirektabziige in der Grée von 20 x 24 Zoll, was in
etwa 50 x 60 cm entsprich *® — zielen auf ginzlich andere wirkungsésthetische
Mechanismen ab, als die herkdmmlichen kleinformatigen Sofortbilder. Allein die

imposanten Erscheinungen der Abziige ohne erkennbares Korn scheinen Gemilden

22 1974 entwickelte Polaroid das Film Pack Holder Model 405, welches es erlaubte alle Filme der Polaroid
100er-Serie an Studiokameras, wie etwa der Hasselblad, Rolleiflex SL 66 oder 35mm Nikon anzuschlieBen.
Vgl. Allan Porter (Hg.): Camera: A concise chronology of instant phtotography 1947-1974, Cambridge
1975, S. 39. Das Polaroidfilmmaterial wird in ein Riickenteil geladen und kann mittels einer nichtpolaroiden
analogen Grof3bildkamera belichtet werden. Das Ergebnis ist ein Hybrid: Hinsichtlich der &duBeren
Erscheinungsform und des chemischen Prozesses handelt es sich um Polaroids, die ohne die Verwendung
einer Polaroidkamera mithilfe analoger Kameratechnik entstanden sind. Die mit Polaroid-Adaptern
entstandenen Arbeiten weisen dabei nie den typischen weien Rahmen auf und sind in ihrer &uferen
Erscheinung kaum mit den kleineren Standardformaten von Polaroid vergleichbar, doch bleiben die
Parallelen der Wertigkeit des Einzelabzugs und der raschen Erzeugung bestehen.

25 Heiting, 1979 (wie Anm. 45), S. 10.

2% Bs handelt sich weitaus nicht um die grofte Kamera weltweit. Schon 1857 lieB Petzval eine Kamera mit
einer Gesamthohe von 2 Metern fiir die Erprobung seiner Riesenobjektive bauen und 1900 begeisterte die
sogenannte ,,Mammut‘“-Kamera, die im Auftrag der Chicago und Alton Railroad Company entworfen wurde,
die Jury der Pariser Weltausstellung. In ihrer Grofle wohl uniibertroffen (6.10 m Lénge x 1.95 m Breite x 3 m
Hohe) mit einem Gewicht von 550 kg und einem Kassettengewicht von je 250 kg konnte man Bilder im
Format 2.43 m x 1.55 m erhalten. Vgl. Wolfgang Baier: Geschichte der Fotografie, Miinchen 1984, S. 294.
*% Im Englischen als 20 x 24 Polaroid Land Camera bekannt.

2% Kosename der Kamera des hollindischen Fotografen Rien Bazen. Vgl. Mettner, 1988 (wie Anm. 38), S. 5.
7 Eines der Studios mit einer 50x60-Kamera befindet sich in New York.

208 Weltweit existieren nur fiinf Exemplare, wovon zwei fiir kiinstlerische Arbeiten zur Verfiigung stehen. Sie
befanden sich anfangs in Cambridge, Massachusetts und in Amsterdam, heute stehen sie in Studios in New
York City und Offenbach. Vgl. Mettner, 1988 (wie Anm. 38), S. 5. Ob es sich tatsdachlich um fiinf Exemplare
weltweit handelt ist unklar, da in weiteren Quellen von nur drei oder gar sechs Kameras gesprochen wird.
Ebenso unsicher ist der Standort Offenbach, der sich nicht verifizieren ldsst und Mettners Text bereits 1988
entstand. Klar ist aber, dass sich eine Kamera in dem New Yorker Studio im Bogardus Mansion Gebdude, 75
Murray Street in Tribeca, befindet.

2% Urspriinglich wurden diese Kameras mit 20x24-Zoll-Trennbildfilmen geladen, die seit 2009 wieder von
der Firma 20x24 Holding in den USA unter der Leitung John Reuters hergestellt werden und seit 2010
erstmals auch Integralfilme dieses Formats, produziert von The Impossible Project, erhiltlich sind. Vgl.
Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 22. Ebenso wird darauf hingewiesen, dass die 20x24-
Zoll-Kameras ,,im Rahmen des Collection Programms bedeutenden Fotografen zur Verfiigung gestellt
wurden, die Polaroid im Gegenzug ausgewdhlte Arbeiten fiir die Collection zur Verfiigung stellten.*
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gleichen zu wollen und stehen einer Riickkehr zu konventionellen Bildkonzepten nahe.
Jede einzelne der wenigen Kamera-Exemplare wird von einem speziell ausgebildeten
Kamera-Operator®'’ bedient, sodass Kiinstler, gleich ob Fotograf, Maler oder aus einem
anderen kiinstlerischen Metier stammend, in die Rolle der Regie riicken. Das Bild entsteht
ohne, dass die Hand des Kiinstlers direkt eingreift und betont einmal mehr die Technizitit
des Mediums. Der von Dubois postulierte Leitsatz, ,,der Fotograf sei blo3 der Assistent der

Maschine‘*!

gipfelt in kaum zu iibertreffender Evidenz im Umgang mit der Riesenkamera.
Wenngleich es sich bei der Riesenkamera um ein Produkt Polaroids handelt und die
Abziige den herkommlichen, kleinformatigen Sofortbildern verfahrenstechnisch @hneln, so
stehen sie doch dem eigentlichen medialen Dispositiv des Polaroids diametral gegeniiber,
dessen wesentliche Kennzeichen das kleine Format, der Plastikrahmen, ein Hang zur
Unschidrfe und die spezifische Farbgebung sind. Die Faszination an der
GroBformatfotografie Polaroids mag fiir Kiinstler*”* in der Unmittelbarkeit des Mediums,
der direkten Kontrolle der Ergebnisse sowie in ihren galerie- und museumstauglichen,
groflen und représentativen Abziigen liegen. Denn, was sich als generelles Phinomen der
Sofortbild-GroBformatfotografie abzeichnet, ist ihr unmittelbarer Weg ins Ausstellungs-
und Auktionswesen zu gelangen.*” In vorliegender Arbeit wird an vielerlei Stellen
deutlich, dass das herkommliche massentaugliche Kleinformatpolaroid als eigenstindiges
Kunstwerk, welches in der sozialen Praxis gegenwirtig vor allem dadurch Anerkennung
findet, als dass es sich — durch eine institutionelle Schwelle von der Aullenwelt separiert —

an einem Ort der Kunst befindet*"

, nur selten iiberlebensfihig ist. Anders verhilt es sich
mit den grofformatigen Polaroids, welche den Kampf um die eigene Nobilitierung
ginzlich  iibersprungen zu haben scheinen. Die Wiederholung historischer
Nobilitierungsversuche der Fotografie des 20. Jahrhunderts in Analogie zu den bildenden
Kiinsten — vornehmlich der Malerei — ldsst sich bei dem gebriduchlichen Polaroid hingegen
beobachten, dessen Etablierung als eigenstindige und vor allem anerkannte kiinstlerische

Ausdrucksform erst in den Anfdngen steht und womoglich aus institutioneller Sicht und

zunehmendem qualitativen Kollektivanspruch keine Chance auf einen Sieg zu haben

19 7Zudem wird die Kamera im jeweiligen Studio gebucht, sodass in einer gewissen Zeitspanne gearbeitet
werden muss.

' Philippe Dubois: Der fotografische Akt, Amsterdam/Dresden 1998, S. 33.

*12 Schier zahllose Kiinstler haben bereits mit der 20x24-Zoll-Kamera von Polaroid gearbeitet. Um nur einige
zu nennen: Julian Schnabel, William Wegman, Robert Rauschenberg, Lukas Samaras, David Levinthal,
Andy Warhol, Gottfried Helnwein, Valeriy Gerlovin, Peter Beard oder Ralph Gibson.

Y Die Auktion der Polaroid Collection bei Sotheby’s New York im Juni 2010 zeigte ebenfalls einen
Uberhang an groBformatigen Sofortbildern, die zur Versteigerung standen.

' Vgl. Johannes Meinhardt: Die kiinstlerische Kritik des Museums und der gesellschaftlichen Institution
‘Kunst’, in: Kunstforum International, Bd. 123, 1993, S. 160-191, S. 162.
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scheint. Nicht zuletzt aus diesem Grund offenbart sich das herkdmmliche Polaroid oftmals
in Verbindung mit anderen medialen Systemen, unterliegt ginzlich einer
Medientransformation oder ist Teil einer bereits tradierten Reprisentationsstrategie.
Die Betonung Edward Lands vor der Optical Society of America, dass der &sthetische
Zweck der Sofortbildfotografie derjenige sei, ,,all denen, die ein kiinstlerisches Interesse an
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der Welt haben, ein neues Ausdrucksmedium zur Verfiigung zu stellen‘“" erfiillte sich mit

der Grofformatkamera und dem SX-70-System.

3 Konstitutive Merkmale des Polaroids und Konsequenzen des

Gebrauchs

,Fast alles hat heute »sofort« zu passieren, besonders in der Fotografie.
Digitalkameras haben unser Leben fiir immer verdndert, aber man darf nicht
vergessen, dass es Edwin Land und sein Unternehmen waren, die den normalen
Verbrauchern die Erfahrungen der Sofortbildfotografie als Erste ermoglichten. Mit
eigenen Augen zu sehen, wie sich die Fotos entwickeln, und kiinstlerisch wie auch
technisch Einfluss nehmen zu konnen, war eine véllig neue Erfahrung! “*'’

Mit den bis dato erschienenen oft bildreichen, jedoch textarmen Publikationen®’ zum
Thema der Polaroidfotografie wird zwar ein erster fundierter Gesamtiiberblick an
Darstellungsthematiken, die grundsdtzlich mit dem Polaroidmedium mdglich sind,
geliefert, von diesem quantitativen Querschnitt ausgehend muss aber tiefer gehend gefragt
werden: Welche spezifischen Qualititen besitzt das Polaroid und inwieweit unterscheidet
es sich medial von der konventionellen Fotografie *"®? Daraus resultierend: Warum
entscheidet sich ein Kiinstler fiir das Sofortbild? Kann man zudem von kiinstlerischen und
produktiven Hochzeiten fiir das Polaroid sprechen und wenn dem so ist, inwieweit spielte
das soziale oder kulturelle Umfeld eine Rolle fiir den Gebrauch des Sofortbildes? Fest
steht, dass es wenigstens vier signifikante und unverwechselbare Spezifika gibt, die dem
gingigen kleinformatigen Polaroid inhdrent sind, die jedoch von jedem Kiinstler auf
unterschiedliche Weise (mit)bedacht und ausgeschopft wurden. Grob skizziert lassen sich
diese nicht austauschbaren Merkmale des Polaroids mit den Begrifflichkeiten Zeit, Unikat,

bildimmantente Asthetik und Format belegen.

*1 Edwin Land, Address to the Royal Photographic Society (1948), zit. nach: Earls/Rohani, 2005 (wie Anm.
34), S. 87.

216 Crist, 2008 (wie Anm. 87), S. 10.

217 Exemplarisch: Hitchcock, 2000 (wie Anm. 37); Mettner, 1988 (wie Anm. 38); Crist, 2008 (wie Anm. 87).
*!% Bereits Edwin Land grenzte mit der Bezeichnung der konventionellen Fotografie sein Verfahren von
anderen Techniken ab. Vgl. McElheny, 1998 (wie Anm. 71), S. 165.
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An dieser Stelle sei zunichst auf die Verbreitung und kiinstlerische Verwendung des
Polaroids in einem schematischen, aber chronologischen Abriss eingegangen.*’ Die
kiinstlerisch akzentuierte Nutzung des Sofortbildes ist dabei keineswegs als konstant zu
beschreiben, sondern lédsst sich vielmehr in eine Frithphase, beginnend in den spiten 40er
Jahren bis in die frithen 60er Jahre des 20. Jahrhunderts, in eine Hochphase von der Mitte
der 1960er bis Mitte der 1980er Jahre — manifest in Verbindung stehend mit Strategien der
Performance und der Pop Art — und eine Spétphase, die nach zwei Insolvenzen der Firma
Polaroid Corporation in den Jahren 2001 und 2008 einen Abschluss findet, gliedern.
Kiinstlerischer und soziokultureller Kontext erweisen sich dabei meist invariant
miteinander  verkniipft. Wenn Wolfgang Kemp auf einem internationalen
Fotosymposium®* 1981 #ufert, dass ,ein nicht gering zu schitzender Teil einer zum
Betrachter offenen, kommunikativen Fotografie auf die Zeit vor 1945 zuriickgeht und dort
auch ihre stilistischen und technischen Voraussetzungen liegen, aber die 50er, 60er und
70er Jahre [des 20. Jahrhunderts] die Zeit ihrer breiten gesellschaftlichen Anerkennung
sind“**', dann umschreibt er eine Feststellung, die mitunter pauschal klingen mag, in ihrer
Korrektheit aber kaum iibertroffen werden kann. Man mag Kemp unterstellen, dass er
wihrend seines Vortrags kaum an Polaroidfotografien gedacht haben wird und doch
tangiert seine Aussage in nicht unerheblichem Mafle auch die Entwicklungen der
Instantfotografie als Nischensektor der Analogfotografie. Die ,in einer Minute

“ 22 7ihlten neben dem

entwickelten Sepiaabziige der ersten Polaroid-Land Kamera
Kugelschreiber und dem Fernsehgeridt zu den herausragenden Produkten, die ,,mit zur
Aufbruchstimmung der Nachkriegszeit“** beitrugen und sich zugleich in die Masse der
seit den spiten 1940er Jahren zunehmenden Konsumgiiter einreihten, die in den USA
vornehmlich ,,auf Prinzipien von Unterhaltung, Einwegkonsum und damit verbundener
€224

Bequemlichkeit basierten

Seit Einfilhrung der ersten Polaroidkamera 1948 verlief deren Vermarktung und

" Im Folgenden werden die Schwerpunkte der Gebrauchsweisen innerhalb ihrer zeitlichen Strukturen
fixiert, wobei es sich bei dem zur Untersuchung stehenden Zeitraum nicht um eine fest abgeschlossene
Einheit handelt, da das Medium Polaroid auch zum Zeitpunkt dieser Zeilen noch existent ist. Auf die
konstitutiven Merkmale des Mediums wird anhand exemplarisch untersuchter Werke in den weiteren
Kapiteln detailliert eingegangen.
220 Internationales Fotosymposium 1981, SchloB Mickeln bei Diisseldorf.
21 Wolfgang Kemp: Anmerkungen zur Legitimierungsproblematik der Fotografie, in: Erika Kiffl (Hg.): Ist
Fotografie Kunst? Gehort Fotografie ins Museum? Internationales Fotosymposium 1981, Schlof3 Mickeln
bei Diisseldorf/Miinchen 1982, S. 47-52, S. 48.
**2 Edwin Land in einer Rede bei einer Aktionirsversammlung und der Prisentation der SX-70 im Jahr 1974,
zit. nach: Allan Porter: Ein Sofortbild von Doktor Land, Kleine Geschichte der Instant-Fotografie und eine
é?ndherung an deren Erfinder, in: du — Die Zeitschrift der Kultur, Nr. 727, 2002, S. 34-39, S. 36.

Ebd.
24 Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 88.
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Proklamation zwar stetig®”, jedoch nicht so effizient, wie von der Firma zunéchst erwartet.
Aus heutiger Sicht verwundert diese Tatsache kaum, bedenkt man, dass das
Instantverfahren zwar als technische Innovation galt, ihr groites Manko jedoch — ndmlich
die Filme selbst, welche anfangs ausschlieBlich in Sepia erhiltlich waren — fest mit dem
Verfahren verbunden waren. Die Polaroidkamera wurde von den Verbrauchern als
fortschrittlich, die passenden Filme hingegen als regressiv beurteilt, gab es doch bereits
Jahrzehnte zuvor Moglichkeiten Farbfotografien zu erzeugen und Experimente zur
Farbsensibilisierung und dauerhaften Fixierung. Schon in der kontrovers diskutierten
Farbenlehre Goethes heifit es: ,,Die Menschen empfinden im [A]llgemeinen eine grof3e
Freude an der Farbe. Das Auge bedarf ihrer, wie es des Lichtes bedarf.“**® Zur Zeit der
Niederschrift der Farbenlehre Goethes in den 1860er Jahren wurde mit der Wiedergabe des
Tartan-Bandes eines James Clerk Maxwells*’ bereits die erste Farbfotografie erschaffen.
Es folgten die Trichromie®*® und das Verfahren der Farbfotografie auf Autochromplatten

229

basierend, das schon 1904 von den Briidern Lumiere entwickelt wurde*”, spétestens jedoch

20 und kurz darauf von

seit Einfilhrung des farbigen Dreischichtenfilms 1936 von Agfa
Polaroids Konkurrenten Kodak, wurde die Schwarzweif3- und Sepiafotografie fiir die breite
Masse uninteressant, wenngleich sie in der Kunstfotografie immer einen festen Platz inne
hatte. Unabhingig von der kiinstlerischen oder kommerziellen Nutzung des Polaroids
fehlte dem Medium in seinen Anfdngen jener ganz wesentliche Bestandteil der Farbigkeit,
um als ernsthafte Fotografietechnik und seriose Moglichkeit der Gegenstandsabbildung
angesichts der Standards géngiger analoger Fotografiepraxis wahrgenommen zu werden.

Obwohl ,,das Bruttosozialprodukt der USA zwischen 1950 und 1960 um knapp 80 Prozent

22 Das Wachstum des Unternehmens kann anhand der Verkaufs-, Mitarbeiter- und Umsatzzahlen deutlich
abgelesen werden. So wurde 1956 schon die millionste Polaroidkamera verkauft und 1960 beschiftigte der
Konzern bereits 2.500 Mitarbeiter.

226 Johann Wolfgang Goethe: Zur Farbenlehre, Didaktischer Theil, Goethe’s simtliche Werke in dreiflig
Bdinden, Bd. 28, Stuttgart/Tiibingen 1851, S. 194.

*7 Am 17. Mai 1861 zeigte der schottische Physiker James Clerk Maxwell in einem Vortrag an der Royal
Institution das erste Farbfoto, auf dem das spezielle Webmuster eines Tartan-Bandes zu sehen war. Vgl.
James Clerk Maxwell: On the Theory of Three Primary Colours, in: W. D. Niven (Hg.): The Scientific
Papers of James Clerk Maxwell, Mineola 2003, S. 445-450.

228 Trichromie (altgriechisch: pu/tri = drei; yp@ua/chroma = Farbe entlehnt) ist ein Dreifarbendruck, bei dem
drei getrennte Schwarz-Weill-Aufnahmen durch die Farbfilter rot, griin und blau hergestellt werden, welche
zum Betrachten wieder zur farbigen Darstellung iiberlagert werden. Das Verfahren findet neben der
Farbfotografie auch in der Keramik- und Vasenmalerei sowie bei Siebdruckverfahren Anwendung und
unterscheidet sich von herkommlichen — heute gédngigen — Farbaufnahmen durch seine zeitlich versetzten
Einzelaufnahmen der Farbabziige.

**? Auguste Lumiére und sein Bruder Louis entwickelten 1903 die sogenannten Autochromplatten, die es
ermoglichten farbige Fotografien zu erhalten. 1907 wurden die Platten vorgestellt, bei ,,denen feinste Korner
von Stirkemehl aufgebracht waren, die zu gleicher Menge rot, griin und blau (eigentlich orange — griin —
violett) gefdarbt und gemischt waren, wobei die minimalen Zwischenrdume mit Rufl abgedeckt werden. So
konnte bei der Projektion jeweils das unbelichtete Korn sein farbiges Licht durchlassen, das andere abweisen
und so im Ganzen tatsdchlich die Farbwirkung erzielen.* Koschatzky, 1987 (wie Anm. 81), S. 187.

0 Dieses Verfahren darf bis dato als Grundlage fiir die analoge Farbfotografie gelten.
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angewachsen war und die »Uberflussgesellschaft« sich zum ersten Mal in der
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Menschheitsgeschichte zeigte**', war Land zunéchst nicht vorrangig auf die Verbreitung
eines Massenprodukts bedacht, denn fiir ihn waren ,kiinstlerische Fragestellungen ein
entscheidender Aspekt der Weiterentwicklung der Polaroid-Produkte“**. Fiir diese Haltung
spricht auch die Produktion und Vermarktung des Zusatzzubehors von Polaroid in Form
von Adaptern und Riickenteilen fiir hochwertige Kameras, das als reines Profimaterial
angesehen werden darf. Die Relation zwischen Polaroids von renommierten Fotografen
und jenen von nicht professionellen Verbrauchern lédsst sich zu jener Zeit als duBerst
unausgewogen beschreiben. Doch aus der Verquickung der Faktoren das
Polaroidverfahren weiterzuentwickeln, Fotografie zu Sammeln und Sofortbilder in den
Kontext der Berufs- und Kunstfotografie zu stellen, offenbart sich in jener Phase das
Polaroid in seiner medial reinsten Form, denn als Fotografietechnik entwickelt wird das
Sofortbild zundchst auch lediglich im Bereich der Fotografie genutzt. Keiner der frithen
Anwender verband das Polaroid mit einer anderen kiinstlerischen Reprisentationsform,
wie es in der Folgezeit geschehen sollte. Das Sofortbild verlieB zu dieser Zeit das Terrain
der Fotografie nicht. Erst in den folgenden Jahrzehnten nahm das Polaroid partiell Anteil
an Kunstformen wie etwa den Aktionskiinsten, diffundierte zu anderen Ausdrucksformen,
wie etwa der Collage und biilte so einen Teil seines autonomen und rein fotografischen
Status’ der Anfangsjahre ein. Zunichst als Teilgebiet der Fotografie verschmolz es ab den
spiaten 1960er Jahren in weiten Teilen mit der umfassenden kiinstlerischen Produktions-
und Medienvielfalt. Der tatsidchliche Durchbruch des Mediums Polaroid ldsst sich gewiss
erst in den 1970er Jahren verzeichnen, doch die Ara der 1960er Jahre mit seinen
Entwicklungen performativer Kunstansidtze — der Aktionskunst, den Happenings und
Performances — trieb die Verbreitung mitunter bereits voran. In diesen Jahren wurden
,viele Biicher geschrieben iiber die kulturelle Revolution in aller Welt, die moralische und
sexuelle Befreiung sowie den Einfluss von Drogen auf unsere Gesellschaft“*”. Allerdings
wurde bis dato wenig gewiirdigt, dass die Sofortbildfotografie ,,eine zentrale Rolle spielte
bei den groBen gesellschaftlichen Verdnderungen der fiinfziger und sechziger Jahre“**. In
der Zeit der Beat Generation iibte sich das Individuum in kreativer Selbsterkundung,

sodass Exhibitionismus und Voyeurismus im Zentrum kiinstlerischen Schaffens standen.*”

B! Gertraude Mikl-Horke: Kritik der ,,Great Society”, in: Dies.: Soziologie: Historischer Kontext und
soziologische Theorie-Entwiirfe, Miinchen 2001, S. 255-280, S. 255.
32 Hitchcock, 2008 (wie Anm. 92), S. 18.
33 Edwin Land, zit. nach: Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 35.
234
Ebd.
3 Vgl. ebd.
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Eben in jener Zeit, in der ,,Beat als Rebellion*** galt und sich ,,ein neues Korpergefiihl,

eine Erotisierung des Auftretens auch im Alltag**’

entfesselte, finden sich die Urspriinge
fiir die zunehmend von Erotik und Freiziigigkeit gepridgten Polaroidaufnahmen der 1970er
Jahre. Bereits die 1950er und 1960er Jahre — mithin bedingt durch die aufkommende
sexuelle Befreiungsbewegung — lieferten zahlreiche instantane Erotikaufnahmen zumeist
aus dem Amateursektor, fiir den das Sofortbild mit seiner Ausklammerung des Fotolabors
ein ideales Medium darstellte. ** Die Fihigkeit des sofortigen Bilderzeugnisses des
Polaroids spielte Zeit seines Bestehens vor allem im privaten Bereich eine entscheidende
Rolle. Mit der Markteinfithrung des Farbfilms Polacolor* verschwanden sodann auch die
anachronistischen Grau- und Schwarz-Weil3-Tone, sodass ,,Polaroid in den 60ern zum
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iPhone seiner Zeit, zum Muss-Gegenstand fiir Verbraucher geworden war. Als

instantanes — direktes und augenblickliches — Medium fiir die breite Masse findet das
Polaroid als Gegenstand des Konsums und des tidglichen Gebrauchs, beinahe
selbstverstindlich auch den Zugang zu kiinstlerischen Auseinandersetzungen durch die
Praktiken und Ansitze der Pop Art und deren ausdriickliche Nédhe zum Alltéglichen. Nicht
nur, dass ,,die Fotografie als Vorlagematerial, ebenso aber auch als eigenstindiges

241

Gestaltungsmittel in der Pop Art eine groBe Rolle“*' gespielt hat und ,noch nie eine

Stilrichtung so schnell Alltag in Kunstwerke eingebracht hat, wie die Pop Art mithilfe der

€242

Fotografie , so war das Polaroid seinem Wesen nach in effectu ,,eine fotografische

“23 und wurde dhnlich favorisiert, wie das Passbild oder das

Ausformung der Popkultur
Automatenfoto als ein ,,Produkt von automatischen Geriten“***. Das Sofortbild reiht sich
als Instant Art und dementsprechend als rasantes Ubersetzungs- und Bezeugungsmedium —

neben der nicht uniiblichen Verbindung der Pop-Art zur (Pop)-Musik, die etwa durch

2% Hans-Dieter Kiibler: Mediengenerationen oder Medien fiir 'Generationen'? Heuristische Uberpriifung
eines neuen Paradigmas, in: medien praktisch. Zeitschrift fiir Medienpddagogik, Heft 2, 1998, S. 10-16, S.
12.

»7TWolfgang Kraushaar: Time is on my side. Die Beat-Ara, in: Willi Bucher/Klaus Pohl (Hg.): Schock und
Schopfung. Jugenddsthetik im 20. Jahrhundert, Darmstadt 1986, S. 214-223, S. 220.

2% ygl. Klaus Honnef, zit. nach: Danicke, 2008 (wie Anm. 9), S. 27.

> Die exakte Bezeichnung ist Polacolor Land Film.

0 Brancesca Levy: Land Grab, in: http://www.forbes.com/forbes/2010/0913/life-art-photography-cameras-
polaroid-land-grab.html [01.02.2012].

241 10sé Pierre: DuMonts kleines Lexikon der Pop Art, Koln 1978, S. 64.

> Ebd.

3 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36.

** Rolf Behme: Es blitzt viermal, in: Ders.: Foto-Fix, Es blitzt viermal, Dortmund 1996, S. 5-30, S, 20. Auch
Dennis Jelonnek hélt in diesem Zusammenhang fest: ,,War das Trennbild-Verfahren von 1947 noch eine
Innovation gewesen, welche die Welt der Technikbegeisterten und Amateurfotografen in ehrfiirchtiges
Staunen versetzt hatte, waren es nun verstédrkt Kiinstler, die das mit ungeheurem Aufwand entwickelte — und
an konventionellen fotografischen Mafstiben gemessen dennoch stets defizitdre — Integralbild-Verfahren in
seiner Eigenschaft als zeitgenossisches Sinnbild der sie umgebenden konsum- und unterhaltungsorientierten
Gesellschaft fiir sich und ihre Arbeiten reklamierten.* Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 36.
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Warhols Synthese mit The Velvet Underground spiirbar war — als eines der stilprigenden
Elemente jener Stromung der populédren Kunst ein. Polaroid und Fotofix sind zu jener Zeit
gleichermallen als ,,Reaktion auf die zunehmende Inszenierung der Wirklichkeit und aus
einer ablehnenden Haltung gegeniiber aufwendigen, nicht durchschaubaren Systemen‘?**
zu werten und bezeugen zugleich den ,,Ausdruck einer Kulturfaszination (Instant forever!)
mit zynischen Ziigen“**.

Das ,,Kriterium der Unmittelbarkeit wird bei der Polaroidfotografie dem der Bildqualitét
vorgezogen““**’, schreibt Miriam Jung und spricht einen Aspekt an, der als einer der
gravierenden Vorteile der Sofortbildfotografie angesehen werden kann, denn die
augenblickliche Bilderzeugung bietet die ideale Losung fiir ,.exhibitionistische
Experimente‘**®. Zu den Unzulidnglichkeiten des Mediums gesellten sich daher auch neue
Themenfelder. Das Polaroid erdffnete eine fotografische Moglichkeit der Intimitit und
hatte eine Verlagerung ins Private zur Folge. Die Tatsache, dass die Bedienung der
Kamera und die Entwicklung des Films sich grundsitzlich vollautomatisiert vollzieht,
bedeutet inhdrent auch die Umgehung der neugierigen, wenngleich in jedem Fall sehenden
Augen Diritter, wie eines Fotolaboranten oder eines ,,professionellen Bearbeiter[s]“**. Was
heutige Schamgefiihle — aufgrund der maBgeblich durch das Internet vorangetriebenen,
anwachsenden Verlagerung des Privaten in offentliche Bereiche — vermutlich kaum mehr
tangiert, ist die in den 1970er Jahren zunehmende Anzahl an Polaroidaufnahmen, die sich
der Sujets Sex, Nacktheit, Orgie, Drogenkonsum, Ausgelassenheit und der Erkundung des
Korpers und des Geschlechts bedienen®’. ,,Polaroidbilder waren ein symptomatisches

«“! g0 Klaus Honnef und

Ausdrucksmittel der sexuellen Aufbruchstimmung jener Zeit
legen den Grundstein der in den Folgejahren vollzogenen Auflosung der Grenzen zum
Privaten und der Enttabuisierung der Belange, die zuvor in der gesellschaftlichen
Peripherie abseits von der Offentlichkeit vollzogen wurden.

Schon der ehemalige Chefredakteur von Warhols Magazin Interview Bob Colacello soll

3 Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 20.

>4 Ebd.

7 Miriam Jung: Polaroid als Performance, in: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr (Hg.):
Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S. 96-101,
S. 96.

¥ Nadine Olonetzky: Polaroid — Die Maschine zum Lebensgefiihl, in: du — Die Zeitschrift der Kultur, Nr.
727,2002, S. 40-43, S. 42.

9 Bsckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 50.

0 Nicht zuletzt diirfte dieses Phinomen mit der Schwulen- und Lesbenbewegung und der privaten Rebellion
im Allgemeinen gegen soziale Tabuisierung zusammenhingen.

»! Klaus Honnef, zit. nach: Danicke, 2008 (wie Anm. 9), S. 27. Wenngleich sich Bildbediirfnisse mit
erotischen oder pornografischen Ziigen heute problemlos mittels Digital- oder Handykamera befriedigen
lassen, existiert noch immer der Wunsch erotische Polaroidaufnahmen herzustellen, wie das auf dieses
mediale Nischengebiet spezialisierte Tickl Magazine (http://www.tickl-magazine.com/) erweist und somit
einen Schritt aus der Intimitét Richtung 6ffentlicher Wahrnehmung wagt.
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sich ,,iiber eine Flut pornografischer Polaroidfotos beklagt haben, die er in den siebziger

d“ 252

Jahren jeden Morgen auf seinem Schreibtisch ausgebreitet fan . Hannah Villiger

erkundete ihren Korper mittels polaroiden Nahaufnahmen, Hansik Gebert fertigte eine

“23 an und der New Yorker

ganze Polaroidserie ,mit und iiber seinen Penis
Undergroundkiinstler Dash Snow war Meister der hemmungslosen Provokation mittels
Sofortbildern, um nur einige eklatante Beispiele zu nennen. Dass sich die Funktionalitit
der Polaroidfotografie evident auf die Nutzungsgebiete, Themenfelder und
Gebrauchsweisen transferiert, wird sich im Verlauf vorliegender Untersuchung deutlich
herauskristallisieren. Zusammengefasst besteht das mediale Dispositiv des Polaroids
insofern ,,aus einem eigenstidndigen Verfahren der Sichtbarmachung, das eine moglichst
zeitnahe Verbindung von visueller Erfassung, Belichtung und ihrer Kontrolle realisiert >,
Somit weist das Polaroidverfahren einen Parallelfaktor zum Passbildautomaten auf, der an
spiterer Stelle vergleichend Beachtung findet.*” Tats#chlich sind es vielerlei Faktoren, die
letztlich mit der Verbreitung und Beliebtheit des Sofortbildes in Verbindung stehen.
Zunichst ist — wie bereits dargelegt — das Jahr 1972 mit der Einfithrung der SX-70-Kamera
als Wendepunkt und faktischer Durchbruch hinsichtlich des Bekanntheitsgrades des
Polaroids anzusehen.”® Das SX-70-System vermag fiinf Aufnahmen zu machen, welche
die Kamera — sofort, abfallfrei und vollig trocken — selbst generiert, die nicht vor
Tageslicht geschiitzt werden miissen, sodass nach etwa einer Minute fertige
Farbaufnahmen vorliegen.”’ Die Polaroid SX-70 arrivierte in Amerika und Europa sowie
in weiten Teilen Asiens zum Trendstiick einer ganzen Generation und erhielt in gleichem

Malle Einzug in kiinstlerisches wie kommerzielles Terrain. Die Polyvalenz des Gebrauchs

im kiinstlerischen aber auch im privaten Sektor ist dabei zu einem groBen Teil auf die PR-

> Danicke, 2008 (wie Anm. 9), S. 27.

3 Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 42.

2% Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 61.

3 Vgl. Exkurs unter Kap. 5.2 vorliegender Arbeit.

26 Tatsichlich hatten sich die Verkaufszahlen ,seit der Einfiihrung der SX-70-Technik 1972 erheblich
verschlechtert, da diese von Beginn an — und entgegen den positiven Verlautbarungen der Presse — bei den
Konsumenten als unausgereift und unzuverlissig galt. Die Kameras und die mangelhafte Qualitét des ersten
Integralbildfilms konnte deren Zielgruppe nicht in ausreichendem MaBe zur Anschaffung der
vergleichsweise teuren Innovation bewegen.* Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 57.

»7 Edwin Land beschrieb die Entwicklung folgendermaBen: ,Die »Gegenwart« fiir Polaroid ist die
Ubergangszeit zwischen der zehn Jahre umfassenden Periode der Konzeptualisierung und Verwirklichung
der SX-70 und der »Zukunft«, in der Millionen Menschen lernen werden, mit der SX-70 neue Einsichten,
fotografische Kompetenz und Freude zu erlangen. Es ist, als stiinde ein Telefonunternehmen — nachdem es
gelernt hatte, wie man Apparate, Ubertragungsnetze und Vermittlungszentralen baut — plotzlich bereit, die
Menschen dazu zu ermuntern, dank diesem System miteinander zu sprechen und neue Moglichkeiten zu
entdecken, wie ihr Leben durch die Benutzung des Telefons bereichert werden konne. Sich die Zukunft
vorzustellen, um einen Apparat dafiir zu entwickeln ist eines; etwas ganz anderes [...] ist es — hat man diesen
Apparat erst mal gebaut —, den Leuten die Hunderte von Moglichkeiten zu zeigen, die erlauben, dass jeder
Apparat fiir jeden Menschen eine eigene Bedeutung hat.* Edwin Land, zit. nach: Porter, 2002 (wie Anm.
222), S. 36.
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Strategien der Polaroid Corporation zuriickzufiihren.”® Arbeitete die Firma zu Beginn der
Vermarktung des Mediums schon mit renommierten Kiinstlern und Fotografen zusammen,
wiederholte sich diese Strategie in den 1970er Jahren als das Unternehmen ,,Kameras und
Filmmaterial an professionelle Fotografen verschenkt, um ihnen die als amateurhaft
verschrienen Polaroids schmackhaft zu machen**”. Im Zuge dessen fotografierten Gisele
Freund, Helmut Newton oder Robert Mapplethorpe mit Polaroid.

Andy Grundberg spricht zudem von verschiedenen Schauplitzen der 1970er Jahre auf
denen sich die Instantfotografie beziiglich der Bearbeitungsweisen und der
Bearbeitungszeitpunkte facettenreich offenbarte, denn mit der Einfiihrung der instantanen
Farbfotografie wechselte ,,der dem Schnappschuss innewohnende spontane Charakter des
Polaroids auf den Schauplatz der Nachbearbeitung® ** , sodass ein Spiel- und
Bearbeitungsfeld eroffnet wurde, das von Experimentierfreude und Manipulationen
gepragt war und sich besonders anhand der Arbeiten von Lucas Samaras”' (Abb. 4)
ablesen lisst. Die 1977 produzierte 20 x 24 Land Camera®® ist als ein weiterer Meilenstein
fiir die kiinstlerische Etablierung und Akzeptanz des Polaroids anzusehen, da vor allem das
Format der Abziige, die im metrischen System etwa 50 x 60 cm messen, zu dieser Zeit, in
der vielleicht Abziige bis zu 11 x 14 Zoll fiir Kunstfotografien iiblich waren*”, zahlreiche
Fotografen faszinierte, die anfangs noch in das New Yorker Studio mit der Spezialkamera
eingeladen werden mussten, dieses jedoch alsbald liickenlos ausgebucht war. Uber 75
Kiinstler, unter ihnen Julian Schnabel, Joyce Tenneson, Dawoud Bey und Caroline Chiu**,

€€265

haben in den vergangenen drei Jahrzehnten mit dem ,,king of polaroids‘** gearbeitet. Das

Aufkommen groer Formate ,,verwandelte die bis dahin intime Aktivitdt des Betrachters

¢ 266

und é&nderte die Praxis abermals, nunmehr in Richtung Vorbearbeitung anstatt

nachtriiglicher Manipulationen. Es entstand die sogenannte ,,Studio-Ara der Polaroid-

% Hinter den Kulissen und dem Verbraucher verborgen arbeitete die Polaroid Corporation stindig an der
Verbesserung und Uberarbeitung des SX-70-Systems, das zwar zum Trendstiick einer ganzen Generation
mutierte, dennoch aber nur eine Nische im Fotografiesektor besetzte und tatsichlich wegen seiner minderen
Qualitit und des schlechten Preis-Leistungs-Verhiltnisses fiir unverhiltnismédfige Ausgaben des
Unternehmens und die Halbierung des Aktienkurses sorgte. Vgl. Raghu Garud/Kamal Munir: From
transaction to transformation costs: The case of Polaroid’s SX-70 camera, in: Research Policy 37, Nr. 4,
2008, S. 690-705.

% Danicke, 2008 (wie Anm. 9), S. 26.

0 Andy Grundberg: Fleisch oder Form: Zur Polaroid-Diskussion, in: Barbara Hitchcock (Hg.): Akt in
Polaroid — The Polaroid Collections, Ziirich/New York 2000, S. 7-11, S. 8.

21 Lucas Samaras, Photo-Transformation, 1973, manipuliertes SX-70-Polaroid, 7.6 x 7.6 cm.

%62 Auch 1978 baute die Polaroid Corporation noch Kameras dieses Formats. Die exakte Anzahl variiert in
diversen Quellen zwischen 5 und 7 Exemplaren weltweit. Die im Jahr 2000 gegriindete Mammoth Camera
Company of San Francisco hat sich des Weiteren ebenfalls auf den Bau dieses Kameramodells spezialisiert.
63 ygl. Levy (wie Anm. 240).

*%* Mary Panzer: Big Artists, Big Camera: Not a Typical Polaroid, in: Wall Street Journal, August 2008, D7.
295 John Reuter, zit. nach: Panzer, 2008 (wie Anm. 264), D7.

266 Grundberg, 2000 (wie Anm. 260), S. 8.
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Fotografie, in der das Bild der Kamera entsprechend angeordnet wurde*’. Jene zeitliche
Periode stellte sich als eine des gesellschaftlichen Umschwungs dar, eine Zeit der
Revolutionen und der damit einhergehenden Selbstbefragungen und Selbstbefreiungen; als
sich Fernsehen zum gingigen Unterhaltungs- und Informationsmedium instituierte und
sich Videokunst und Videospiele begannen zu etablieren, die Zeit des Punks, der Sex
Pistols, der auslaufenden Hippiebewegung, der beginnenden Anti-Atomkraft-Bewegung,
der Schwulen- und Lesbenbewegung in den USA und der feministischen Stromungen.
Kurzum es war eine dynamische Phase, in die sich das kleinformatige, direkte Polaroid als

€< 268

»Instrument der unmittelbaren visuellen Intervention mit Perfektion integrierte. In

diesem Zusammenhang wird dem Polaroid mitunter sogar die Fihigkeit einer ,,Privaten

Revolution‘*®

zugesprochen, ,,die ein Ausloten der eigenen Grenzen durch Inszenierung
eines/r Anderen, durch Selbst-Inszenierung, durch Dokumentation und durch wiederholte
Betrachtung von befreiender Erfahrung gestattet*°. Wenngleich die Begrifflichkeit
Revolution in diesem Kontext zu weit gegriffen scheint, da diese zumeist die negative
Konnotation von gewaltsamem und politischem Umsturz in sich birgt, kommt man nicht
umhin, die starke Verschiebung in Bildauswahl und Bildinszenierung zu beobachten. Es
kristallisierten sich ausgeprigte Tendenzen zu intimeren Sujets in der Polaroidfotografie
heraus. Die zuvor in der Offentlichkeit aufgenommenen Portrits modifizierten zu
Aktaufnahmen aus dem intimen Milieu. Das sich selbst erzeugende Polaroid geht daher
einher mit der ,,chemischen Ausschaltung eines Material-Bearbeiters, der als Zensor
gefiirchtet wird“””' und macht das Medium fiir Kiinstler wie Andy Warhol, John O’Reilly
oder Lucas Samaras narzisstisch-experimentellen als auch erotisch-pornografischen
Auseinandersetzungen zuginglich, die nicht notwendigerweise im Bildmotiv, sondern im
Bild selbst Erfiillung finden. Lia Giilker, die ebenfalls von einer Bliitezeit des Polaroids
zwischen den 1970er und 1980er Jahren ausgeht, spricht des Weiteren von zwei
fundamentalen die Thematik und die Gebrauchsweise betreffenden Schwerpunkten, die
durchaus groBfldchig in der Fotografie im Allgemeinen, aber besonders ausgeprigt in der
Sofortbildwelt anzutreffen sind: Kulturelle Massennutzung und das Phdnomen des
Selbstportrits*?, denn zu den neuen Moglichkeiten der Freizeitbeschéftigung zéhlte ab den
beginnenden 1980er Jahren das Fotografieren, das auch die Sofortbildfotografie mit

einschloss, auch wenn diese zunichst ,,wegen der vergleichsweise hohen Kosten nur einem

7 Ebd.

268 ClauB (wie Anm. 71).

% Giilker, 2009 (wie Anm. 15), S. 58.

70 Ebd.

1! Bckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 53.
72 Giilker, 2009 (wie Anm. 15), S. 60.
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Teil der Bevolkerung, ndmlich weniger als 10 Prozent, vorbehalten war*”.

Da die Versuche der Polaroid Corporation in den 1950er Jahren, der Skepsis und
Geringschitzung vor allem der professionellen Fotografen in Verbindung mit dem
Polaroidmedium entgegenzuwirken, nahezu fruchtlos verliefen, da der Polaroidfilm ,,den
Berufsfotografen seinem Wesen nach @hnlich unheimlich wie 1839 die Daguerreotypie den

Malern war***

, erschienen Mitte der 1970er Jahre drei limitierte Portfolios mit je zwolf
hochqualitativen Polaroid-Prints ,,groRer Fotografen**”. Die erste Schatulle mit dem Titel
TWELVE INSTANT IMAGES von 1972 *° enthielt SchwarzweiB-Fotografien,
aufgenommen mit der Kamera Typ 105, ,,um zu demonstrieren, dass damit auch kreativ
und stilistisch hohe Standards zu erreichen waren*”’. Auf ihre jeweils spezifische Art und
Weise sollten die Fotografen Ansel Adams, David Bailey, Walker Evans, Yousuf Karsh,
Ulrich Mack, Sarah Moon, Lennart Nilson, Kishin Shinoyama, Jeanloup Sieff, Josef
Sudek, Oliviero Toscani und Minor White mit dem Fotomaterial arbeiten.?”® Das zweite
Portfolio namens The SX-70 Experience®”, welches zwar dem fiir die Massen entwickelten
Modell Polaroid SX-70 gewidmet war, enthielt jedoch ausschlieBlich Fotografien von
Monique Jacot, Rita Kohmann, Michael Kostiuk, Jr., Francois Lamy, Charles Eames,
Judith Eglington, Sam Haskins, Ikko, Horst Munzig, Helmut Newton, Pete Turner und
Christian Voght.*® Die dritte Auswahl unter dem Titel Instant Variations wurde 1976
veroffentlicht und fiihrte ,,im Sinne einer Summa noch einmal die gesamte technische
Palette der durch Polaroid erméglichten fotografischen Umsetzungen vor ',

Der Beginn einer Spitphase der medialen Ausprigung ldsst sich anhand der
Verkaufszahlen, der Einfiihrung digitaler Fotografiemedien und der damit einhergehenden
Verschiebung auf den rein kiinstlerischen Sektor sowie das Verschwinden des Polaroids

als Massenprodukt ablesen, denn wer ,,nach 1980 geboren wurde, kennt das Polaroidfoto

schon nur noch als Souvenir aus dem Freizeitpark, das man nach einer Fahrt mit der

*” Ebd.

2 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 35.

* Ebd. Diese virtuose Marketing-Aktion erwies sich letztlich als erfolgreich und auch heute werden die
Portfolio-Boxen als Sammlerstiicke hoch gehandelt. Jede Box enthielt je zwolf Fotografien von zwolf
verschiedenen Fotografen und erschien in einer Auflage von 1.000 Stiick, wobei die ersten 50 Exemplare
signiert sind. Alle Schatullen wurden von Allan Porter, einem Fotografen und Chefredakteur der Zeitschrift
camera von 1964-1981, designed und ausgewdhlt.

276 Jede Fotografie hat eine BlattgroBe von 44 x 33 cm. Eine der Boxen (Nr. 6/1000) wurde am 21.02.2011
von Shapiro Auctions in Australien fiir 14.000 USD versteigert.

27 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36.

%8 Von besonderem Bekanntheitsgrad diirfte das sechsteilige Portrit Andy Warhols sein, der von Oliviero
Toscani scheinbar in Endlosschleife mit einer Polaroidkamera portritiert wurde. Vgl. Kap. 4.3 vorliegender
Arbeit.

*” Das Portfolio wurde auch The SX-70 Edition genannt.

%0V gl. Polaroid Corporation (Hg.): The SX-70 Experience, 12 Instant Images, Cambridge 1975.

21 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36.
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Wildwasserbahn [...] erwerben konnte***

und fiir diejenigen, die nach 1990 geboren
wurden stellt die Polaroidkamera lediglich eine ,,Apparatur aus archaischen Zeiten“*** dar.
1978 verzeichnete Polaroid noch ein Rekordjahr, in dem weltweit iiber 9 Millionen

4

Instantkameras verkauft wurden* und auch die Einfithrung der 600er Serie, deren

Filmformate mit einer hoheren Lichtempfindlichkeit und einer geringere Belichtungszeit,

«“25 " wirkte dem Anbruch des

den ,,populdren Schnappschuss besser bedienen konnte
fotografischen Digitalzeitalters nicht entsprechend entgegen. Die digitale Fotografie hat
,den Zeitraum zwischen Klick und Guck, zwischen Sehen und Wiedersehen weiter
schrumpfen lassen, bis zur zeitgleichen Selbstverstindlichkeit der allgegenwértigen

< 286

Handyfotografie und anhand der schon ,Millisekunden nach dem Driicken des
Auslosers verfiigbaren*® Fotografien, die mit der Digital- oder Handykamera geschossen
wurden, ,wirkt die einst so rasante und supermoderne Polaroid-Kamera wie ein
Grammophon neben einem MP3-Player“**®. Ab der Mitte, spitestens jedoch Ende der
1980er 1ist ein stetiger Abstieg der Verwendung von Polaroid zu markieren. Das Medium
scheint soziokulturell eher als unmodern abgetan, was letztendlich auch mit den Kosten in
Verbindung stehen mag, denn ,.,ein billiges Vergniigen war die Sofortbildfotografie noch
nie“* . Die Experimentierfreude am und mit dem Sofortbild tritt ebenfalls zuriick.
Allerdings tangieren die spédten 1980er Jahre einen Bereich, den das Polaroid betritt und
seither nicht mehr verlassen hat, indem es zum unablédssigen Instrumentarium in der Mode-
und Modelbranche, zum elementaren Bindeglied und wichtiger Kontrollinstanz wird, das
auch von der ebenso schnellen und praktischen Digitalfotografie Anfang der 1990er Jahre
nicht verdriangt wurde.”” Neben dieser Nischenstellung des Polaroids in der Werbebranche,
in der sich das Medium jedoch als Konstante fest verankert hat, ist hingegen im
kiinstlerischen Sektor der 1990er Jahren ein deutlicher Riickgang des Gebrauchs zu
beobachten. Unmodern oder gar uninteressant wird das Polaroid also nicht allein fiir den

herkommlichen Verbraucher, sondern auch fiir den artifiziellen Gebrauch. Dennoch sind

mehrere hundert Kiinstler von internationalem Renommee, die mit dem Medium Polaroid

282 Stanek (wie Anm. 121).

*5 Ebd.

24 yal. ebd.

285 Giilker, 2009 (wie Anm. 15), S. 22. Die 600er Serie ist eine erweiterte Version der SX-70-Kamera.

26 ClauB (wie Anm. 71).

7 Winkle (wie Anm. 104).

*%% Ebd.

0. A.: Polaroid — Das Ende einer Foto-Ara, in: http://www.focus.de/digital/foto/tid-12624/polaroid-
kuenstler-entdecken-ein-neues-medium_aid_350281.html [01.03.2012].

0 Welche ganz eigene Asthetik diesen Model- und Modepolaroids anhaftet, die etwa ungeschminkte
Mannequins hinter den Kulissen der grolen Haute Couture-Schauen oder wihrend eines Fotoshootings fiir
einen namhaften Designer zeigen und nichts mehr mit den zu Werbezwecken genutzten Modefotografien der
Hochglanzmagazine gemein haben, belegen etwa die Sofortbilder von Bruno Bisang.
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operiert haben, wihrend der Entstehung vorliegender Untersuchung in Augenschein
getreten, die zumeist im amerikanischen oder europdischen Umfeld agierend, anzutreffen
sind. Im Gegensatz zu den 1970er Jahren, in denen es wirkt als habe nahezu jeder Kiinstler
wenigstens einmal Kontakt mit dem Medium Polaroid gehabt, sind die 1990er Jahre durch
Ausnahmepositionen gekennzeichnet, welche etwa durch das Ehepaar Anna und Bernhard
Blume verkorpert werden. Sie beginnen erst zu dieser Zeit mit Polaroid zu arbeiten und
bilden als kiinstlerische Position zudem eine weitere Ausnahme, da sie sich dem Medium
ausschlieBlich verschrieben haben und die Polaroidarbeiten den GroBteil ihres
Gesamtwerks ausmachen. Bereits in den 1950er bis 1980er Jahren durchlebten Kiinstler
Schaffensphasen, in denen sie nahezu ausnahmslos mit dem Polaroid arbeiteten, doch
machen diese konzentrischen Abschnitte keineswegs das Gesamtwerk des jeweiligen
Kiinstlers aus. So findet man neben Warhols unzihligen Polaroids ebenso viele
druckgrafische Werke und auch Chuck Close hat sich neben der Auseinandersetzung mit
der Fotografie und der Polaroidfotografie immer auch der Malerei gewidmet. Wer sich,
wenn auch nur fiir einen begrenzten Zeitraum, exklusiv mit dem Polaroid beschiftigt hat,
ist David Hockney®', der Ende der 1960er Jahre die Malerei fiir mehr als vier Jahre
aufgab, um sich mit der Fotografie — im Speziellen der Polaroidfotografie —
auseinanderzusetzen, sodass man bei Hockney von einer Polaroid-Periode sprechen kann,

in der seine gebiindelte Aufmerksamkeit ausschlieBlich dem Sofortbildmedium galt.

#1Vgl. Kap. 4.4 vorliegender Arbeit.
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4 ZEIT - RAUM - UNMITTELBARKEIT

4.1 Uberlegungen zur Zeitlichkeit der Polaroidfotografie

., Zeit und Fotografie, ein verwirrendes Ehepaar. Verstrichene Zeit, bewahrte Zeit,
psychologische Zeit, philosophische Zeit, technische Zeit. Letztere ist als Idee
vielleicht die einfachste, in der Praxis jedoch entscheidend fiir die Frage, ob all die
anderen Zeiten zum Tragen kommen “***

Das ohnehin komplexe Zeitgefiige im Zusammenhang mit fotografischer Bilderzeugung
wird mit der Polaroidtechnik um einige wesentliche Zeitebenen erweitert. Bei jedem
fotografischen Prozess ldsst sich eine Chronologie skizzieren, die sich mit ,,Vor-der-
Aufnahme* — dem Erkennen des sogenannten fruchtbaren Augenblicks in der Fotografie,
dem decisive moment etwa eines Henri Cartier-Bressons™® —, ,, Wihrend-der-Aufnahme* —
dem Zeitraum, in dem Ausschnitte durch Zeit- und Standpunkt der Aufnahme®* gewihlt
werden — und einem ,,Danach® — der Situation ,,Nach-der-Aufnahme*, welche Format-,
Papier-, und finale Ausschnittwahl wihrend der Entwicklung und die tatsdchliche
Bildbetrachtung beinhaltet —, die gemeinsam im Betrachter Vorstellungen -einer
Zeitlichkeit erwecken, beschreiben ldsst.”” Jede Fotografie ist somit ein irreversibles

Dokument einer ,.bestimmten historischen Situation***

. Die analoge Fotografie*” weist
jedoch ein doppeltes ,,Danach® auf, da sie zum einen den zeitlichen Moment nach der
Aufnahme, aber vor dem endgiiltigen Resultat in sich birgt, zum anderen auch den
Zeitpunkt nach der Aufnahme und nach der vollstindigen Entwicklung der fotografischen
Aufnahme — also jenen Moment, in dem die Fotografie tatsichlich betrachtet werden kann
— impliziert. Das Polaroidverfahren legt diese beiden Danach-Ebenen als Time-Zero-

298

Photography“* nahezu simultan zusammen, sodass die Zeit der Rezeption unmittelbar nach
der Aufnahme — etwa eine Minute spiter — an gleicher Stelle, welche zumeist mit dem Ort

der Aufnahme selbst identisch ist, beginnen kann. Diese Schnelligkeit ist als konstitutives

22 Cees Nooteboom: Das Foto. Die Zeit, in: NZZ Folio, Die Zeitschrift der Neuen Ziircher Zeitung, Nr. 7,
1994, abrufbar unter: http://folio.nzz.ch/1994/juli/das-foto-die-zeit [01.03.2016].

%3 ygl. Monika Faber: Sofort-Bild-Geschichten, in: Osterreichisches Fotoarchiv im Museum moderner Kunst
(Hg.): Sofortbild-Geschichten, Instant-Imaging-Stories, Wien 1972, S. 5-6, S. 5.

2 yal. ebd.

* Die Wahl des Trigermaterials oder die des Formats der Aufnahme entfillt beim herkdmmlichen
Polaroidverfahren gédnzlich. Mit herkommlichen Polaroids sind alle Polaroidformate, die nach 1972
produziert wurden gemeint, also jene die nicht Trennbildfilme, sondern Integralfilme sind. Ausgenommen ist
hier auch das Polaroid mit einer Grée von 50 x 60 cm.

2% Faber, 1972 (wie Anm. 293), S. 5.

*7T Wenngleich das Polaroidverfahren auch eine analoge Fotografietechnik darstellt, so sind in vorliegender
Arbeit mit analoger Fotografie oder Analogfotografie stets nichtdigitale fotografische Verfahren gemeint,
welche die Instantfotografie nicht inkludieren.

*® Vgl. Klaus Modick: Polaroides Bediirfnis und Holographie, in: Merkur — Deutsche Zeitschrift fiir
europdisches Denken, Jg. 35, Heft 402, 1981, S. 1263-1269, S. 1263, Fn. 1.
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Merkmal der Sofortbildfotografie klar zu betonen und fiihrt zu einem verdnderten
Rezeptionsvorgang: Da die Zeitebenen zwischen der Entstehung des fotografischen Werks
und dessen Betrachtung zeitlich nur gering voneinander getrennt sind, wird kein
Erinnerungsmodus  mehr eingeleitet, vielmehr begiinstigt die fotografische
Instanttechnologie ein ,,vergleichendes Sehen‘*”. Vor diesem Hintergrund erscheint eine
Werbeanzeige der Firma Polaroid aus dem Jahr 1973 noch ein Stiick weit absurder, die mit
dem Slogan ,,Instant memories“** (Abb. 5) wirbt. Die Tatsache dem Erscheinungsprozess
der Fixierung wiéhrend der Entwicklung optisch beiwohnen zu konnen, tangiert dabei
Probleme, die fiir die Wirklichkeitsaneignung und -gestaltung grundlegend sind™', denn
mit dem prozessualen Erscheinen des fotografischen Bildes und der Teilnahme daran
verdndert sich auch das Verhiltnis zur Zeitlichkeit sowie zur zeitlichen Wahrnehmung.
Wenngleich das Polaroid mitunter als Erinnerungsstiick fungieren kann — exemplarisch
bietet Christopher Nolans Film Memento ein auf Polaroids basierendes
Erinnerungssystem*” —, so ist es der konventionellen Analogfotografie hingegen nicht
vergonnt, den unmittelbaren Vergleich zwischen fotografischem Bildresultat und
Fotografiertem zu gestatten. Das Sofortbild aber ermdglicht es ,,eine raumliche Struktur
bildhaft »im Jetzt« zu verdoppeln‘“”, da es weniger auf die temporale Teilung als mehr

¢« 304 getzt. Jenes

»auf ein Nebeneinander von fotografiertem Bild und Situation
Nebeneinander ist dementsprechend ein konstitutives Merkmal der Polaroidfotografie und
unabhiingig von den technischen Innovationen, welche das Medium sowohl in den
Anféangen basierend auf den Trennbildfilmen als auch in seiner Weiterentwicklung in Form
des Integralfilms durchlaufen hat, vorhanden. Die Koexistenz von Bild und Situation ist
daher gesamtheitlich medienimmanent und nicht auf eine technologische Facette wie etwa
die Art des Filmmaterials beschrinkt. Sowohl die Aufnahme, die Edwin Land im Februar
19477 (Abb. 1) zeigt als auch die aus dem Jahr 1972°* (Abb. 6) offerieren ein

gleichzeitiges Vorhandensein von fotografiertem Bild und Situation. Die Dauer der

Fixierung eines fotografischen Bildes auf einen Bildtrager — mitunter auch der Ortswechsel

2% Pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.

3% polaroid Corporation, Werbeanzeige fiir Sofortbilder, 1973.

31 ygol. Klaus Modick/Jan Rieckhoff: Mehr als Augenblicke, Polaroids im Kontext, Marburg 1983, S. 7.

302 Zur Vertiefung: Martin Herrmann: »Something to remember you by«, Fotografie und Schrift als
Erinnerungsmedien in Christopher Nolans Spielfilm Memento, in: Barbara Korte/Sabine Becker (Hg.):
Visuelle Evidenz, Photografie im Reflex von Literatur und Film, Berlin 2011, S. 164-180 und Pauleit, 2005
(wie Anm. 12), S. 66-73.

39 Pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.

* Ebd.

% Unbekannter Fotograf, Edwin Land mit seinem Selbstportrit, 1944, Polaroid basierend auf dem
Trennbildfilm, ohne Mafle.

3% Unbekannter Fotograf, Edwin Land, Selbstportrit, Boston, 1972, SX-70-Polaroid, ca. 7.6 x 7.6 cm.
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von der Aufnahmesituation zum Ort der Entwicklung — sind daher als wesentliche
Eigenschaft der Divergenz zwischen herkommlicher Analog- und Instantfotografie
festzuhalten. Schon friih in der Geschichte der Fotografie ist die Spontanitit des Abzugs
als eine der Anforderung an das Medium erkennbar, denn bereits im ausgehenden 19.,
beginnenden 20. Jahrhundert war man weniger darauf erpicht ,.einen neuen Bildtyp zu
schaffen und bisher noch nicht dagewesene Darstellungsweisen festzuschreiben, als
vielmehr Bilder zu fixieren, die sich »spontan« an der Riickwand der camera obscura
abzeichneten**"’.

Die Synthese der beiden Zeitregime des Polaroidverfahrens — zum einen der fotografisch
fixierte Augenblick, der Moment des Bilder-Machens und zum anderen der retrospektive
Blick auf die fotografische Aufnahme und das Produkt der Bildgenese — lassen sich bis
dato lediglich mit der digitalen Fotografie vergleichen, welche ebenfalls ein kontrastives
Sehen, sofortige Korrekturen und unbegrenzt fortlaufende Neujustierungen erlaubt, diese
sich aber hinsichtlich der Wartezeit auf einen haptisch erfahrbaren Fotoabzug wiederum
kaum von der Analogfotografie unterscheidet.’®

Ort und Stimmung einer Sofortbildaufnahme miissen nicht an einem anderen Ort bei einer
eventuell veridnderten Atmosphire und somit zu einem spiteren Zeitpunkt erinnert werden,
sondern verhalten sich nahezu simultan. Das instantane Foto kreiert daher ein Gefiige aus
einem doppelten ,,Es-ist so gewesen‘“”-Effekt. Es sagt allerdings ebenso wenig wie die

konventionelle Fotografie etwas iiber den ,,Sinn dieser Reprisentation*"

aus, ,,es sagt uns
nicht das bedeutet dies*"' . Der wortlich minutiose Aufzeichnungscharakter des
Polaroidverfahrens ist ebenso an Uberlegungen zur Zeitlichkeit der Fotografie gekniipft

wie sie in der allgemeinen Fotografietheorie stets thematisiert wurden. Schriftlich

37 Hubert Damisch: Fiinf Anmerkungen zu einer Phinomenologie des photographischen Bildes, in: Ders.:
Fixe Dynamik. Dimensionen des Fotografischen, Berlin 2004, S. 7-15, S. 9.

% Wie bei jeder anderen Fotografie lassen sich bei instantanen Arbeiten gewisse Zeitperioden ablesen: So
konnen gezeigte Tages- oder Jahreszeiten von bestimmten Licht-, Wetter- und Witterungsverhéltnissen
abgeleitet werden, wohingegen die Entstehungszeit der Aufnahme oft nur durch bildimmanente Hinweise,
wie Mode- und Frisurenerscheinungen oder gezeigte Gebrauchsgegenstinde eines bestimmten Modells,
dechiffriert werden konnen. Der Erhaltungszustand einer Fotografie trigt selbstredend zu deren Datierung
bei, doch ist festzuhalten, dass der Schwierigkeitsgrad Polaroidaufnahmen zu datieren wesentlich hoher
anzusetzen ist, da diese — aus heutiger Perspektive — stets mit einem bereits antiquierten Medium in
Verbindung gebracht werden und eine gewisse Nostalgie in sich bergen. Ming Wong oder Stefanie Schneider
machen sich diese intuitive Annahme des Betrachters zu Nutze, indem ihre Arbeiten ldngst vergangene
Zeiten mithilfe des Sofortbildes suggerieren. Tatsédchlich zidhlen ihre Werke aber zu den jiingsten, die in
dieser Untersuchung besprochen werden. Vgl. Kap. 5.4 und Kap. 7.1 vorliegender Arbeit.

3% Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 87.

319 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 56.

' Ebd.
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festgehaltene Gedankenginge zur Fotografie — etwa eines Henry Fox Talbots’'” — waren

schon in den Anfangsjahren, ,,unmittelbar an die Bestimmung ihres Aufzeichnungs- und

Spurencharakters gebunden®’"

. Was allerdings die Dissonanz zwischen den medialen
Systemen Fotografie und anderen bildnerischen Darstellungsformen ausmachte, lag ,,nicht
in der Stillstellung als solche begriindet — die Unbeweglichkeit des Bildes war schlielich
der Normalfall —“", sondern ist vielmehr dem Umstand geschuldet, dass es sich bei einem
fotografischen Bild ,,um einen stillgestellten Ausschnitt der Wirklichkeit**"* handeln sollte,
sodass ,,die frithesten AuBerungen zur Zeitlichkeit der Fotografie deshalb fast immer mit

der Betonung ihres Aufzeichnungscharakters®” *'°

einhergehen. Eben diese
indextheoretischen Ansitze’” finden bei der Auseinandersetzung mit dem Polaroid zwar
thre Anwendung, sind allerdings in einer verschobenen Perspektive zu beriicksichtigen, da
die  Besonderheit der Instantfotografie =~ weniger in der Fixierung eines
Wirklichkeitsausschnitts liegt als vielmehr in der Fixierung per se und der Schnelligkeit, in
der Momente nicht nur bildhaft festgehalten, sondern auch als tatsdchliche Synthese von
Bild und Bildtréager festgehalten werden konnen. Das Polaroidbild selbst besitzt stets eine
Spur zum Aufnahmemoment und verweist auf eine komplexe Zeitlichkeit, die um den
Parameter der Teilnahme an der Bildgenese erweitert wird und somit die Position des
Referenten im Kontext der Polaroidfotografie verschiebt. Die sich verdndernde Rolle des
Betrachters wird spitestens im Zusammenhang mit der seit den 1980er Jahren zur
Disposition gestellten Indexikalitit der Fotografie, welche ausgehend von Roland

Barthes®'® iiber Rosalind Krauss®" oder Bernd Busch®® zahlreich analysiert wurde, tangiert,

doch ist es schlieBlich Philippe Dubois, fiir den es ohne Referenten keine Fotografie gibt

312 Vgl. Talbot, 1969 (wie Anm. 14). Bereits in einem fritheren Artikel erklédrte Talbot: ,,Es ist also Tatsache,

dass wir den fliichtigen Schatten auf Papier empfangen, ihn dort bannen kdnnen, und ihn im Zeitraum einer
einzigen Minute dort so dauerhaft zu fixieren vermogen, dass keine Verdnderung mehr moglich ist.“ Ders.:
Account of the Art of Photogenic Drawing, in: The London and Edinburgh Philosophical Magazine and
Journal of Science XIV, Nr. LXXXVII 1839, S. 196-211, S. 201. Dennis Jelonnek fasst den Zusammenhang
evident zusammen: ,,Die nun erreichte, von Talbot urspriinglich rhetorisch gewéhlte Zeitspanne von ,.einer
einzigen Minute* zur Belichtung, Entwicklung und Fixierung eines fotografischen Bildes erhob Edwin Land
zur Maxime und konstanten Schliisseleigenschaft simtlicher Verfahren der Einstufen-Fotografie. Die
Einlosung des Versprechens Talbots mag Land als unhintergehbaren Beleg seiner eigenen historischen
Leistung empfunden haben, mit der Sofortbild-Technik ein Prinzip nutzbar gemacht zu haben, das dem
fotografischen Prozess seit einem Jahrhundert inhdrent gewesen sei.” Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 53.
> Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 113.

' Ebd.

Y Ebd., S. 114.

*1° Ebd.

7V gl. Philippe Dubois, Georges Didi-Hubermann, Roland Barthes, Charles Sanders Pierce oder Rosalind
Krauss. Fiir einen groben Uberblick: Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 18-50.

318 Barthes, 1989 (wie Anm. 140).

! Rosalind Krauss: Notes on the Index (1977), in: Dies.: The Originality oft the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, Cambridge 1985, S. 196-219.

320 Bernd Busch: Belichtete Welt, Miinchen 1989.
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und der somit ein entscheidendes Kriterium anspricht, welches die Sofortbildfotografie von
anderen analogen Fotografien differenziert. Denn die Polaroidfotografie hat, entgegen
digitaler Bilderfriedhofe oder vergessener Filmdosen, immer einen Referenten, der
zugleich auch der Fotograf sein kann. Nachdem Dubois die Fotografie zunichst als
Mimesis bzw. als Spiegelbild der Realitit und sie anschlieBend als Effekte und
Konstruktionen innerhalb dieser mimetischen Beziehung bestimmt hat, stellt er in einer
dritten Phase die Dominanz des Referenten und den Disput des Index heraus.* Er entwirft

€322

einen ,,Moment der natiirlichen Einschreibung**** und skizziert damit einen Zwischenraum,

in welchem das Foto ,zu seinem Referenten eine Beziehung der vollstindigen

323 unterhilt. Auch Dubois konstruiert sein

Unvermitteltheit, der wirklichen Ko-Prisenz
Paradigma der Spur nicht zuletzt iiber ein ,,Davor®, das ,,die Entscheidung fiir ein Sujet, fiir
einen bestimmten Kameratypus, fiir den Film, die Belichtungsdauer, den Blickwinkel usw.
— all das, was vor dem entscheidenden Moment liegt und schlieBlich im Druck auf den
Ausloser gipfelt“**, beinhaltet und ein ,,Danach®, bei dem sich alle ,,Entscheidungen beim

€325

Entwickeln und beim Abziehen wiederholen*> und das fertige Foto ,,in die immer schon

326 wie Presse, Kunst, Mode oder Porno

codierten und kulturellen Vertriebsmechanismen
eingespeist wird — und kommt zu dem Schluss, dass lediglich die kurze Zeitspanne
dazwischen als ,reine Spur eines Aktes**”, also als ,,Botschaft ohne Code“*** gewertet
werden darf, sodass das Prinzip der Spur ,,so wesentlich es auch sein mag nur ein Moment
im gesamten fotografischen Ablauf ist“®.

Wenngleich beim Polaroidverfahren die von Dubois kreierten Figuren des Davor und
Danach nur in verkiirzter Version zum Tragen kommen®”, so findet sich doch der kurze
Zeitraum zwischen zwei Codierungen, der im Gegensatz zu anderen fotografischen
Medien sogar mit einer nahezu exakten Dauer von maximal einer Minute belegt werden

kann. Resultierend aus dem mehrere Schichten bestehenden Bildmaterial, welches

! Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 17-45 und Susanne Knaller: Die Zeit der Bilder. Die Zeit der Schrift,
Fotografie und Autobiografie am Beispiel von Roland Barthes und Sophie Calle, in: Barbara Korte/Sabine
Becker (Hg.): Visuelle Evidenz, Photografie im Reflex von Literatur und Film, Berlin 2011, S. 75-96, S. 77,
Fn. 4.

322 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 54.

3 Ebd., S. 88 f. In dieser Konstellation wird der Fotograf ausgeklammert. Ohnehin scheint die
Unterscheidung von Referent und Fotograf im Zusammenhang mit der Polaroidfotografie jedoch obsolet, da
beide Rollen auffillig hdufig, wie die zahlreichen Selbstportrits mittels Polaroid belegen, zusammenfallen.
32 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 54 f.

> Ebd.

2 Ebd.

**"Ebd. S. 55.

" Ebd., S. 54 f.

** Ebd.

39 Die situativen Bedingungen des ,,Nach-der-Aufnahme* ist beim Polaroidverfahren um die Prozesse des
Entwickelns und Abziehens des Einzelabzugs erleichtert.
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wesentlich dicker ist als andere Fotografien, kommt das Polaroid einem Bild-Objekt nahe.
Und trotz seiner singulidren Asthetik, basierend auf Format und Rahmen, einer anders
gearteten Haptik und Optik, einer ,,physischen Form [, die] dem Betrachter etwas vollig

€331

anderes vermittelt, als es die Bildergebnisse konventioneller Kameras vermogen‘*, ist das

Sofortbild ,,historisch gesehen [mit] einfachen Ubertragungstechniken verwandt, wie dem

€332

Durchpausen eines leicht profilierten oder reliefartigen Gegenstandes‘*” oder auch ,,dem

«“ 33 Diesen

Nachziehen eines Umrisses oder einer schnell hingeworfenen Skizze
systematischen Parallelen zum Trotz unterscheidet sich das Polaroid in zwei wesentlichen
Punkten von anderen Aufzeichnungs- und Ubertragungsmedien, denn ,.diese Verfahren
sind alle detailarm [...] und das Sofortbild meint das sofortige Zustandekommen des
Resultats“***. Der Bildwerdungsprozess in der Polaroidfotografie ist in mehrfacher Weise
komprimiert und zeitlich verkiirzt, sodass ortliche und zeitliche Bedingungen direkt
zusammenfallen und die instantane Fotografie somit von der herkdmmlichen analogen
Fotografie abgrenzt, bei welcher der Akt der Bildaufnahme von dem Prozess der
Bildgenese mehrfach zeitlich und raumlich unterbrochen wird.* Durch die Korrelation
von (vor-)bildlichem Zustand, apparativer Bearbeitung und bildlicher Reprisentation wird
die raumzeitliche Trennung zur ungewissen Derealisation. Die Tatsache, dass die
Bildentwicklung beim Polaroidverfahren sofort ein Positiv liefert, zieht zudem eine weitere
Eigenschaft des Mediums nach sich, ndmlich die des einmaligen Vorhandenseins eines
Abzugs. Jedes Polaroid ist ein Unikat und unterscheidet sich somit als

“33%6 yon der konventionellen und der

,hichtkonventionelle Spezialform der Silberfotografie
digitalen Fotografie. Die medienspezifische Bedingung der unmittelbar sichtbaren
Bildentwicklung der Instantfotografie gleicht zwar dem Modus des Beiwohnens in der
Digitalfotografie, da das aufgenommene Bild ebenfalls in kiirzester Zeit fiir den Referenten
sichtbar und dinghaft wird, das fotografische Resultat jedoch nur bei der Polaroidfotografie

physisch wie haptisch innerhalb weniger Sekunden erfahrbar wird, wohingegen das

digitale Bildmotiv zunidchst nur in einem elektronischen Metaraum existiert. Das

3! Max Kozloff: Introduction, in: Ralph Gibson (Hg.): SX-70 Art, New York 1979, S. 10-13, S. 10.

332 Gerhard Johann Lischka: Ausst.Kat.: Das Sofortbild, in: Ders. (Hg.): Das Sofortbild Polaroid, Bern 1977,
S.4-11,S.5.

* Ebd.

*** Ebd.

5 Geht man von einem 24 oder 36 Bilder umfassenden Analogfilm aus, so werden diese Aufnahmen
zumeist nicht allesamt an einem Ort belichtet. Wesentlicher jedoch ist, dass fiir deren Entwicklung ein
Fotolabor aufgesucht werden muss — sofern der Fotograf den Film nicht eigenstindig entwickelt, gelangt
dieser zudem in die Hénde eines unbekannten Dritten — was einen Ortswechsel bedeutet.

3% Herbert Klemm: Sofortbildfotografie — eine nichtkonventionelle Spezialform der Silberfotografie, in:
Deutsche Gesellschaft fiir Photographie e.V (Hg.): Silberphotographie und nichtkonventionelle Verfahren —
Partner oder Konkurrenten?, Koln 1981, S. 18 ff.
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Sofortbild offenbart daher keine reine Simultanitit, da es — anders als bei der
elektronischen Bildiibertragung der Fall — noch von einem mechanisch-chemischem
Vorgang abhingig und nicht vollig zeitaddquat ist.*” Demnach ist die Sofortbildfotografie
— nimmt man es genau — lediglich eine Schnellfotografie, denn ,,ich habe das Foto ja nicht

«338 schreibt Peter Weibel in seinem Aufsatz Kleine Polaroid

wirklich sofort/instant
Philosophie **. Im Gegenteil sei das Sofortbild ,,das Ziel, das Ideal, die Tendenz dessen,
was in Wirklichkeit das SCHNELLBILD ist — welchen Namen ich deshalb kiinftig fiir das

< 340

Sofortbild vorschlagen mochte Und auch Peter Buse weist auf die zeitliche

Komponente der Sofortbildfotografie und die Diskrepanz zu ihrer Namensgebung hin,

indem er fragt: ,,What exactly is instantaneous?**"'

. Instantfotografien sind nicht das
Versprechen einer sofortigen Bild-Prisenz — verkorpern keinen Augenblick —, sondern eine
Zusage an eine Zeitspanne, an deren Verrinnen sich ein Ereignis kniipft.

Unter geeigneten klimatischen Bedingungen waren die fritheren sepiafarbenen und
schwarz-weiflen Trennbildfilme innerhalb von 60 Sekunden entwickelt, was auch den
Polaroid Werbeslogan der 1940er und 1950er Jahre Pictures-in-a-Minute begriindete.**
Neben Polaroidfilmen, deren Entwicklungszeit auf 15 Sekunden reduziert wurde, konnte
die vollstindige Entwicklung eines Integralbildes des SX-70-Systems bis zu 6 Minuten
dauern, was nach heutigen Standards nicht nur geméchlich, sondern mit Buses Worten
sogar quilend langsam wire.** Die Erwartungshaltung gegeniiber der Schnelligkeit im
Internet — Verlinkungen und Aufbau der einzelnen Websites — oder gegeniiber
Mobiltelefonfunktionen — Aufnehmen und Versenden von Fotos — gibt Aufschluss iiber die
Relativitit des heutigen Instant-Konzeptes. Wire die Sofortbildfotografie erst vor Kurzem
entwickelt worden, miisste ihre korrekte Bezeichnung wohl ,,verzogerte Fotografie***
heiBen, so Buse. Zwar ist das Fotografieren mit Polaroid nach heutigem Standard ein
langsames Verfahren, doch ist diese Art der Fotografie in den ersten 40 Jahren ihres
Bestehens zunéchst revolutionédr und grundlegend fiir eine Bildlichkeit der Jetzt-Zeit. Man
muss Buse und Weibel entgegenhalten, dass man etwa bei Instantkaffee auch nicht von

einem, sich wie durch Zauberhand sofortig zubereitendem Heillgetrink ausgehen kann,

sondern dieses lediglich herstellungstechnisch anderen Produkten an Schnelligkeit

37 ygl. Lischka, 1977 (wie Anm. 332), S. 4.

338 peter Weibel: Kleine Polaroid-Philosophie (1977), in: Protokolle, Zeitschrift fiir Literatur und Kunst, 2.
Jg., Wien/Miinchen 1982, S. 154.

% Ebd.

0 Ebd.

! Buse, 2007 (wie Anm. 15), S. 38.

2 val. ebd.

3 ygl. ebd. Buse schreibt wortlich: ,,agonizingly slow*.

4 Vagl. ebd.
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iiberlegen ist. Das Polaroid situiert sich also stets in einem ambivalenten Kontext
vermeintlicher Echtzeitlichkeit und gleichzeitiger Zeitfixierung. Der Drang nach
Unmittelbarkeit findet sich jedoch nicht nur in der Alltagswelt und innerhalb eines
Konsumkontextes, sondern ist auch eine ,,Konstante in der Kunstgeschichte®**. So weist
etwa Michel Nuridsany auf das ,,»fa presto« des Barock, die Wichtigkeit des Augenblicks
bei den Impressionisten oder die Geschwindigkeit bei den Futuristen‘**® hin, Indizien, die
fiir eine unaufhorliche Suche nach Unmittelbarkeit sprechen. In Kiinstlerkreisen wurde die
Polaroidkamera zunichst von einem Grofteil vor allem ,,als Werkzeug zum Erstellen von
Bild-Skizzen“** verwendet, wie man sie etwa im Werkkorpus von Helmut Newton
findet ***. Testaufnahmen mittels Polaroid ermoglichen eine baldige Uberpriifung des
Abgebildeten und — da die Aufnahmesituation meist unverdndert besteht — mogliche
Korrekturen, denn ,in der Situation der Sofortbildherstellung befinden sich
Bedeutungstriger und Bedeutetes, Signifikant und Referent, Bild und Gegenstand zur

selben Zeit am selben Ort“**

. Durch die spezifische Beziehung zwischen Bild und
Abgebildetem eroffnet die Polaroidfotografie gegeniiber der herkommlichen analogen
Fotografie eine erweiterte Ebene der Rezeption, indem sie die Praxis des ,,vergleichenden

Sehens

erlaubt. Bei der instantanen Fotografie schiebt sich durch die Moglichkeit der
synkritischen Seherfahrung — zwischen fotografiertem Bild und gegebenenfalls noch
bestehender Situation — eine Interpretationsebene vor den aus der analogen Fotografie
gingigen Mechanismus des Erinnerns. Die Betrachtung einer klassischen Analogfotografie
setzt aufgrund der =zeitlich und rdumlich inhomogenen Situation zunidchst einen
Erinnerungsprozess in Gang, welcher bei der Reflexion einer Sofortbildfotografie
dahingehend erweitert wird, dass man nicht allein die vergangene Aufnahmesituation,
sondern ebenso an das gespannte Warten wihrend der Bildgenese und die Begutachtung,
¢ 351

erinnert wird, denn ,wire das Sofortbild sofort da, hitte niemand Spall daran

Angenommen das durch den Prozess der sukzessiven Bildwerdung ausgeloste

3 Michel Nuridsany: Un art impatient, in: Pavillion des Arts (Hg.): Ausst.Kat.: Generation Polaroid, Paris
1985, o. S.

 Ebd.

7 Emmanuelle de 1’Ecotais: Anna und Bernhard Blume und die »kleine magische Bilderkiste«, in: Maison
Européen de la Photographie Paris (Hg.): Ausst.Kat.: Anna und Bernhard Blume, SX-70, Polaroids et
collages de Polaroids 1975-2000, Koln 2010, S. 16-20, S. 16.

48 Vgl. Kap. 7.2 vorliegender Arbeit. Der Analyse von Marlene Dumas’ Werk wird eine Arbeit Helmut
Newtons zur Seite gestellt.

9 Jan Verwoert: Kommt sofort! Uber die Faszination der Sofortbildfotografie als gemeinschaftsbildende
Lust am Bezeugen des allmdhlichen Erscheinens des Bildes auf dem Papier und die Erleichterung des
sozialen Lebens durch dessen sofortige Bestditigung am Bild, in: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf
Nohr (Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit
2005, S. 20-32, S. 25.

30 Pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.

31 yerwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 22.
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Spannungsmoment wire nicht vorhanden, wire ,,der Umgang mit der Polaroidfotografie in
etwa so attraktiv wie die Lektiire einer Geschichte, die ohne Anfang endet. Das ganze

€352

Unterfangen wire witzlos“>?. Was Verwoert hier herausstellt, ist die Verbindung des

«“33  denn das Sofortbild besitzt in seiner

Polaroiden zu einer ,,sozialen Zeitlichkeit
Grundtendenz eine ,,gemeinschaftsbildende Wirkung® ** . Wihrend Verwoert die
Sofortbildfotografie hinsichtlich ihrer sozialen Gebrauchsweisen untersucht, fiihrt er dabei
lediglich an einer Stelle auch deren kiinstlerische Nutzung an, indem er Warhols Polaroids
zwar nennt, sie allerdings als pure Bewiltigungsstrategie des Kiinstlers, die soziale Last
des New Yorker sozialen Lebens mit seiner urbanen Popkultur zu meistern®”, degradiert.
Die Ursache fiir den gemeinschaftsbildenden Faktor — das dem medialen System
innewohnenden Mini-Spektakel wenn man so will — sieht der Autor vor allem in der
beobachtbaren Bildgenese. Allein aus der Schnelligkeit der Bildgenerierung heraus die
Triebfeder fiir die Nutzung der Polaroidfotografie abzuleiten, ist jedoch in hochstem Maf3e
unkomplex und fiir die Lesarten kiinstlerischer Sofortbildauseinandersetzungen wenig
fruchtbar. Man muss Verwoert allerdings zugute halten, dass seine Ausfithrungen sich
nicht vornehmlich auf kiinstlerische Kontexte — die selbstredend nicht immer einer
Sozialdynamik untergeordnet sind — fokussieren. Das in diesem Zusammenhang
aufgestellte Theorem vom ,Sofortbild, das nicht zur inhaltlichen Deutung seiner
Aufnahme dient** ist allerdings auch auf kiinstlerische Strategien iibertragbar, denn auch
hier ist zu beobachten, dass die Aufnahme ,,den Akt der Deutung durch die offene Geste

einer Bestitigung des Gegenwirtigen™*’

zu ersetzen versucht. Das Polaroid bekriftigt
noch vor einer Sinnzuschreibung die Existenz des Abgebildeten und verteidigt somit, einer
fotografischen Rechtfertigung gleichkommend, ,,das Vorhandensein seines Gegenstandes
durch die Abbildung und iiberwindet damit pro forma den Zweifel an der Berechtigung
seiner Anwesenheit .

Der Bezug zur Selbstreflexion und besonders zur Selbstbestitigung innerhalb der
Instantfotografie kommt vor allem bei kiinstlerischen Positionen wie Dieter Roth, Lucas
Samaras, Andy Warhol sowie Hannah Villiger zum Tragen und gipfelt in den obsessiven

Bewiltigungsstrategien Horst Ademeits. Ein vor allem medienreflexiver Umgang mit

32 Ebd.

333 Kréncke/Nohr, 2005 (wie Anm. 60), S. 14.
3% Verwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 21.
Vgl ebd., S. 29.

30 Ebd., S. 31.

37 Ebd.

5% Bbd.
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Sofortbildern kommt besonders in David Hockneys groBformatigen Polaroid-Collagen™’
zum Ausdruck und ist freilich die Ausnahme von der Regel der ,,polaroiden Lust*“*®.
Dagegen findet sich das Polaroid als Erinnerungsbild vermehrt im privaten Kontext sowie
im Sektor mit okonomischem Nutzen, wie etwa dem Genre der Modefotografie,
wohingegen die Funktionsweise des synkritschen Sehens und die visuelle Evidenz des
moglichen Abgleichs etwa in Oliviero Toscanis mehrteiligem Portrdt Warhols *'
thematisiert wird, wihrend er den Blick des Betrachters auf den medialen
Schliisselmoment — die eigenstindigen Bildgenese vor Ort — lenkt und mit dieser Arbeit
Kategorien wie die der Wiederholung oder der mise en abyme ineinandergreifen lésst.
Gerade bei Fotobildnissen, welche zur Fashion- und Peoplefotografie zidhlen und die fiir
Hochglanzmagazine konzipiert sind, spielt die Sofortbildfotografie, deren groBter Vorteil,
wie das Umfeld beteuert, seine Schnelligkeit ist, zunichst eine untergeordnete Rolle, da sie
als Zwischenmedium figuriert oder crossmediale Verbindungen eingeht. Emmanuelle de
I’Ecotais weist darauf hin, dass der Polaroidapparat ,,zu einer Produktion eigenstéindiger,
mit dem Medium verkniipfter Kunstwerke‘** fithre und gibt mit der Ausdrucksweise der
Verkniipfung einen entscheidenden Hinweis auf die Gebrauchsweise der Instantfotografie,
die stets zwischen Hilfswerkzeug und konstitutivem Teil eines kiinstlerischen Aktes
changiert und je nach Kontext einen anderen Stellenwert einnimmt, sich jedoch nur in
Exzeption in seiner Reinform offenbart. Letztlich ist diese Tatsache auch an die
qualitativen Einbuflen gebunden, denn ,,mit dem Verschwinden des letzten handwerklichen

€363

Aspekts des fotografischen Schaffens“*® — ndmlich der Fertigung von hidndischen Abziigen

«34 ein Verlust der

— ,.,kommt auch der traditionelle Begriff der »Bild-Qualitit« abhanden
durch die Ermangelung an Tiefenschirfe ebenso wie durch farblich oft inkorrekte
Wiedergabe des Sofortbildmediums nur noch untermauert wird. Das Verhiltnis der
Polaroidfotografie zu ihrer Prdsenz und ihr in der eigenen Technizitit begriindetes
Vermogen des sofortigen Resultates fithrt sodann zu einer Repression des Benutzers, zu
einem ,grotesken Mi[ss]verhiltnis zwischen der gespannten Beteiligung wihrend der
Entwicklungsphase und dem hiufig zu beobachtenden Desinteresse am fertigen Bild“*®.

Die Passivitit des Polaroidnutzers liegt daher in jener Diskrepanz zwischen dem zum einen

,wieder einmal unerfiillt gebliebenen Bediirfnis nach kreativer Entiduerung und

39 ygl. Kap. 4.4 vorliegender Arbeit.

3% Modick/Rieckhoff, 1983 (wie Anm. 301), S. 14.

%1 vgl. Kap. 4.3 vorliegender Arbeit.

%2 De I’Ecotais, 2010 (wie Anm. 347), S. 16.

3% Ebd., S. 17.

%4 Ebd.

365 Vgl. Modick/Rieckhoff, 1983 (wie Anm. 301), S. 27.
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Erfahrung und zum anderen in der ,resignativen Einsicht, da[ss] man glaubte, den
Proze[ss] bestimmen zu konnen, gestalten zu diirfen — und doch wieder nur zusah®“**’
begriindet.

Aus dieser Sachlage erklirt sich schlieBlich, dass das kleinformatige Polaroid mit seiner
bereits festgelegten Kadrierung nur selten integer, sondern vielmehr in facettenreichen
Korrelationen mit kiinstlerischen Strategien, wie etwa bei David Hockney, der die kleinen
Fotos zu groBen Perspektivbildern collagiert, oder im Kontext der performativen Kiinste,
auftritt. Das Polaroid innerhalb performativer Strategien fiihrt dabei zunehmend zu
ereignisorientierten Konzepten, bei denen die visuelle Wahrnehmung vermehrt von der
Raum- auf die Zeiterfahrung verlagert wird. Durch das Verschwinden des Publikums
innerhalb eines performativen Umfeldes — belegt etwa durch Arbeiten von Dieter Roth —
oder gar den Ausschluss des Kiinstlers, wie es bei den One Minute Scluptures von Erwin
Wurm der Fall ist, veridndern sich die an den Betrachter gestellten Bedingungen, indem
sich Wahrnehmung zu Partizipation wandelt und somit die einstige Tatenlosigkeit negiert
oder neue Interpretationsansitze, die durch die bewusste Irritation des Betrachters eine
klare Distanz schaffen, eroffnet werden. Die differenzierten medialen und
prozessorientierten Faktoren des Polaroids, wie Bedingungen, welche mitunter Grof3e,
Erscheinungsform und den singuldren Status des Abzugs bestimmen, schrinken das
Spektrum an moglichen kiinstlerischen Facetten daher nicht nur ein, sondern erweitern

diese zugleich.

4.2 Polaroids im Kontext performativer Kiinste
4.2.1 Dieter Roth — Instantane Selbstbefragungen

., Als der Mensch sich selbst erfand, da erfand er sich als Kunstwerk. ‘7%

Der stets intermedial arbeitende Kiinstler Dieter Roth schuf zeit seines Lebens einen
wenigstens iippigen, beinahe obsessiven Kosmos an bildnerischen, schriftlichen, aber auch
musikalischen Werken. Zu den wohl populérsten Arbeiten des Kiinstlers gehoren die Eat-

art-Projekte zusammen mit Daniel Spoerri und André Thomkins sowie seine ab 1961

366 yol. ebd.
%7 ygl. ebd.

%% Dieter Roth, zit. nach: Daniel Spoerri: Anekdoten zu einer Topographie des Zufalls, Hamburg 1998, S.
174.
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eigenstdndig hergestellten Literaturwiirste, ** Die Selbstdokumentationen und die
Aufzeichnungen seines Umfeldes finden sich in Form von druckgrafischen Selbstportriits,
geschriebenen Lebensldufen und Tagebiichern, bis sich Roth Ende der 1970er Jahre
zunehmend dem Polaroidverfahren zuwandte.”

Die Beobachtungen per se — sowohol das Beobachten seiner Selbst als auch das
nachtrigliche Beobachten der von der kiinstlerischen Selbstbetrachtung noch vorhandenen
Materialien durch einen Rezipienten — sind elementar fiir das Roth’sche (Euvre. Dabei ist
den Produktionen bei Dieter Roth?”' neben dem ,,prospektiven Wissen um den Betrachter,

“372 stets auch die

welche die Selbstbetrachtung und den fremden Blick gleichsetzen
Herstellung als visuell nachvollziehbares Element inhédrent, sodass Aktion und
Dokumentation nahezu gleichwertig auftreten. Gerade die Polaroidfotografie eignete sich
in besonderem Malle fiir die fotografische Erfassung seines Schaffens. Neben der
pragmatisch intendierten Gebrauchsweise des Instantsystems, die kaum Aufwand sowie
eine Ausschaltung jeglicher Entwicklungsarbeit beinhaltet und somit anders als die
konventionelle Fotografie nicht lingeren und oft komplizierten Prozessen im Labor
unterliegt, sondern die  Fihigkeit  besitzt, ,zirkuldre = Produktions-  und
Beobachtungsprozesse in zeitlicher Dichte zu visualisieren*“”, schopft Roth auch den
Lowtech-Charme des Mediums als Garanten fiir Lebensnéhe und Authentizitit aus.

Welche medialen und #dsthetischen Beriihrungspunkte Roth mit der Nutzung der

Sofortbildfotografie tangiert, zeigt sich in seiner 1981 entstandenen Serie Harmonica

% Fiir die Literaturwiirste zerkleinerte Roth Buch- und Zeitschriftenseiten und fiillte diese vermengt mit
Gelatine, Fett und Gewiirzen in Wurstdiarme, um so etwa Hegels Werke in 20 Biinden und Die Blechtrommel
von Giinter Grass zu ,,verwursten®.

70 Roth arbeitete auch mit anderen fotografischen Medien, die auBerhalb der Polaroidfotografie seine
fotografischen Obsessionen preisgeben: Beispielsweise fotografierte er sich im Rahmen seiner Biennale-
Teilnahme 1982 selbst mit einer Spiegelreflexkamera. Vorausgegangen war dieser fotografischen Arbeit eine
weitere, die auf dem am 1. Januar 1978 um ein Uhr frith gefassten Beschluss des Kiinstlers beruht, sich von
diesem Zeitpunkt an jede volle Stunde — mit allem was sich zu jedem dieser Augenblicke direkt in seinem
Blickfeld befindet — fotografisch zu dokumentieren. Da sich Roth offenkundig keine Frist fiir diese
selbstauferlegte Aufgabe gesetzt hat, verwundert es kaum, dass er das Projekt im Mirz 1978 bereits wieder
fallen lieB. Zwischen Januar und Mirz entstehen lediglich 305 Fotos, hitten bei Einhaltung des eigenen
Reglements doch 2161 Fotos aufgenommen werden miissen. Die vollstindige Wiedergabe der 305
Fotografien findet sich in: Dirk Dobke/Patrick Becker: Dieter Roth in America, London 2005, S. 138-145.

! Dieter Roth, * 21. April 1930 in Hannover; T 5. Juni 1998 in Basel; lebte in Deutschland, Island, Amerika
und der Schweiz; 1947-51 Lehre als Grafiker in der Schweiz; zeitweilig Lehrauftrag an der Yale University;
Teilnehmer der documenta 4 (1968) und posthum der documenta 11 (2002).

72 Benjamin Meyer-Krahmer: Aporien des Selbst, Selbstbeobachtung als kiinstlerischer Schaffensprozess bei
Dieter Roth, ausgehend von Mundunculum, Dissertation: Frei Universitit Berlin, Berlin 2007, S. 143.

P Ebd., S. 153.

61



Curse ™ (Abb. 7). Im Gegensatz zu den minutiosen Skulpturen Erwin Wurms
dokumentiert Harmonica Curse einen langwierigen Prozess, der ,die imaginierte
Vorwegnahme des fremden Blicks im Modus der Introspektion ermoglicht**”. Zwischen
dem 14. Februar und dem 7. August 1981 spielte Dieter Roth an 74 Tagen jeweils eine
halbe Stunde auf einer kleinen Harmonika, um sich das Spielen selbst beizubringen. Er
nahm die stets halbstiindige Musikprobe auf je einer Musikkassette®® auf und hielt die
einzelnen Stationen und Situationen seines Musizierens mittels Polaroidbildern fest, die
hauptsichlich sein privates Umfeld — Wohnungen und Studios in Deutschland oder in
Island — zeigen. So entstanden 74 Musikkassetten, die jeweils fiinf Mal vervielfiltigt
wurden. Jede Kassette wurde mit einem signierten, datierten und nummerierten Polaroid
versehen, sodass sich eine Gesamtsumme von mindestens 370 Polaroids ergibt, die Roth
wihrend dieser Periode angefertigt haben muss.’” Unternimmt man als Rezipient den
Versuch sich einen Uberblick iiber die Fotografien im Roth’schen (Euvre zu verschaffen,
so stellt sich alsbald ein Gefiihl von schierer Masse ein. Auch Harmonica Curse offenbart
sich dann in einer ,scheinbar endlosen Serie von Selbstportr[d]ts und beildufigen

Aufnahmen alltdglicher Situationen und Details“”

. Das prozessuale Arbeiten und die
Abkehr vom Einzelwerk stellen dabei wiederkehrende Aspekte in Roths Kosmos dar, die
sich in Harmonica Curse effloreszieren. Die in ihrer physischen Pridsenz reduzierten
Einzelwerke der Serie kombinieren die medialen Systeme Fotografie, Beschriftung und
Audiodatei und ,,verbinden sich zu einem ausufernden Komplex frei flottierender Ich-
Welt-Relationen, deren Signifikanz dem radikal subjektivierten Blick [...] unterworfen
wird“”. Im Gegensatz zu anderen fotografischen Serien Roths, die sich einer gradlinigen

Systematik entziehen, bietet Harmonica Curse wenigstens in einem Punkt eine kohérente

Stringenz: dem Thema ein Instrument zu erlernen. Dennoch treten der Augenblick der

3" Dieter Roth, Harmonica Curse, 1981, Musikkassette mit je einem nummerierten, signierten und datierten
Polaroid, Uberblick iiber einige Polaroids der Serie aus dem Archiv der Tate Gallery of Modern Art London.
Die sogenannte Edition HARMONICA CURSE wurde mit Bill Furlong in dessen Verlag Audio Arts in
London publiziert. Die Edition existiert in einer 370er Auflage. Ob jedoch mehr Polaroidaufnahmen
wihrenddessen entstanden sind und Roth spiter selektierte oder ob er von vornherein die Summe von 370
Polaroids festgelegt hat, ist nicht bekannt.

5 Meyer-Krahmer, 2007 (wie Anm. 372), S. 143.

6 In Teilen sind die Musikkassetten digitalisiert worden und abrufbar unter: http://www.virtual-
circuit.org/audio/Roth/Roth/Harmonica.html [07.12.2012].

37 Die Angaben sind dem Pressetext der Galerie Barbara Wien entnommen, abrufbar unter:
http://www.barbarawien.de/artist.php?artist=21#544 [07.12.2012]. Im Besitz der Tate Gallery of Modern Art
in London befindet sich eine Edition der Serie Harmonica Curse, deren Umfang allerdings mit 76
Fotografien, in Farbe auf Karton und 76 Kassettentapes angegeben wird. Vgl. Meyer-Krahmer, 2007 (wie
Anm. 372), S. 154. Die divergenten Angaben zu diesem Projekt lassen sich auch vom heutigen Standpunkt
aus nicht eindeutig vereinheitlichen. Verifiziert werden kann lediglich, dass mindestens eine
Polaroidaufnahme im Verbund mit einer Musikkassette steht.

77 Ebd.

" Ebd.
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Betrachtung und die erzédhlerische Struktur zugunsten einer maBlosen Bild- und
Tonerzeugung zuriick.

Indem er in einer Phase seines Schaffens zuweilen rund 100 Bilder am Tag produzierte®
und somit die Devise von Qualitdt und Askese umkehrte, stellte Roth die Ansichten der
Fluxusbewegung in New York, mit denen er in Verbindung stand, in Frage. Jene Phase
seines Schaffens kristallisiert den Wunsch nach einer schnellen Fertigstellung eines
Werkes heraus, dessen Bildqualitiit primir hinter die singulidre Bildaussage zurticktritt, und
verweist bereits stark auf das Medium Polaroid, zu dem der Kiinstler spiter greift. Die
Sofortbildfotografie eignet sich in besonderem Malle, um die Verbindung zwischen einem
imaginierten Bild und der technischen Herstellung eines vermeintlichen Pendants dieses
Bildes zu visualisieren, denn die minutidse zeitliche Differenz ermdglicht es dem Polaroid

¢ 381 Diese

eine ,,Abbildung des Sehens und des Gesehenen chemisch zu fixieren
Moglichkeit dem Entwicklungsprozess nicht nur beizuwohnen, sondern diesen direkt
beobachten zu koOnnen, erdffnet eine Gleichstellung von Machen und Sehen und
untermauert die These, dass Machen und Sehen dasselbe seien, wie es in Mundunculum®®?
angedeutet wird.” In Munducuculum, das ,,als Schliisselwerk eines sich bis in die 1970er

“3% und das

Jahre entwickelnden Bildfindungsprozesses, in den Roth um 1961 eintritt
gewissermaRen mit Gerhard Richters Atlas vergleichbar ist*®, spricht Roth von einer
»Instant-Vision des Gedanken-Korper-Hybris-Feldes* und setzt der ,Instant-Vision® die
Moglichkeit eines Stempelbildes gleich.” Der Wunsch nach einer unmittelbaren Vision,
findet fiir Roth in der Polaroidfotografie, mit der er zur Entstehungszeit des Mundunculum
noch nicht in Kontakt stand, seine mediale Entsprechung, denn elementares
Charakteristikum der Polaroidfotografie ist ihre Beobachtbarkeit, die den physischen Akt

der Performance mit dem Akt des Sehens verbindet. Der unmittelbar sichtbare

Entwicklungsprozess ermoglicht einen flieBenden Verlauf und unterbricht die performative

%0 Vgl. Museum Fluxus: Dieter Roth, in: http://www.fluxus-plus.de/dieter-roth.html [07.12.2012].

#! Meyer-Krahmer, 2007 (wie Anm. 372), S. 152.

%2 Dieter Roth: Mundunculum, Bd. 1. Das rot'sche Videum, 1962-1967, Kéln 1967. Es handelt sich dabei
nach Roths Aussage um ,eine Art Abhandlung iiber das Verhiltnis von Wort und Bild [...] so ein
wissenschaftliches Ding, das die ganze Buchstaben-, Worter- und Bilderwelt abhandelt”. Dieter Roth, zit.
nach: Barbara Wien (Hg.): Dieter Roth, Gesammelte Interviews, London 2002, S. 379.

3 Vgl. Meyer-Krahmer, 2007 (wie Anm. 372), S. 152.

384 Pelicitas Thun: Dieter Roth — Mein Auge ist ein Mund. Gepresstes, Gedrucktes, Gebundenes 1949-1979,
in: Albertina Wien (Hg.): Dieter Roth, Gepresstes, Gedrucktes, Gebundenes 1949-1979, Wien 1998, S. 8-55,
S. 41.

%3 Bei Dieter Roth ebenso wie bei Gerhard Richter stellen beide Projekte sowohl Grundlagen fiir andere
Werke als auch eigenstindige Werke dar. Sowohl das Munduculum als auch der Atlas sind als jeweils eigene
kiinstlerische Werke begleitende, kommentierende sowie reflektierende Auseinandersetzungen zu verstehen,
die stindigen Ergénzungen und Weiterentwicklungen im Sinne eines ,,work in progress* unterzogen sind.

3% Roth schreibt wortlich: ,,INSTANT-VISION des GEDANKEN-KORPER—Hybris—FELDES einer Welt,
wobei alle wahrgenommenen Komponenten der Vision sowohl vom Betrachter als auch von jener Welt
selbst beschaffen werden.” Roth, 1967 (wie Anm. 382), S. 296.
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Handlung — ganz im Gegensatz zur herkommlichen Analogfotografie, die einem
mehrschrittigen, lingeren Raum-Zeit-Kontinuum unterworfen ist — nicht. Bei Kiinstlern
wie Dieter Roth, deren konzeptuelle Strategien an Schnelligkeit und die Verringerung der
Zeitdifferenz wihrend des Arbeitsprozesses gebunden sind, steht daher die Technik des
Mediums im Vordergrund und nicht die Qualitdt des finalen Bildresultates. Neben der
zeitlichen Dichte zwischen Aufnahme und Auswertung des Bildes, liegt die Prioritét des
fotografischen Instantverfahrens auf der gesteigerten Vereinfachung der Erfassung, was
sowohl ,,aus bildkompositorischer wie bildverarbeitender Sicht gilt“**’.

Die Verschmelzung der Sofortbilder mit ihren zugehorigen handschriftlichen Notizen und
den Tonbandaufzeichnungen zu einem polymedialen Kunstwerk ist als ein
charakteristischer Zug konzeptueller Prisentationsformen zu werten, die der ,,Verzicht auf
expressive oder sinnliche Qualitdten und auf eine kiinstlerische ,Handschrift’, die auf den

“3 verbindet. Tatsdchlich verweist

Autor bzw. auf handwerkliches Konnen verweisen
Harmonica Curse weder inhaltlich noch anhand der duferen Erscheinung auf eine Form
von Professionalitdt im Sinne einer tradiert verstandenen Meisterhaftigkeit. Wie ,,nebenbei

angefertigte Notizen oder Skizzen‘**

gehen die Polaroidfotografien eines musizierenden
Mannes im privaten Bereich, vermischt mit den kldglichen Tonen, die ein Laie auf einem
Instrument produziert, jeweils als Bestandteile groBerer Zusammenhinge in diese ein.
Gerade die Wahl des Polaroidmediums trigt zu einer Entésthetisierung bei, die Roths
Handlung im Stil der Amateurfotografie visualisiert. Der ostentative Verzicht auf
fotografische Stilqualitét ist konstitutiv fiir Fotografien konzeptueller Kunst, denn sie
,brauchen nicht schon zu sein, nicht neu, nicht gekonnt und nicht ungewohnt***. Vielmehr
stehen die Simplizitit der Handhabung und die einfache Erscheinungsform des
kleinformatigen Polaroids als Fragmente eines Werkzusammenhangs jeglicher
Kunstfotografie diametral gegeniiber, indem der Referenzcharakter hinter der
eigenwilligen Materialitit des Polaroids zuriicktritt. Das Sofortbild ist weniger ein
referenzielles Dokument, das den Blick auf die Welt spiegelt, als mehr eine
Materialisierung des Erlebten.”' Ebenso wie die Malerei bei Roth hinter der Druckgrafik

zuriicktritt, so erfihrt auch die Polaroidfotografie eine Bevorzugung gegeniiber der

herkbmmlichen als kunstvoller angesehenen Fotografie mit geldufigem Film und

37 Gethmann, 2005 (wie Anm. 16), S. 58.

% Kassandra Nakas: From Fact to Fiction. Zum Funktions- und Statuswandel der Fotografie seit der
Konzeptkunst, Frankfurt a. M. 2006, S. 30.

3 Meyer-Krahmer, 2007 (wie Anm. 372), S. 153.

3% Tobias Bezzola: Von der Skulptur in der Fotografie zur Fotografie als Plastik, in: Zircher
Kunstgesellschaft/Kunsthaus Ziirich (Hg.): Ausst.Kat.: FotoSkulptur, Die Fotografie der Skulptur 1839 bis
heute, Ziirich 2011, S. 28-35, S. 34.

1 Vgl. Jung, 2005 (wie Anm. 247), S. 96.
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Spiegelreflexkamera.” Jener stilistische Bruch mit der schonen, qualitativ hochwertigeren
Kunstfotografie geht bereits auf kiinstlerische Strategien der spédten 1960er Jahre zuriick,
welche zur Realisierung und Vermittlung wie nie zuvor auf die Fotografie und die noch
junge Videotechnik angewiesen waren. Zu dieser Zeit erdffnet sich die Moglichkeit die
,»vermittlung kiinstlerischen Inhalts Bildern anzuvertrauen, die eben gerade keine
konnerhaft privilegierte Sicht liefern“**. Jene Tendenz wird in Harmonica Curse einmal
mehr — und nahezu zwei Jahrzehnte nach Beginn dieser Entwicklung — erneut visualisiert.
Die Abkehr vom Einzelbild hingegen demonstriert die Dauer und das Langwierige des
kiinstlerischen Schaffensprozesses.

Roth ist deutlich als ein intermedial arbeitender Kiinstler herauszustellen, bei dem das
Medium Fotografie — und vor allem die Polaroidfotografie — oft Bestandteil seiner Werke
dargestellt hat und doch kommt es, zu dem erstaunlichen Umstand, dass weder die
Fotografie als Medium im schriftlichen Disput zum Kiinstler Erwihnung findet, noch Roth
als Fotograf, wohl aber als ,,Maler, Grafiker, Schriftsteller etc. bezeichnet wird, obwohl
Hunderte Fotos erhalten und in Katalogen wiedergegeben sind‘“**. Dieser Konsens ist in
»Anbetracht der Priasenz, die Roths Physiognomie in seinem (Euvre nicht zuletzt aufgrund

€395

der vielen fotografischen Selbstportr[d]ts erreicht nach Meyer-Krahmer, der sich in

seiner Dissertation intensiv mit dem Kiinstler auseinandergesetzt hat, ,,einerseits schwer

nachvollziehbar***

und sagt andererseits ,,etwas dariiber aus, wie Roth fotografiert und
Fotografie eingesetzt“**” hat. Denn trotz der quantitativen Vielfalt an Polaroidfotografien,
sind diese stets als Elemente groferer Gesamtzusammenhinge zu werten. Isoliert
betrachtet, erlangen die Polaroids keinen relevanten Stellenwert in seinem Schaffen, erst
im Kontext des Gesamtwerkes entfalten sie ihre Wirkung.

Die Polaroidfotografie, die es ermdglicht kurze Ausschnitte von Jetztzeit herzustellen, ist
zum Inbegriff des Schnappschusses avanciert und widerspricht von Grund auf einem
entscheidenden Augenblick im Sinne eines Cartier-Bressons. Der Schnappschuss ist stets
dem Augenblick verpflichtet, ohne sich dabei auf jedwedes entscheidende oder in
gesondertem Ausmal} gehaltvolle Moment zu fokussieren. Nicht ein Augenblick ist
entscheidend, sondern jeder. Bereits in der Kunst der 1970er Jahre setzte eine neue

¢¢ 398

»Eminenz der Fotografie ein und mit ihr verbunden zugleich der Vorgang einer

32 vgl. Meyer-Krahmer, 2007 (wie Anm. 372), S. 154.
3% Bezzola, 2011 (wie Anm. 390), S. 33.

¥ Ebd., S. 153.

% Ebd.

3% Ebd.

37 Ebd.

3% Bezzola, 2011 (wie Anm. 390), S. 33.
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»fotografischen Amateurisierung, des »deskillings« — auch dies ein Indikator fiir die

Abwertung des geschulten und gekonnten Sehens***

, der mit der Hochkonjunktur des
Polaroids zusammenfillt, das sich zu dieser Zeit breitldufig in Kunst- und Alltagswelt
etabliert hatte. Die Vermittlung kiinstlerischer Inhalte fullt ab dieser Zeit vermehrt auf eben
jenen Bildmedien, die gerade nicht auf die Fertigkeit einer privilegierten und artifiziellen
Sicht abzielen *® und keinerlei professionelle Raffinesse im Modus der Ausfiihrung
erfordern.

Die aufgrund eines unterschrittenen Mindestabstandes oft unscharf gewordenen
Polaroidbilder der Serie Harmonica Curse werfen jedoch noch eine weitere Frage auf.
Denn Roth, der neben Szenarien ohne Personen auch selbst auf den Bildern abgebildet ist,
scheint jene Polaroids nicht selbst aufgenommen zu haben. Roth als eigene Person im
Zentrum seines Schaffens lidsst daher auch nach den Nebenakteuren fragen. Unwillkiirlich
erwartet der Betrachter eines fotografischen Bildnisses ,,die gleichen Bedingungen und
Voraussetzungen wie vom malerischen Bild, ndmlich, dass es vom Kiinstler selbst gemacht

sei und Realien darstelle*"!

. Ist nun aber der Kiinstler selbst Gegenstand des Bildes, so
stellt sich eine besonders intensive Irritation ein. Hat Roth sich selbst portritiert oder
wurde er fotografiert? Wenn ja, von wem und hat er dieser Person Anweisungen gegeben
oder durften formale Kriterien, wie Zeitpunkt, Perspektive und Bildausschnitt
fremdbestimmt werden? Von der Verwendung eines Selbstauslosers findet sich in den
Quellen kein Hinweis. Lediglich in einem Ausstellungskatalog findet sich die Randnotiz,
die Aufschluss dariiber gibt, von wem Roth in mancher Aufnahmesituation fotografiert
wurde. Denn Roth schreibt, ,,die Fotografien zeigen was ich wihrend des Spielens des
Instrumentes vor meinen Augen hatte; oder mich, fotografiert von meinem Sohn Bjorn
oder meiner Tochter Vera“*.

Bei den Aktionen des Kiinstlerpaares Blume etwa existieren zwei Rollen — die des
Inszenators und die des Fotografen —, welche sie sich als Duo aufteilen. lhre finalen

Polaroidmontagen tragen die Namen beider und verweisen somit auf beide als

Kiinstlerkollektiv. Die Konstellation in den One Minute Sculptures von Erwin Wurm

* Ebd. Bezzola bezieht sich bei dem Begriff der fotografischen Amateurisierung auf Jeff Wall. Vgl. Jeff
Wall: Marks of Indifferences, Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art, in: Ann Goldstein/Anne
Rorimer (Hg.): Ausst.Kat.: Reconsidering the Object of Art: 1965-1975, Los Angeles 1995, S. 247-257. Der
Terminus ,deskilling geht auf Hal Foster zuriick. Vgl. Hal Foster: Art since 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism, London 2004, S. 531.

4% ygl. Bezzola, 2011 (wie Anm. 390), S. 33

1 peter Weibel: Die Frage der Fotografie im Wiener Aktionismus als die Frage nach Autor und Autonomie
in der Fotografie, in: Fotogeschichte — Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Heft 21, Jg. 6,
1986, S. 49-58, S. 50.

2 Dieter Roth, zit. nach: The Tate Gallery (Hg.): Illustrated Catalogue of Acquisitions Including Supplement
to Catalogue of Acquisitions 1982-84, London 1988, S. 556-558, S. 558.
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erweist sich bereits als komplexer: Wurm gilt als Urheber, Inszenator und Verursacher,
wohingegen die Autoren der Fotos die Fotografen — Museumsbesucher der ganzen Welt —
sind, denn ganz ,,zweifelsohne gilt das Primat des Fotografen als Urheber und Autor,
obwohl eindeutig das Abzubildende, der Gegenstand der Fotos, nicht vom Fotografen
selbst stammt***.

Wer aber ist der Autor, der Roths Harmonica Curse fotografierte?** In seinem Fall stellen
die 370 Polaroids — neben den Musikkassetten — einen Teil des Primarwerkes dar, in
welchem die bildméBige Fotografie und die bildméBige Aktion im Genre der fotografierten
Aktionskunst konvergieren. Obwohl Roth offensichtlich bei seiner Aktion das
Harmonikaspielen eigenstindig zu erlernen, von jemandem fotografisch dokumentiert
wurde, handelt es sich bei den Polaroids 1m klassischen Sinne nicht um
Dokumentarfotografien, denn in ,,der Dokumentarfotografie zihlt der Fotograf alles, in der
Kunst- und Aktionsfotografie zihlt der Fotograf als Autor nichts“*”. Man mdochte so tun
als seien Roths Polaroids ohne Apparatur und ohne einen anwesenden Fotografen

406 ynd in vielen

entstanden, als seien sie ,,freie Schopfungen eines kiinstlerischen Ichs
Fillen des Roth’schen Polaroidfundus mag es auch stimmen, dass auller dem Kiinstler
selbst niemand an dem Prozess beteiligt war.*”” Doch gerade bei der Betrachtung des
Polaroids Nr. 52*® (Abb. 8) der Serie wird augenscheinlich, dass neben Roth und der
Apparatur auch eine weiter Person agiert haben muss. Durch einen mit Biicherregalen
gesdumten Raum wird Roth Harmonika spielend diagonal von hinten fotografiert. Die
Option selbst auf den Ausloser der Polaroidkamera zu driicken und sich dann so zu

positionieren — an dem Sessel im Vordergrund vorbel, selbst in Riickenansicht auf einem

weiteren Sitzmobel hinter dem Sessel sitzend und das Instrument bereits wieder fest in

03 Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 52.

% Die Frage bezieht sich lediglich auf jene Darstellungen der Serie, auf denen Roth selbst abgebildet ist.
Alle anderen Polaroids zeigen gegenstindliche Sujets — meist in seiner Wohnung — ohne Personen, vor allem
ohne Roth selbst, sodass davon ausgegangen werden kann, dass er diese Aufnahmen auch eigenstindig
produziert hat.

95 Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 52.

“°Ebd., S. 53.

“7 Die Polaroid-Selbstportrits aus seinen Essays (z.B.: Nr. 7 und Nr. 11), Notiz- und Tagebiichern oder als
Bestandteil der sogenannten Matten (seit Ende der 1970er Jahre) belegen anhand der Unschirfen durch den
zu geringen Abstand der Kamera zu seinem Gesicht oder des Winkels der Aufnahme deutlich, dass Roth sich
selbst fotografiert hat.

408 Dieter Roth, Harmonica Curse, Polaroid Nr. 52, 1981, Polaroid, 10.8 x 8.8 cm.
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beiden Hénden haltend — ist technisch gesehen unmdglich.*” Folglich war Roth nicht der
Fotograf jener Bilder, auf denen er selbst abgebildet ist, sondern Modell, Performer und
Aktionist. Der Fotograf von Bild Nr. 52 war hingegen eines seiner Kinder. Dass das ,,Foto
nicht nur ein Produkt des kiinstlerischen Willens, sondern auch der eigengesetzlichen
Mechanik des Apparates“' ist, gewinnt in diesem Zusammenhang an Evidenz. Besonders
die Verwendung des Polaroids stigmatisiert die Fotografie als ,,Auto-Mat“, der vieles
selbst macht*'' sowie als bildherstellende Apparatur und selbsttitige Maschine. Dariiber
hinaus negiert die Sofortbildfotografie alles an der Fotografie grundsitzlich
verfahrenstechnische, indem sie frei von jeglichen Kompositionsbemiihungen einzig auf
die Aktivitit des Ausloserbetitigens ausgelegt ist. Als Lowtech-Maschine konzipiert, folgt
die Polaroidkamera konsumistischen Prinzipien, die sich in der umstandslosen
Handhabung und Integrationsfihigkeit des Apparates in das alltigliche Leben und die
damit einhergehende Moglichkeit ohne technische Uberforderung Unmengen von Bildern
aufzunehmen, manifestieren. Neben der Verschmelzung der Aktion des Musizierens und
deren auditiver Aufzeichnung als Aktionsstringe, dekonstruiert gerade die Fotografie den
klassischen Werkbegriff, denn sie ,,16st den Knoten der organischen Totalitét, indem in ihr

“42 redundant werden. Und so erklirt sich, dass

die Begriffe wie Autor, Urheber etc.
samtliche Polaroidfotografien aus der Serie Harmonica Curse, auf denen Roth zu sehen ist,
ebenso als von ihm gemacht, betrachtet werden, wie jene, auf denen er nicht zu sehen ist,
da ,,die Fotografie nicht im Zeichen des Autors und der Autonomie [...] steht, sondern im

Zeichen des Anonymats“*"”

. Deswegen sind Alexander Prinzjakowitsch oder Ludwig
Hoffenreich weitestgehend unbekannt in der Kunstgeschichte, welche als Fotografen fiir
Arnulf Rainer und Rudolf Schwarzkogler titig waren.*"*

Die schonungslosen Selbstbefragungen und -beobachtungen im Roth’schen (Euvre

409 Moglich wire dies nur, wenn Roth eine Polaroidkamera der Captiva- (oder Vision-) Reihe benutzt hitte,
die neben Infrarot-Autofokus, Belichtungsautomatik und integriertem elektronischen Blitz auch mit einem
Selbstausloser ausgerichtet war. Jene Modelle wurden zwischen 1993 — 1997 gebaut und diirften daher aus
logischer Sicht auch nicht fiir die 1981 entstandene Serie Harmonica Curse benutzt worden sein. Gleiches
gilt fiir die Polaroid Image System Elite, deren Baujahre auf 1986-1992 zu datieren sind. Letztlich bliebe
noch die Moglichkeit, dass Roth einen externen Selbstausloser benutzt hat. Diesen miisste Roth aber in der
Hand halten und er miisste auf dem Polaroid zu sehen sein.

19 Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 53.

11 Bereits das Wort selbst verweist auf die Funktion (auto, lat.: ,,selbst™).

1> Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 54. Er schreibt ebd. weiter: ,Mit ihm zerfallen auch Autor und
Autonomie. [...] Der Fotoapparat ist nun mal eine Maschine, ein Automat, auch wenn er klein und handlich
ist. Die Kette - Apparat, Automat — [...], endet im Anonymat. Anonymitit ist als Signifikat in die Maschine,
in den Automaten inskribiert.

13 Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 55.

% Vgl. ebd. und a. a. O (S. 52): ,Die Aktionsfotografie ist gewissermaBen eine andere Form der
Ereignisfotografie. [...] Veridndert hat sich dabei allerdings die Rolle des Fotografen. Er kippt nach unten. Er
wird total diskriminiert und ausgeldscht. Die Aktionsfotografie steht unter dem Primat des Inszenators.
Deswegen finden wir in Ausstellungen und Biichern den Namen des Aktionisten unter dem Foto.*
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funktionieren ergo nicht immer nur mit einer Person, jedoch steht Roth als alleinige Figur
im Mittelpunkt seiner Selbstjustierungen, die stidndig zwischen Medienreflexion und
Prisenz der Entstehungssituation als Grundimpulse seines Schaffens in einer sich
kontinuierlich wandelnden Verbindung stehen. Dabei ist ,,die Lust an der Gefahr, zu
scheitern und sich ldcherlich zu machen, integraler Bestandteil seines Schaffens“"”. Roths
Interpretation von Zeit als allumfassender Archetypus von Zufall, Wandel und Fliichtigkeit
ist der Grundantrieb seines Wirkens, bei dem er auch die Prozesse von Umschwung und
Verginglichkeit thematisiert, diese jedoch nicht unverindert abbildet, sondern sich radikal
in ihren Verlauf einmischt. Ebenso wie der Polaroidfilm zeichnet auch die Tonspur der
Musikkassette den Vorgang der Performance auf. Durch die visuelle Gegenwart der
Entstehungssituation in der Aufnahme wird der Aspekt des Dokumentarischen betont.
Harmonica Curse ist in seiner Gesamtheit eine performative Veranschaulichung, die auf
der werkimmanenten Dialektik vom Prozesshaften, Fliichtigen und der Dynamik der Zeit
fuBBt. Roths Faszination am Polaroidmedium gilt im Speziellen dem Schnellen und
Beildufigen. Letztendlich ist die Prisenz der technischen Parameter ein Charakteristikum
seiner Arbeitsweise, um den Produktionsprozess im und am Bild visuell nachvollziehbar
zu machen und diesen dauerhaft zu fixieren, wobei das ,,Werkganze in Teile, in eigene und

fremde‘“*!

zerfillt. Roths performative Selbstinszenierung ist dabei nicht als Aktion fiir ein
reales Publikum, sondern fiir die Apparaturen des Tonbandgeriétes und der Polaroidkamera
konzipiert, die ihm indirekt ein Publikum vermitteln. Bei der Aktion wurde stets an das
Foto und die Tonaufzeichnung als Endprodukt gedacht. Unmittelbarkeit und Lebensnéhe
bleiben zentrale Kriterien des Werkkorpus’, dessen Betonung von Authentizitit und
gelebter Erfahrung mit dem banalen Alltagsgegenstand der Polaroidkamera und den
ostentativ belanglosen Aufnahmen in Verbindung stehen. Vordergriindig ist nicht das
Gelingen eines einzelnen Bildes, sondern das stidndige fotografische Festhalten der eigenen
Alltagswelt. Bewusst widersetzt sich Roth dem ohnehin strittigen Modell des ,,guten
Bildes®, indem er sich der defizitdren Technik der Sofortbildfotografie bedient, deren Anti-
Asthetik sich mitunter aus einer vorkehrungslosen Verfiigbarkeit speist. Dem instantanen
Schnappschuss geht es eben nicht um Originalitit oder das Schopferische, sondern um die
Wiederholung, das Aufnehmen von allem und jedem durch alle und jeden. Bei den One

Minute Sculptures von Erwin Wurm und Harmonica Curse von Dieter Roth handelt es sich

durchweg um Arbeiten jiingerer Zeit, die jedoch den Grundimpulsen der Konzeptkunst

15 Barbara Lauterbach: Polaroid als Geste — das instantane Bild in der zeitgendssischen Kunst, in:
Dies./Meike Kroncke/Rolf Nohr (Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen
Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S. 154-163, S. 157.

#1¢ Weibel, 1986 (wie Anm. 401), S. 55.
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Folge tragen und im Rekurs auf die Tendenzen der 1960er und 1970er Jahre zu betrachten
sind. Bewusst fiir die Kamera konzipiert, hat der performative Akt es primér zum Ziel in
fotografische Bilder iibersetzt zu werden. Dabei iiberdauert das Polaroid die zeitliche
Begrenzung der Aktion. Das Agieren vor oder mit einem Publikum wird zugunsten der
Aktion vor der Linse verschoben, sodass die polaroide Fotografie nicht nur Bestandteil bei
der Formbildung der Konzepte ist, sondern zu einer wesentlichen Bedingung avanciert.
Neben der Unmittelbarkeit zwischen Machen und Sehen sind Polaroid und Performance
auch hinsichtlich des nicht wiederholbaren, unreproduzierbaren Momentes, in ihrer

Daseinsform als Unikat unabdinglich miteinander verzahnt.

4.2.2 Erwin Wurm — One Minute Sculptures

,,Die Aktionen konnen nicht getrennt von der medialen Vermittlung betrachtet
werden. Mehr noch, Aktion und technische Reproduktion diirfen nicht als
unvereinbare Gegensdtze konfrontiert werden, denn sie bedingen sich
gegenseitig. “*"”

Der Umgang mit alltiglichen Gegenstinden und Alltagssituationen, bei denen nicht-
professionelle Akteure im Zentrum der Handlung stehen, werden im Folgenden am
Beispiel von Erwin Wurms One Minute Sculptures*® (Abb. 9) fruchtbar gemacht. Dabei
stehen die Gebrauchsanweisungen des Kiinstlers, der Aspekt des Ereignishaften, die sich
wandelnde Position des Betrachters — vom Kunsterlebnis zur Teilhabe — sowie die
Nutzung des instantanen Mediums Polaroid im Mittelpunkt der Betrachtungen.
Differenzerfahrungen durch die Verschiebung von Akteur- und Zuschauerfunktion, die
Verschmelzung verschiedener Kunstgattungen sowie eine Fixierung auf die Alltagswelt,
die eine Unterscheidung von Kunst und Nicht-Kunst*'? aussichtslos erscheinen lésst, sind
wesentliche Merkmale dieses Werkkorpus’. Erwin Wurms performative Aktionen finden
ohne die Anwesenheit des Kiinstlers jedoch mit Publikum statt, das selbst zu ausfiihrenden

Protagonisten avanciert. Dabei tangiert Wurm die ,,Vorstellung von der Fotografie als

7 Julia Jochem: Performance 2.0, Zur Mediengeschichte der Flashmobs, Boizenburg 2011, S. 24, Fn. 128.
8 Exemplarisch: Erwin Wurm, Take the rubberband and play the Finnish national hymn with your theeth,
2002, Polaroidcollage, 45.5 x 40 cm, Galerie Aurel Schreiber, Koln. Eine Auswahl an One Minute Sculptures
findet sich in: Edelbert Kob (Hg.): Erwin Wurm. One minute sculptures: 1988—1998, Werkverzeichnis,
Ostfildern 1999. Populédr wurde die Werkgruppe vor allem durch das Musikvideo der Red Hot Chili Peppers
zu ihrem Song I Can’t Stop aus dem Jahr 2003, in dem zahlreiche der One Minute Sculptures von den
Bandmitgliedern benutzt wurden. Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=BfOdWSiyWoc [25.01.2012].

9 Vgl. Tim Zumhof: Luft anhalten und an Spinoza denken. Erwin Wurms One-Minute-Sculptures als
Einstieg in die produktive Theaterdidaktik, in: Zeitschrift Asthetische Bildung, Jg. 4, Nr. 2, 2012, S. 1-15, S.
2.
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Performance und vom Korper als skulpturalem Material“ **. Der 1954 geborene
osterreichische Kiinstler Erwin Wurm*' beginnt 1997 mit den bis heute andauernden
Handlungsformen der One Minute Sculptures, die erstmals im Bremer Kunsthaus und im
Wiener Atelier des Kiinstlers umgesetzt wurden und heute in Museen weltweit*” zu
erleben sind. In jenen Performances konnen die Ausstellungsbesucher mit von Wurm zur
Verfiigung gestellten Objekten, wie Mobeln, Lebensmitteln, Kleidung und Biiro- oder
Kiichenutensilien posieren und ihre skulpturalen Haltungen von einem Museumsaufseher
oder -besucher mit einer Polaroidkamera fotografieren lassen. Dafiir steht ihnen exakt eine
Minute Zeit zur Verfiigung. So lautet eine der Instruktionen etwa: ,,Auf Orangen liegen
(Tennisbille) kein Korperteil soll den Boden beriihren [...] 1 Minute liegen bleiben[,] an
nichts denken [...].“** Das Ephemere dieser inszenierten Ereignisse richtet sich dabei
zunichst gegen das statische ausstellbare Kunstwerk und somit gegen einen Waren- und
Werkcharakter von Kunst. ** Fiir jede One Minute Sculpture findet der Besucher
Gegenstinde und diverses Zubehor, das Wurm selbst bereitstellt, vor. Aus ihrem
funktionalen Zusammenhang gerissen — Kiihlschrinke oder Sofas etwa haben Locher,
durch die man seinen Kopf oder die Gliedmaflen stecken soll — werden somit vom
scheinbar banalen Gebrauchsgegenstand zum Instrumentarium eines begehbaren,
benutzbaren oder erlebbaren Kunstwerkes. Visuelle Erlduterungen des Kiinstlers finden
sich in Form von prizisen Instruktionszeichnungen, Skizzen* (Abb. 10) oder Fotos an den
jeweiligen Gegenstinden und fungieren als Gebrauchsanweisungen, die stets folgenden

Hinweis enthalten:

,, Wenn Sie ein Originalwerk von Erwin Wurm besitzen wollen, fiihren Sie bitte die
Anweisungen des Kiinstlers aus und senden Sie das Foto zusammen mit US$ 100,- an
Erwin Wurm, Eiswerkstrasse 9, 1220 Wien, Osterreich. Er wird Ihr Foto signieren

9 Roxana Marcoci: Der Kirper als skulpturales Objekt der Performance, in: Ziircher Kunstgesellschaft,
Kunsthaus Ziirich, (Hg.): Ausst.Kat.: FotoSkulptur, Die Fotografie der Skulptur 1839 bis heute, Ziirich 2011,
S.218-243, S. 219.

! Brwin Wurm, * 27. Juli 1954 in Bruck an der Mur, Osterreich; von 1977 bis 1979 studierte er am
Mozarteum in Salzburg, anschlieBend besuchte er bis 1982 die Hochschule fiir Angewandte Kunst und die
Akademie der bildenden Kiinste in Wien; von 2002-2010 lehrte er als Professor fiir Bildhauerei/Plastik und
Multimedia am Institut fiir Bildende und Mediale Kunst der Universitit fiir Angewandte Kunst Wien; lebt
und arbeitet in Wien.

422 Seine Werke befinden sich u. a. im Middelheimmuseum Antwerpen, im GEM, museum voor actuele
kunst in Den Haag, im Kunstmuseum St. Gallen und im Pariser Centre Pompidou.

23 K5b, 1999 (wie Anm. 418), S. 95.

% ygl. Jochem, 2011 (wie Anm. 417), S. 24.

2 Exemplarisch: Erwin Wurm, Take the Rubber Band and Play the Finnish Anthem, 2002, Kugelschreiber
auf Papier, 29.7 x 21 cm.
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und an Ihre Adresse zuriicksenden. “**°

Die Skulpturen sind von fliichtiger Natur, der Moment ihres Bestehens wird neben
Videoaufzeichnungen mittels einer Polaroidkamera aufgenommen. Die Einmaligkeit der
Auffiihrung spiegelt sich gleichzeitig in der Singularitit des Polaroids wider. Die
indexikalischen Instruktionsanweisungen Wurms zu Beginn der Aktion — denn seine Kunst
ist durchweg sprachlicher Natur — und seine Signatur auf dem finalen Polaroid schlie3en
den Handlungskreis des Kiinstlers endgiiltig, denn erst die eigenhindige Unterschrift
Wurms befreit das Polaroid von seiner rein dokumentarischen Form und erhebt es in den
Status eines Kunstwerkes, das aufgrund der Riicksendung jedoch nicht ausgestellt wird. Im
Ausstellungskontext von Museen und Galerien befinden sich allerdings C-Prints, die
darauf verweisen, dass Wurm ausgewihlte Polaroids wenigstens abfotografiert und
vergroBert haben muss (Abb. 11)*.

Die fotografisch fixierten Positionierungen schwanken dabei zwischen skurrilen, bisweilen
schmerzhaften Haltungen und artistischen Leistungen, bei denen ein Ausharren, das tiber
eine Minute hinausgeht ohnehin aussichtslos erscheint, denn Wurms One Minute
Sculptures ,oszillieren zwischen Erfolg und Misserfolg, zwischen alltiglichem Handeln
und dessen parodistischer Defunktionalisierung, zwischen [...] Verletzbarkeit und

Kurzlebigkeit. [...] Daher sind es "nur“ One Minute Sculptures“*®

, welche allerdings
menschliche und dingliche Existenzen auf eine Weise verbinden, die ,,in das Tollhaus
gesellschaftlichen Verhaltens“*® fiihren und nach den Grenzen zwischen Kunst und Alltag
fragen lassen. Vordergriindig ironisch erarbeiten die Polaroids, welche ,die
Selbstverstidndlichkeit zum Schielen bringen, die Logik und Sinn verschmieren, amiisieren
und [...] nachdenklich®*® machen, jedoch spielerisch individuelle Verhaltensmuster,

welche in ihrer Serialitdt weitestgehend in ein Narrativ tibergehen.

Wurms Arbeitsprozesse brachten bereits zuvor tempordre Skulpturen hervor. Seine

426 peter Weibel: Erwin Wurm: Handlungsformen der Skulptur, in: Ders. (Hg.): Erwin Wurm, Fat Survival,
Ostfildern 2002, S. 3-10, S. 9. Eine Analogie hinsichtlich der Publikumsbeteiligung findet sich in der Arbeit
des italienischen Kiinstlers Franco Vaccari, der 1972 auf der 36. Biennale in Venedig einen Fotoautomaten
mit dem Hinweis ,,Lall an dieser Wand eine fotografische Zeichnung deines Durchgangs aufstellte. Nach
der Aktion hat jeder Teilnehmer eine Postkarte erhalten, die er an Vaccari senden konnte, um sodann die in
einem Katalog publizierten Fotostreifen zu erhalten. Vgl. Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 25.

427 BErwin Wurm, One Minute Sculpture, 1997, C-print, 45 x 30 cm, Centre Georges Pompidou, Inv.-Nr. AM
2001-7 (1-48).

8 Ulrike Lehmann: We are ready to remake! Der erweiterte Skulptur- und Spielbegriff von Erwin Wurm, in:
Kunst & Unterricht, Heft 274/275, 2003, S. 70-73, S. 73.

% Werner Spies: Uberall ist Wurm drin, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 24. Februar 2007, Nr.
47,0.8S.

0 Ebd.
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Staubskulpturen®' sind — wie der Titel bereits nahelegt — aus Staub gefertigte Installationen
im urbanen Raum, die fiir eine Dauer von wenigen Tagen Bestand haben und dann
verwehen. Wurm spielt stets mit den Gattungsgrenzen zwischen Skulptur bzw.
Bildhauerei, Aktion und Performance. Entgegen der traditionellen Definition einer
Skulptur*? als dreidimensionales, korperhaftes Kunstwerk, das dem klassischen Wortsinn
nach subtraktiv, wegnehmend oder abtragend aus festen Materialien wie Stein oder Holz
hergestellt wird, ist die Bestimmung einer Skulptur fiir Wurm eine andere: ,,Die Welt ist

mein Material“**

, sagt der Kiinstler und postuliert somit eine universelle Auffassung des
Skulpturenbegriffs, welcher von einer Zeichnung, dem geschriebenen Wort bis hin zur
Handlung oder Idee per se alles umfassen kann. So gelten auch seine One Minute
Sculptures dem permanenten Versuch herauszufinden, was eine Skulptur ist und wie sie
sich konstituiert, denn ,,seit iiber 25 Jahren arbeitet Erwin Wurm an einem vielschichtigen
Werk, das als durchgehendes Forschungsprojekt zum Skulpturenbegriff interpretiert

werden kann*“**

. Wurm befragt mit seinen One Minute Sculptures allerdings nicht nur die
Begrifflichkeit der Skulptur, sondern transformiert zudem die Rolle des
Museumsbesuchers hin zum Akteur und veridndert somit auch den Status des Museums —
einem Ort der in spezieller Weise von einer spezifischen Ordnung gepréigt und mit einem
gewissen Verhaltenskodex verbunden ist — von einem passiv zu erlebenden Raum hin zu
einem Aktionsraum. Wenn diese ,,Fotos dann postalisch an den Kiinstler gesendet werden
konnen und gegen Bezahlung vom Kiinstler signiert als finales Kunstwerk an den Urheber

zuriick geschickt werden‘*”

, ist von einer Form der Teilhabe und Mitwirkung des
Publikums zu sprechen, deren Vorbilder fiir die Kunst der Anweisung Peter Weibel in der
Partitur — der Anweisung wie ein Performer ein bestimmtes Musikstiick zu spielen hat —
sieht.** Neben den Anweisungen, die sich im Bereich der Musik finden, erhalten Mitte der
1960er Jahre im Zuge der Conceptual Art auch — teils schriftliche, teils bildliche —
Direktive, die an den Betrachter adressiert sind, Einzug in das Kunstgeschehen. Durch die

Integration des Betrachters in den Entstehungsprozess eines Kunstwerkes, sei es zunéchst

auch nur durch einen verschirfter Denkprozess, entwickelte sich alsbald in ,,vielen

B 7Zur Vertiefung: Erwin Wurm: Expedition: Staubskulpturen = dust sculptures, New York/Koln/Wien,
Ostfildern 1994.

432 Sculptura, lat.: ,plastische Arbeit®, von lat. sculpere: ,,schnitzen, bilden, meifleln®.

433 Erwin Wurm, zit. nach: Ursula Herrndorf: Retrospektive: Erwin Wurm. Die Welt ist sein Material, in:
Hamburger Abendblatt, 29.05.2007, o. S.

434 Johann Feilacher: Erwin Wurm — Keep a Cool Head, in: Psychatrie und Psychotherapie, Vol. 2, No. 4, S.
146-148, S. 146.

3 Weibel, 2002 (wie Anm. 426), S. 9.

% Weibel stellt zudem die Anweisung (Propositions, Instructions) und das Statement als einzige
gemeinsame kiinstlerische Praktik der ansonsten antagonistischen Formen der Konzept- und Aktionskunst
dar. Vgl. Weibel, 2002 (wie Anm. 426), S. 6.
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Spielformen das Modell der Partizipation des Publikums an der Konstruktion des

Kunstwerkes*“*’

. Die Aufforderungen und Anforderungen an das Publikum sind dabei
zunichst meist gedanklicher Natur, indem Joseph Kosuth etwa mit dem Ensemble One and
Three Chairs*® (Abb. 12), bestehend aus einem Stuhl, der Fotografie eines Stuhls und dem
Lexikontext iiber einen Stuhl, den Betrachter dazu bringt, sich mit der Herstellung und
dem héufig unfertigen Duktus des Kunstwerkes auseinanderzusetzen. Jene Ideenkunst
weitet Wurm in seinen One Minute Sculptures zu einer aktiven und korperlichen
Beteiligung des Publikums aus, indem die Benutzung der Gegenstinde und vor allem der
Gebrauch des aufzeichnenden Mediums Polaroid durch den Museumsbesucher fiir das
Werk essentiell werden. Durch die Handlung des Publikums wird das Dogma der
traditionellen Skulptur gebrochen, indem ihr sowohl die Statik als auch ihre endliche
Bestindigkeit genommen wird. Die Skulptur ist in diesem Fall die Handlung. Klassischen
Kriterien der Skulptur, wie Volumen, Gewicht, Statik, Stabilitit, Gravitation, Form und
Raumwirkung, werden durch den agierenden Menschen und seine kurzlebige Einnahme
einer skurrilen Position, um neue Parameter erweitert.

Auch spielen die One Minute Sculptures auf die ,,Rhetorik der Pose — einer Pose, die fiir
die Kamera eingenommen und durch sie vermittelt wird“** an, die Wurm aufgrund seiner
Abwesenheit wihrend der Ausfiithrung und Aufnahmesituation jedoch nur mittelbar durch
die bereitliegenden Instruktionen konfigurieren kann. Der vor allem in der Straight
Photography zu entdeckende Pygmalion-Effekt, der sich in einer bisweilen erotischen

t*° erfihrt in den

Fixierung auf Statuen und leblose Modelle wie Schaufensterpuppen duf3er
Wurm’schen One Minute Sculptures eine Umkehrung. Der Pygmalion-Effekt — als das
Gleichnis fiir die Modell-Kopie-Relation in der Geschichte der Darstellung — entstammt
der mythologischen Erzdhlung des Bildhauers Pygmalion, der sich eine Frauenstatue aus
Elfenbein formt und sich anschlieend in diese verliebt, woraufhin Venus die Figur zum
Leben erweckt. Die Pose ist ,,ein Modus der Représentation und, im visuellen Feld, eine

kulturelle Dominante* **!

, die Wurm hingegen rezeptionsisthetischen Veridnderungen
unterwirft, indem er die tatsdchlich lebenden Personen im Moment der fotografischen
Aufnahme zu unbelebten Figuren einfrieren ldsst. Die Korper der Museumsbesucher

fungieren als ein Requisit, das Wurm je nach Anweisung, aus der Ferne biegen, quetschen,

“7Ebd., S. 7.

¥ Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965. Das Werk besteht aus einem Holzklappstuhl (82 x 37.8 x 53
cm), der Fotografie eines Stuhls (91.5 x 61.1 cm) und der Worterbuchdefinition von ,,Stuhl“ (61 x 61.3 cm),
Museum of Modern Art, New York, Inv.-Nr. 393.1970.a-c.

9 Marcoci, 2011 (wie Anm. 420), S. 219.

9 Fotografien, die das Spiel zwischen belebten und unbelebten Figuren thematisieren, finden sich u. a. im
Werk von Hans Bellmer, André Kertész oder Herbert Bayers.

1 Marcoci, 2011 (wie Anm. 420), S. 219.
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dehnen oder strangulieren und anstelle ,.traditioneller Materialien als System mit Gewicht,

€442

Masse und Gleichgewicht“*** verwenden kann. Dabei veridndern sich die Bedingungen an
die anthropomorphen Referenzen in den Wurm’schen One Minute Sculptures: Zu der fiir
die Plastik der griechischen Antike relevanten Maxime des Protagoras aus dem 5. Jh. v.
Chr., der Mensch sei das MaB aller Dinge, gesellt sich der Aspekt des tatsdchlich
lebendigen menschlichen Werkstoffs. Die zeitgendssische Tendenz der Kiinstler sei das
MaB aller Dinge, die sich etwa in dem Werk Hanna Frenzels Bewegung in Plastik*®, bei
dem sie eingehiillt in diverse formbare Materialien agiert, posiert und sich anschlieBend
daraus befreit, formuliert findet oder in der lebenden Plastik Der Findling** von Timm
Ulrichs zu enormer korperlicher und psychischer Belastung gesteigert wird, erfahrt mit den
Wurm’schen Skulpturen eine weitere Verschiebung hin zu der Primisse: Das Publikum ist
das MaB aller Dinge, indem die ,,Verweigerung kiinstlerischer Auktorialitit“*** den Raum
fiir Partizipation eroffnet.

Verschiedene Lesarten fiir die Beteiligung des Museumspublikums und die Abwesenheit
des Kiinstlers sind denkbar: Als Manipulation oder Determination anderer durch den
Kiinstler, als Moglichkeit dem Betrachter eine neue Rolle als aktiver Akteur zuzuweisen
oder auch als Impuls als Kunstkdufer eines Werkes zu fungieren, an dessen Produktion
man eigens beteiligt war. Der Kiinstler gewihrleistet durch die Wahl der Sofortbildkamera
dariiber hinaus eine direkte mediale Partizipation. Der Museumsbesucher nimmt nicht nur
Anteil am Zustandekommen der One Minute Sculptures, sondern ist dariiber hinaus auch
an deren Fixierung in Form eines fotografischen Bildes verantwortlich. Da sich Signifikant
und Signifikat, Fotografie und Objekt zur selben Zeit am selben Ort befinden, ergibt sich
eine hochst evidente Indexikalitit des Polaroids, indem es als direkte Spur zur
eingenommenen Skulptur fungiert. Plausibler kann ein fotografischer Abdruck und das
Verhiltnis zwischen Foto und Welt kaum sein, da es nicht in der Dunkelheit eines
Kameragehiduses verschwindet, sondern sich gleich zu tatsdchlicher Materie im realen
Raum entwickelt. Das Polaroid zeigt noch unmittelbar im Augenblick des Objekts der
fotografischen Aufnahme im Sinne eines Acheiropoieton, was etwas ist. Die Besonderheit
des Polaroids liegt dabei in seiner Fahigkeit begriindet, zunéchst einen rein indexikalischen

Abdruck zu erzeugen — ohne diesen von Menschenhand entwickeln zu lassen — bevor

#2 Ebd., S. 220. Marcoci nennt fiir den , Korper als Requisit* exemplarisch die Werke Plank Piece I and II
(1973) von Charles Ray und Parallel Stress (1970) von Dennis Oppenheimer.

*3 Hanna Frenzel, Bewegung in Plastik, mehrfach zwischen 1979 und 1980 aufgefiihrte Selbstverpackungs-
Performance.

“* Timm Ulrichs, Der Findling, 03.05.1981, Performance, Granit, 130 x 170 x 175 cm, als Passform
ausgehohlt, Stadtische Galerie, Nordhorn.

5 L auterbach, 2005 (wie Anm. 415), S. 156.
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dieser sich im Sinne eines Ikons zu einem erkennbaren mimetischen, auf Ahnlichkeiten
basierenden Bild wandelt. In diesem kurzen Moment der Belichtung entzieht sich das
Polaroid dem kontrollierten menschlichen Eingriff und offenbart sich als reine Spur eines
Aktes, als Botschaft ohne Code**.

Hinsichtlich der Passivitdt des Kiinstlers und der Bereitstellung von Objekten fiir das
Publikum, operierte auf ganz &dhnliche Weise die sich 1974 in Neapel zugetragene
Performance Rhythm 0* (Abb. 13) von Marina Abramovi¢, bei der sich die Kiinstlerin
allerdings selbst fiir sechs Stunden dem Galeriepublikum als vollstindig passives Objekt
darbot. 72 von der Kiinstlerin ausgewéhlte Gegenstinde, darunter neben einer Feder und
Stiften, auch eine Polaroidkamera sowie das Publikum zu einer gesteigerten aggressiven
Haltung provozierende Objekte, wie eine dornenbespikte Rose, ein Hammer, eine Sége,
eine Axt sowie eine geladene Pistole, standen den Besuchern zur Verfiigung, um diese an
Abramovi¢ zu befestigen oder zu benutzen. Dabei wihlte die Kiinstlerin fiir sich bewusst
den Status als reines Objekt, den sie mit ihrer fortwdhrenden stoischen Haltung und einem
vollig teilnahmslosen Blick versuchte aufrecht zu erhalten, bis sie einen Kontrollverlust
der ihr selbst auferlegten Passivitit erlitt, indem sie zu weinen begann. Das Bedeutsame an
Rhythm 0 ist zudem die Einbindung der Sofortbildkamera, welche das Publikum nebst
Aktionen des Bemalens, Beriihrens, Liebkosens oder Maltritierens ebenfalls nutzt, um
Abramovi¢ zu fotografieren und ihr sodann drei der Aufnahmen in die Hand zu geben und
ihr ein viertes Polaroid auf die Brust zu legen*® (Abb. 14). Letzteres Polaroid muss
unmittelbar vor der Aufnahme entstanden sein, welche hier die Performance dokumentiert,
da es aufgrund der homogenen, milchigen und kontrastarmen Fliche des Bildausschnitts
im Entwicklungsprozess noch nicht abgeschlossen scheint. Neben den ohnehin stark
christlich ikonografisch aufgeladenen Gegenstinden, die hier Verwendung fanden, ist es
vor allem der Moment der Einschreibung, der Lichtabdruck, welcher die Spur des

Anwesenden als Abdruck und Zeichen im Sofortbild dauerhaft fixiert und so mit der

% Erst nach der eigentlichen Aufnahme geriit das Polaroid in eine Abhingigkeit mit kulturell codierten
Interpretationsansitzen.

#7 Unbekannter Fotograf, Rhythm 0, 1974, Performance von Marina Abramovi¢ in der Galerie Morra in
Neapel. Ansicht zu Beginn der sechsstiindigen Performance.

48 Unbekannter Fotograf, Rhythm 0, 1974, Performance von Marina Abramovi¢ in der Galeriec Morra in
Neapel. Ansicht wihrend Performance.
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Entstehung des acheiropoietischen Bild korrespondiert.**

Wurm hingegen schafft mit seinen Instruktionen, vorgegebenen Gegenstinden und der
Polaroidkamera einen Rahmen fiir den Besucher, indem er ein partizipatorisches Modell
entwickelt, dessen Interaktionssituation deutlich auf eine soziale Dimension setzt. Bewusst
stellt er eine Polaroidkamera — und kein anderes mediales Aufzeichnungsmedium — zur
Verfiigung, um die Mitwirkung eines jeden einzelnen Beteiligten zu gewihrleisten. Die
Interaktion zwischen demjenigen, der mithilfe der vorgegebenen Utensilien eine Pose
einnimmt und dem Fotografierenden wird durch die Bereitstellung der Sofortbildkamera
auf das Einfachste reduziert, denn jeder Besucher — ob technikaffin oder nicht ist dabei
unerheblich — ist fidhig die Kamera zu bedienen. Man kann es eine sublime Form von
Kontrolle nennen, wenn Wurm von den Mitwirkenden nichts weiter erwartet als eine
gewisse Amateurhaftigkeit. Die Verzogerung der Bildgenerierung, welche eine

¢ 450

»Bezeugung der allmihlichen Entwicklung des Sofortbildes vor den Augen der
Betrachter erlaubt, begriindet dariiber hinaus oftmals eine gemeinschaftliche Wirkung.

Eine der Besonderheiten der One Minute Sculptures ist die Tatsache, dass sie Zeugnis iiber
den prozesshaften Charakter von Wurms Werk ablegen, das neben der Beschiftigung mit
Réiumlichkeit, Skulptur und Zeit vor allem die Partizipation des Publikums miteinbezieht.
Wurms partizipatorischer Ansatz eroffnet deutlich einen sozialen Raum. Sein Projekt
verlangt nach einem groBen Anteil des Publikums, welches — im Gegensatz zu historischen
Vorgingern partizipatorischer Projekte, wie etwa Robert Rauschenbergs White
Paintings®', deren wirkungsisthetische Hauptmerkmale an die Schatten der Betrachter

gekniipft sind — nicht nur instrumentalisiert wird, sondern eigenstindig aktiv sein muss.

GewissermaBen herrscht eine Gleichberechtigung zwischen Kiinstler und Publikum, denn

9 ygl. Geraldine Spiekermann: Das Polaroid als Reliquie, in: Dies./Beate Sontgen (Hg.): Tréiinen, Miinchen
2008, S. 235-248, S. 245. Spiekermann diskutiert in ihrem Aufsatz vor allem die Parallele der wihrend der
Performance entstandenen Polaroidaufnahmen mit dem Turiner Grabtuch und dem Schweif3tuch der heiligen
Veronika, da ,,das noch unfertige Sofortbild auf Abramovi¢s Korper, jene wundersame Erscheinung eines
Leibes auf einem Triagermedium direkt sichtbar vor Augen fiihrt, ohne dass hier die menschliche Hand noch
in die Entwicklung eingreifen konnte“. In diesem Sinne versteht sie das Medium als eine Reliquie, als einen
Rest, als eine Reliquie der Berithrung. Vgl. ebd., S. 247.

0 Verwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 22.

41 Robert Rauschenberg, White Paintings, 1951, Wandfarbe auf Leinwand, ca. 183 x 275 cm. Die insgesamt
sieben Geméilde wurden mit weiler Wandfarbe gemalt, sodass Reflexionen und Schatten der Menschen im
Raum die Wirkung der Bilder veridndern. John Cage kniipfte mit seiner Partitur 4’33, die am 29. August 1952
in der Maverick Concert Hall in Woodstock, New York uraufgefiihrt wurde, an die Bilder Rauschenbergs an.
Der Grundgedanke des Stiicks basiert auf einer komponierten Stille und den Gerduschen im Konzertsaal
erzeugt durch die anwesenden Musiker, die jedoch ihre Instrumente nicht bedienen — der Pianist David Tudor
zeigte lediglich die drei Sitze durch Offnen und SchlieBen des Pianodeckels an. Der Titel verweist auf die
Zeitdauer von 4 Minuten und 33 Sekunden, welche die Urauffiihrung dauerte. Sowohl Rauschenbergs als
auch Cages Arbeiten sind Vorgingermodelle zu Wurms One Minute Sculptures, die auf evidente Weise
belegen, dass partizipatorische Projekte ohne Publikum nicht zustande kommen, nicht vollstindig sind oder
sinnfrei blieben. Der jeweilige Anteil des Publikums ist jedoch werkabhingig zu definieren.
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weder ohne die Anweisung und zur Verfiigung gestellten Objekte, zu denen auch die
Kamera zihlt, noch ohne die Bereitschaft der Besucher sich posierend fotografieren zu
lassen, konnen die One Minute Sculptures zustande kommen. Bewusst wird von Wurm die
Polaroidkamera, ein Medium, das in seiner einfachen Handhabung im Grunde
uniibertroffen ist, integriert, da sie — neben dem Aspekt der auf Laien ausgerichteten
Nutzerfreundlichkeit — ein ausgeprigtes ereignishaftes Moment in sich birgt. Die
temporire Ereignishaftigkeit der eingenommenen Skulpturen wird durch die Verwendung
der Polaroidkamera zunéchst untermauert, denn auch sie postuliert ein Ereignis. Der wenig
auf Geschicklichkeit angelegte Gebrauch der Sofortbildkamera, wie er manch anderen
Aufzeichnungsmedien inhérent ist, sorgt fiir ein Ereignis in Form des Fotografierens per se
und dem Beiwohnen bei der Sichtbarwerdung der Bildresultate. Die Polaroidkamera bietet
daher in diesem Punkt einen medialen Vorteil gegeniiber anderen Systemen, denn eine
herkdmmliche Analogfotografie etwa wiirde den Prozess des Ereignisses abrupt zum
Stillstand zwingen, stellt ein Objekt fiir die Zukunft dar, dessen Bildwerdung innerhalb
von Kameragehiduse und Dunkelkammer den gegenwirtigen Blicken verborgen bleibt.
Eine Sofortbildfotografie verzogert diesen Moment durch den unmittelbaren
Entwicklungsprozess noch am gleichen Ort lediglich kurzzeitig und ist daher noch Teil des
Ereignisses in der Gegenwart. Die ephemere Aktion und das instantane Medium bilden
dabei nahezu simultane Zeitachsen, die man bei iiblichen Fotografien, bei denen zwischen
Aktion und medialer Speicherung noch die Stationen Labor, Entwicklung und der
Riickweg zum Betrachter liegen, vergeblich suchen kann. Das Polaroid hingegen verlisst
den Ort des Geschehens nicht. Die Aktion der aufgefiihrten One Minute Sculpture ist dabei
ebenso ereignishaft wie das Fotografieren und die Bildwerdung. Im Moment der Handlung
sind die Sofortbilder noch primirer Bestandteil der Aktion, erst durch die anschliefend von
Wurm gefertigten groformatigen Abziige derselben, werden die Aufnahmen &sthetisiert
und sodann zum Erlebnis musealisiert. Nicht zuletzt aus wirtschaftlichen Griinden und
zum Zweck finanzieller Absicherung entschieden sich bereits Kiinstlergenerationen vor
Wurm fiir einen prozessualen Akt, dem neben dem visuellen Live-Erlebnis auch dessen
Speicherung durch elektronische Medien inhérent ist.*> Wurm umgeht somit den Aspekt
der Unausstellbarkeit von Aktionskunst ohne in ein Verstindnis des Werkcharakters
zuriickzufallen, das bereits ab den 1960ern iiberwunden wurde.

Neben der Erweiterung des Skulpturenbegriffs durch das organische Element des

menschlichen Korpers, verdndert Wurm innerhalb der Serie auch die zeitliche

#2ygl. Jochem, 2011 (wie Anm. 417), S. 24.
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Komponente. Die Zeit ist wesentlicher Bestandteil der One Minute Sculptures und stellt als
festes Gestaltungsmerkmal eine Addition zum herkdommlichen Skulpturenbegriff dar. So
liegt ein weiterer Schwerpunkt dieses Werkkorpus’ ganz deutlich auf der ephemeren
Aktion. Die Fliichtigkeit der Pose im Raum, welcher den interaktiven Rahmen bildet, wird
im bildnerischen Ergebnis des Polaroids konserviert. Die Skulpturen sind kurzlebig —
maximal fiir die Dauer von einer Minute lebendig —, was von dem Moment bleibt, sind die
Polaroidaufnahmen, deren Entwicklungsdauer ebenfalls eine Minute betrdgt. Die
~immanenten Eigenschaften der beiden Medien Performance und Polaroidfotografie —

ccds3

Fliichtigkeit und &sthetische Radikalitdt — bilden die Basis fiir eine ideale Symbiose*“*”,

konstatiert Barbara Lauterbach. Sie formuliert weiter:

,,Der momentanen Involvierung des Publikums entspricht auch Wurms Gebrauch
des Sofortbildes. Durch und fiir das Publikum entstanden, erweist sich der in seiner
Materialitdt fliichtige Beleg als addquates Medium fiir die Dokumentation der
tempordren Skulpturen. “**

An dieser Stelle muss Lauterbach jedoch klar widersprochen werden, denn die
Polaroidaufnahmen der One Minute Sculptures sind nicht als rein dokumentarische Belege
und somit sekundidre Konstante dieses kiinstlerischen Konzepts zu werten. Die Sofortbilder
selbst, spitestens jedoch ihr Einsenden und Signieren vom Kiinstler fithren erst zur
Vollendung des Kunstwerkes. Sie sind Teil des performativen Aktes und dienen nicht
allein dazu, diesen dauerhaft in Form eines fotografischen Bildes sicherzustellen. Da der
ausdriickliche Hinweis sich von einem anderen Anwesenden wihrend der eingenommenen
Pose fotografieren zu lassen, fester Bestandteil ist, reicht die Polaroidaufnahme weit iiber
den Status des Dokumentarischen hinaus, ist vielmehr elementar fiir die soziologische
Dimension, die in den One Minute Sculptures verankert ist, und wird zum Kkonstitutiven
Merkmal der gesamten Konzeption. Die einminiitigen Skulpturen werden nicht nur vor,
sondern vor allem fiir die Kamera aufgefiihrt und basieren auf der Annahme, dass ,,die
Kamera in der Lage ist, keine Ara, sondern einen Augenblick zu evozieren“*°. Das
Instantane von Wurms Formideen und das Uberleben in der Sofortbildfotografie bilden
dabei eine nahezu exakt konforme Einheit: Die Pose der menschlichen ephemeren Skulptur
wird fiir eine Minute eingenommen, ebenso bedarf die Entwicklung der Polaroidaufnahme
dieser Minute. Die zeitliche Dimension des performativen Aktes und die des

fotografischen Abbildens sind identisch. Der Museumsbesucher entwickelt sich binnen

3 | auterbach, 2005 (wie Anm. 415), S. 156.

“*Ebd., S. 156 f.

3 Mark Godfrey: Image Structures: Photography and Sculpture, in: Artforum International, Vol. 43, No. 6,
Februar 2005, S. 146-153, S. 151.

79



einer Minute zu einer posierenden Skulptur, das Polaroid entwickelt sich binnen der
gleichen Zeitspanne zu einem vollstdndigen fotografischen Bild. Der Akteur wird binnen
einer Minute mit seiner Pose zu einem Teil der Skulptur bzw. iiberfiihrt die Skulptur zu
ihrer Vollendung — analog vollendet die Kiinstlerunterschrift das Polaroid zum Kunstwerk.
Der Titel der Werkgruppe One Minute Sculptures verweist dabei deutlich auf das

Augenblickliche, wie es das Unternehmen Polaroid bereits mit postulierten Werbeslogans

<456 €457

wie ,,The best minute of the day oder ,,pictures-in-a-minute vormachte. Gerade
durch die Wahl des Polaroids als konstitutiver Teil der Performance erfahren die One
Minute Sculptures eine visuelle Verdichtung, indem dem Rezipienten die rasche Pose der
menschlichen Skulptur mittels der Sofortbildfotografie prisentiert und nachvollziehbar
gemacht wird. Wihrend das Polaroid zum einen die Performance vergegenwirtigt und sie
in der Zeit arretiert, stellt es zum anderen selbst eine Performance des Fotografischen dar
und ist somit Instrument und Medium zugleich.

Nun reicht die Verbindung zwischen Skulptur und Fotografie bereits bis in die Anfinge
des fotografischen Mediums zuriick, ,,wo vor allem Gips- und Marmorstatuen beliebte
Motive waren, da ihre hellen, bewegungslosen Oberfldchen trotz langer Belichtungszeiten

ein reiches Spiel an Kontrasten bot“**

. Der Fotografie kam dabei zunichst eine rein
funktionale, dokumentarische Funktion zu, bis sich eine Generation an Bildhauern, mit
Kiinstlern wie August Rodin, Merdardo Rosso oder Constantin Brancusi, hervortat, welche
das fotografische Medium konsequent zur bildnerischen Reproduktion ihrer Skulpturen
nutzte.*® Die Verinderungen in der Skulpturenfotografie, die diese Bildhauergeneration
nach sich zog, ergaben sich aus der Abkehr von den genauen Aufnahmen, die mit dem
akademisch giiltigen Skulpturenbegriff {ibereinstimmten und von professionellen
Fotografen des expandierenden Marktes fiir Reproduktionsfotografien angefertigt wurden,
zugunsten einer weitaus subjektiveren Fotografie, die sie als ,,Mittel, um den Anschein des
Ephemeren, der Bewegung und des Raumbezugs, der ihre Skulpturenkonzepte

kennzeichnete, visuell nachvollziehbar zu machen*“*®

. Weniger stand die detailgetreue
Darstellung im Vordergrund als vielmehr die Vermittlung einer ,,im plastischen Material
angelegten Dynamik““'. Durch den Gebrauch einer ginzlich anderen Asthetik mit

Unschirfen, Perspektivwechseln und iibersteigerten Licht- und Schattenverhiltnissen,

436 Exemplarisch in: Newsweek, 14. Mai 1973.

“7 Dieser Slogan wurde vor allem zur Vermarktung der Polaroid Land Camera innerhalb zahlreicher
Kampagnen verwendet.

48 Nina Giilicher: Inszenierte Skulptur. Auguste Rodin, Medardo Rosso, Constantin Brancusi, Miinchen
2011, S. 161.

9 ygl. ebd.

“OEbd., S. 165.

“ Ebd.
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verlagerten sie ,,ihr Interesse von den Werken selbst auf die Form, in der diese in den
Fotografien prisentiert wurden“*®,

Mit diesen Kiinstlern wurde die Skulpturenfotografie, die urspriinglich zur Archivierung,
Analyse und Verbreitung dienlich war, als Gedéchtnishilfe dankbar angenommen. Sie

> von André Malraux und wurde um

fuBte in Werken wie Le Musée imaginaire *°
kiinstlerische Parameter erweitert, welche iiber das rein Dokumentarische hinausreichten
und das Archiv visueller Relation erweitertend die Fotografie von Skulpturen selbst zu
Kunstwerken avancieren lie}. Die von Nina Giilicher angesprochene Interessenverlagerung
der Kiinstler, welche urspriinglich der Skulptur selbst galt und fortan auf deren
Reprisentationsform iiberging, ist auch in den One Minute Sculptures noch deutlich
spiirbar. Hinzu kommt ein weiterer bei plastisch und performativ arbeitenden Kiinstlern zu
beobachtender Entwicklungsstrang, der sich Ende der 1960er Jahre entwickelte und
ebenfalls elementarer Bestandteil der Wurm’schen Arbeit ist. Mit Werken von Gabriel
Orozco, Peter Fischli oder David Weiss entstehen ,,neue Konzepte bildhauerischer
Titigkeit“**, die nicht nur in Verbindung zur Fotografie standen, sondern sich ginzlich
von der Fotografie abhidngig machten. Jene Abhiéngigkeit der performativen Aktion von
der Kamera findet sich zweifelsohne in den One Minute Sculptures und in Wurms Arbeiten
ebenso wie in denen von Fischli, Weiss und Orozco ,,verwandelt die Fotografie Materie in

€465

etwas Belebtes und Fremdes, etwas Fernes und Ephemeres“*® und stellt dem Betrachter

ein Bezugssystem zur Verfiigung, ,,um die Kategorie des Skulpturalen als etwas
Bewegliches und Voriibergehendes, als erfundenes Bild neu zu denken“*%.

Bei der Neudefinition des Skulpturenbegriffs, einem bis dato nicht abgeschlossenen, sich
nahezu organisch weiterentwickelnden Prozess, ist der Fotografie stets eine zentrale Rolle
zuzuschreiben, die im Kontext Wurms weitere Fragen wie beispielsweise jene nach der
Autorenschaft, dem Ausstellungsort oder der Originalitit nach sich zieht. Bereits 1935

wurde die Vorstellung von Autorenschaft, welche innerhalb dieses Diskurses zunehmend

an Relevanz gewonnen hat und auch fiir die Betrachtung von Wurms One Minute

“? Ebd.

43 André Malraux: Das imagindire Museum (1947), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie
der Fotografie, Bd. III, Miinchen 2006, S. 90-95. Bereits 1947 wurde Le Musée imaginaire in seiner
Originalfassung veroffentlicht. Zunéchst galt die Fotografie also als Instrument um nationale Kulturgiiter
fotografisch zu erfassen und einem breiten Publikum zugénglich zu machen, da Skulpturen gewohnlich an
einen festen Ort gebunden sind. Dabei waren in den Anfingen Gesamtansichten und anschlieBend
Detailaufnahmen populir.

4% Roxana Marcoci: Die originale Kopie, Die Fotografie der Skulptur 1839 bis heute, in: Ziircher
Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich, (Hg.): Ausst.Kat.: FotoSkulptur, Die Fotografie der Skulptur 1839 bis
heute, Ziirich 2011, S. 12-19, S. 17.

%% Sarah Hamill: The World is Flat: Photography and the Matter of Sculpture, in: Camerawork, Vol. 36, No.
1, 2009, S. 14-19, S. 18.

“° Ebd.
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Sculptures noch aktueller Bezugspunkt bleibt, von Marcel Duchamp thematisiert, indem er
mit dem Werk Boite-en-valise*’, das aus ,,69 Reproduktionen, exakten Nachbildungen
mehrerer Readymades und eines Originalwerks“**® bestand, seine eigene Kunst unter dem
Namen seines weiblichen Alter Egos Rrose Sélavy reproduzierte bzw. duplizierte. Ebenso
wie Malraux fotografische Reproduktionen von Skulpturen in seinem Imagindiren Museum
verbreitete, ,,kreiert die Boite mit reproduzierten Kunstwerken [...] gleichzeitig eine von
Originalobjekten unabhzngige Ausstellung“*. Die von Duchamp proklamierte These, die
,Fotografie werde kiinftig alle Kunst ersetzen“*°, findet in diesem Werk seinen
Ausgangspunkt und in Wurms Skulpturen weitere Bestitigung. Mit anderen Worten,
sowohl Boite als auch die One Minute Sculptures sind Reproduktionen, die das auf ihnen
Abgebildete ersetzt haben. Die Fotografie flankiert die Skulptur nicht mehr in Form einer
bildlichen Gedichtnisstiitze, sondern nimmt in Form einer ,,Entmaterialisierung der
Skulptur’" ginzlich ihren Platz ein.

Die Abwesenheit des Kiinstlers geht dabei mit einer Abwesenheit des technischen Know-
hows des Museumsbesuchers einher. Wurm erschafft Skulpturen, welche ohne die Hand
des Kiinstlers herstellbar sind. Aus jenen Handlungsformen ergibt sich ,,ein kybernetischer
Kreislauf des skulpturalen Prozesses, der aus drei Elementen besteht: der Anweisung, der
Partizipation und dem Medium Fotografie*".

Bereits 1977 entstanden die perspektivisch unterschiedlichen, aber thematisch dhnlichen

Texte von Rosalind Krauss und Jean Clair*”®

, die eine Parallele zwischen Ready-made und
Fotografie herstellen, welche sich aus dem Produktionsprozess beider Medien ergebe. Das
Ready-made ist ,,gleichsam eine dreidimensionale Fotografie*“™, denn gemein ist ihnen die
Herstellung eines Kunstwerkes ohne Kiinstlerhand. Marcel Duchamp erweiterte das
,Register der Skulptur, indem er anstelle der Skulptur das Objekt einfiihrte**”, welches in

seiner Funktionalitit — im Gegensatz zu den surrealistischen Strategien, die alltigliche

7 Marcel Duchamp, Boite-en-valise de ou par Marcel Duchamp ou Rrose Splavy, 1935-41, Lederkoffer mit
Miniaturrepliken, Fotografien, Farbreproduktionen von Duchamp-Werken, eine Originalzeichnung (groBes
Glas, Kollotypie auf Zelluloid [19 x 23.5 cm]), 40.7 x 38.1 x 10.2 cm, Museum of Modern Art, New York.
48 Marcoci, 2011 (wie Anm. 464), S. 15. Marcoci weist ebd. auch auf die technischen Elemente der
Entstehung hin: ,,Duchamp bediente sich jedoch nicht der schnellen fotografischen Techniken, die seinerzeit
verfiigbar waren, sondern stellte seine Reproduktionen durch die Verbindung von Farblichtdrucken mit
einem aufwendigen, verbesserten Pochoir-Verfahren her, bei dem die Farbe unter Verwendung von
Schablonen per Hand aufgetragen wird. So produzierte er »autorisierte »Original«-Kopien« und verwischte
den Unterschied zwischen Unikat und Multiple.* Vgl. auch Foster 2004 (wie Anm. 394), S. 275.

49 Marcoci, 2011 (wie Anm. 464), S. 15.

9 Vgl. Geraldine A. Johnson: The Very Impress of the Object: Photographing Sculpture from Fox Talbot to
the Present Day, Leeds 1995, S. 3.

1 Weibel, 2002 (wie Anm. 426), S. 9.

72 Ebd.

7 Rosalind Krauss, 1985 (wie Anm. 319); Jean Clair, Duchamp et la photographie, Paris 1977.

474 Weibel, 2002 (wie Anm. 426), S. 4.

*7 Ebd.
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Gegenstinde unbrauchbar machten*® — meist unangetastet blieb. Erst das Umfeld der
Prisentation evozierte eine Irritation. Das 1917 von Duchamp auf dem ersten Salon der
Unabhingigen von New York ausgestellte Werk La Fontaine*”” provozierte so sehr, dass es
nicht ausgestellt und Duchamp, als urspriingliches Mitglied der Jury, aus dieser entlassen
wurde. Das serienmidBig von der New Yorker Firma Mutt hergestellte Urinal verwies,
abgesehen von der Signatur ,R. Mutt’, weiterhin auf die Nutzbarkeit des Objekts und
fiihrte die historische Funktion eines Kunstwerkes ad absurdum. Lediglich die Auswahl
des Objekts oblag der Kiinstlerhand Duchamps, mit der eigentlichen Herstellung verband
ihn nichts, sodass ginzlich alltigliche Gegenstinde zur Skulptur erhoben werden konnten
und seine folgenden Ready-mades ,,als Konsequenz der Fotografie, welche die industrielle
Fabrikation von Gegenstinden in Serie ohne Hand des Kiinstlers erlaubte’®, lesbar macht.
Auch Wurm verbindet mit der Herstellung der Polaroids zunidchst nur mittelbar seine
Anweisung. Erst zu einem spiteren Zeitpunkt nobilitiert er die ohne Kiinstlerhand
entstandenen Sofortbilder durch seine Signatur zu Kunstwerken, verbaliter zu Ready-
mades.

Die zahlreichen Erweiterungen und Verdnderungen des Skulpturenbegriffs durch den
Dadaismus und den Surrealismus, die ,jener paradoxen Dialektik folgte[n], bisher
unbrauchbare Kunstwerke benutzbar und bisher brauchbare Objekte unbenutzbar zu

machen‘“”’

, sind auch in den One Minute Sculptures noch spiirbar, doch erweitert Wurm
die Anforderungen an das Skulpturenvokabular der tradierten Skulptur und der Skulptur
als Objekt im Sinne Duchamps, um die Skulptur als Handlungsform.**

Zu der bereits angefiihrten zeitlichen Analogie von Dauer der Skulptur und Dauer des
Entwicklungsprozesses, gesellen sich weiterhin pragmatische und stilistische
Beweggriinde fiir die Wahl des Polaroidmediums fiir die Umsetzung der One Minute
Sculptures. Zum einen spricht fiir die Durchfithrung mittels Sofortbildfotografie die
Einfachheit des Mediums, das jeder — nicht nur Kiinstler oder Fotograf — zu bedienen weif}
und sich somit in besonderem Malle von weiteren fotografischen Techniken absetzt. Die

Wahl des Polaroidmediums ist aufgrund seiner Anwenderfreundlichkeit — simpel

formuliert — 10sungsorientiert und aktiviert zugleich die das Sofortbild tendenziell

476 Exemplarisch sind hier die bereits auf dadaistische Entwicklungen zuriickzufiihrenden Positionen zu
nennen: Man Ray, Cadeau, 1921, Biigeleisen mit Polsterndgeln, 16 x 10 cm; Meret Oppenheimer, Fur Cup,
1936, pelzbezogenes Friihstiicksgeschirr, Museum of Modern Art, New York.

77 Marcel Duchamp, La Fontaine, 1917, handelsiibliches Urinal, Original verschollen. 1920 gelang in K&ln
die Prisentation des Kunstwerkes und das Brauhaus Winter, Ort der Ausstellung in Kdoln, avancierte zur
ersten Adresse der rheinischen Avantgarde.

478 Weibel, 2002 (wie Anm. 426), S. 4.

“ Ebd., S. 5.

#0ygl. ebd., S. 10.
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begleitende gemeinschaftsbildende Wirkung, denn es ist ,,Bestandteil, Beweggrund und

Katalysator sozialer Prozesse***!

. Zum anderen gehen die einminiitigen Skulpturen auf
wirkmichtige Weise eine Symbiose mit der Schnellfotografie ein, indem die nahezu
verschandelten Figuren ebenso wenig von einer klassischen Schonheit zeugen, wie die
Polaroidaufnahmen selbst. Zur Darstellung seiner anti-idealisierten menschlichen
Gestalten wihlt Wurm das Medium der Sofortbildfotografie, welches mit seinem kleinen
Format und den qualitativen Unzuldnglichkeiten den Grundsitzen der -etablierten
Kunstfotografie zuwider lduft. Er verbindet den ,scheinbaren Ad-hoc-Stil“ ** der
Skulpturen mit dem Ad-hoc-Gestus, welcher der Polaroidfotografie inhérent ist. Wurm
unterwirft seine One Minute Sculptures gewissermallen einer Synchronisation von Inhalt
und duBerer Erscheinung, da das Polaroid als Lowtech-Erscheinung bewusst auf eine in der
Kunstfotografie nobilitierte Oberfldchenisthetik oder ein Edeldruckverfahren verzichtet,
ebenso wie seine skulpturalen Korper sich von der klassischen oder tradierten Pose
abwenden. Das Polaroid offenbart dem Betrachter in besonderem Malle die Schnelligkeit
der Pose sowie die Fliichtigkeit der gesamten Skulptur.

Die Vielschichtigkeit der Wurm’schen One Minute Sculptures zeigt sich in den zahlreichen
Themenfeldern, die sie tangieren. Neben der Auseinandersetzung mit dem Subjekt-Objekt-
Verhiltnis, dem Korper als skulpturales Gebilde und den etablierten kiinstlerischen
Strategien um den Skulpturenbegriff, erweitert Wurm seine Skulpturen in der
Duchamp’schen Tradition um den Aspekt der fehlenden Kiinstlerhand, um Fragen nach
Autoren- und Urheberschaft und setzt sich mit der sich wandelnden Position der Fotografie
im Feld der Skulptur auseinander. Die One Minute Sculptures sind deshalb von so grof3er
Bedeutung, weil sie sdmtliche Entwicklungsstringe, die sich zwischen Fotografie und
Skulptur ergeben haben — von der Flankierung der Skulptur durch die Fotografie bis hin
zur vollstandigen Substitution der Skulptur durch die Fotografie — in einer Serie vereinen.
Eine weitere Ebene der Arbeiten kniipft zudem an die Thematik um die zeitliche
Autonomie und den festen Standort einer Skulptur im herkommlichen Sinne an, indem die
Skulpturen Wurms an einen einzigen Augenblick gebunden sind. Das Polaroid bleibt dabei
in einer Dreidimensionalitit, die in den plastischen Kiinsten unabdingbar ist, verankert,
indem es sich im Gegensatz zum digitalen Bild als etwas Haptisches und Erfahrbares, an
eine skulpturale Plastizitédt anlehnt.

Nicht zuletzt begriinden die Wurm’schen One Minute Sculptures einen

Paradigmenwechsel, der die stabile Position des Betrachters, der grundsitzlich einen klar

! Verwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 21.
2 Marcoci, 2011 (wie Anm. 464), S. 15.
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definierten Bezugsrahmen im Museum besitzt, ins Wanken bringt, da der Betrachter von
einer rein passiven musealen Inszenierung abgezogen wird und aktiv Anteil an der
Werkentstehung iibertragen bekommt, eine Aufgabe, die er mit dem einfach zu
handhabenden Polaroidmedium leicht umzusetzen vermag. Fiir die One Minute Sculptures
bildet das Polaroid allein weder ein eigenstindiges Kunstwerk, noch die reine
Dokumentation eines solchen. Vielmehr ist es integraler Bestandteil eines komplexen
kiinstlerischen Systems, das erst durch die katalytischen Wechselbeziehungen zwischen
Kiinstler und Publikum, Fotografieren und Fotografie, Mensch und Skulptur seine
Wirkung entfaltet. Die Handlungsanweisung des Kiinstlers, die Involvierung des
Publikums und die Nutzung der Sofortbildkamera sind zu gleichen Teilen konstitutiv fiir
diesen vielschichtigen Werkkorpus. Das Polaroidbild als Resultat der Betitigung des
Auslosers verschwindet, priasentiert wird ein Substitut, welches zwar auch ein Bild enthilt,
allerdings nicht jenes, das der Museumsbesucher hergestellt, gesehen und angefasst hat.
Fiir alle anderen Rezipienten die eine fotografisch festgehaltene One Minute Sculpture von
Wurm in Form einer grofformatigen Reproduktion im Museum betrachten ist das
urspriingliche Bild verschwunden und verstirkt so den ephemeren Moment der

urspriinglichen Aktion.
4.3 Oliviero Toscani — Der doppelte ,,Es-ist-So-gewesen*-Effekt

,Jedes Sofortbild ist ein Original. Original aber nicht eines abgesunkenen
Ursprungsereignisses, sondern der Unmittelbarkeit selbst, Original des »Sofort«
konnte man sagen. “*¥

Der 1942 in Mailand geborene Fotograf Oliviero Toscani** ist vor allem durch seine
Werbekampagnen fiir das Unternehmen Benetton bekannt geworden. Seine provokanten
und skandaltrdachtig inszenierten Fotografien wurden vielfach untersucht, zum
kiinstlerischen Schaffen Toscanis als Fotograf ist allerdings nur wenig publiziert worden*®,
sodass sich sdmtliche Literatur im europdischen Raum auf seine Tatigkeit als

Werbemacher bezieht.** Oliviero Toscani portritierte 1974 Andy Warhol und befindet

83 Bgckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 51.

41960 bis 1965 studierte Toscani Fotografie und Grafik an der Kunstgewerbeschule Ziirich. Nach dem
Studium arbeitete er als Fotograf fiir internationale Modemagazine wie Elle, Vogue, Uomo Vogue, Lei,
Donne, Mademoiselle und Harper's.

* Einer der wenigen Ausstellungskataloge (mit englischen und italienischen Beitrigen) erschien 1999:
Paolo Landi (Hg.): Ausst.Kat.: Oliviero Toscani al Muro, Rom 1999.

6 Lorella Pagnucco Salvemini: United Colors: The Benetton Campaigns, London 2002; Dies.:
Benetton/Toscani. Storia di un'avventura. 1984-2000, Azzano San Paolo 2002, Oliviero Toscani (Hg.): Die
Werbung ist ein ldchelndes Aas (Originaltitel: La pub est une charogne qui nous sourit), Mannheim 1996.
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sich mit dieser Aufnahme auBerhalb seiner auf Schockeffekten basierenden Bildsprache®’

und zeitlich vor seiner Ara der als fragwiirdig erachteten Ruhmerlangung. Bei Andy
Warhol with camera®® (Abb. 15) handelt es sich um eine der Aufnahmen, die sich zunichst
im Besitz der Polaroid Collection befand, welche im Jahr 2010 als Teil der Konkursmasse
des insolventen Unternehmens versteigert und von Peter Coeln erworben wurde.** Jene
Polaroidaufnahme ist eine der wenigen, bei denen man neben einzelnen
Provenienzstationen auch den Herstellungskontext nachskizzieren kann, denn bekannt ist,
dass Oliviero Toscani einer von zwolf Fotografen war, die ab 1972*" fiir Allen Porters
erste von drei TWELVE INSTANT IMAGES-Editionen mit der Polaroidkamera und dem
dazugehorigen Film des Typs 105 arbeiteten.*' Auftraggeber dieser Editionen war die

Polaroid Corporation selbst. Doch die Inhalte der jeweiligen Edition, die aus ,,je zwolf

“7 Von 1982 bis 2000 entwarf Toscani fiir Benetton etliche Kampagnen, denen allen das schockierende
Moment innewohnt. So zeigen diese sich kiissende Geistliche, sterbende Aidskranke, eine schwarze Frau, die
ein weiles Kind stillt oder das blutverschmierte T-Shirt eines gefallenen Soldaten des Bosnienkrieges.
Letztgenanntes Motiv war Ausloser fiir einen von der Gesellschaft fiir bedrohte Volker gestellten Strafantrag
gegen Benetton wegen des niederen Motivs. In einer weiteren Benetton-Kampagne appelliert Toscani
vermeintlich gegen die Todesstrafe, indem er Fotos von Todeskandidaten aus amerikanischen Gefdngnissen
fir die Werbung nutzt. Auch diese Abbildungen zogen eine Kontroverse nach sich, die letztlich zur
Kiindigung des Vertrags zwischen ihm und Benetton im Mai 2000 fiihrte. Auch auBlerhalb der
Zusammenarbeit mit dem Modemogul Benetton nimmt Toscani kritische Problemfelder, wie Krankheit (Aids
oder Anorexie), Umweltverschmutzung, Kriegsgeschehen, Drogen- und Sexskandale in seinen Werbekosmos
auf. Zur Vertiefung: Matthias Jestaedt: Die Werbung ist ein ldchelndes Aas. Das Benetton-Urteil des
Bundesverfassungsgerichts, in: Jura, Bd. 24, Heft 8, 2002, S. 552-558; Andy Warhol tangierte das Thema
der Todesstrafe ebenfalls. Seine ,,Siebdruck-Serien des Electric chair ab 1963 greifen das monstros-kalte und
unheilbringende Totungs-Gerdt zu einem Zeitpunkt als Motiv auf, an dem die moralische Frage der
Todesstrafe intensiv diskutiert wird. Kontrovers bleibt hier, ob Warhol ausschlieBlich das populidre Motiv
interessant fand oder auch eine Stellungnahme zur politischen Situation darin enthalten sein konnte.* Vgl.
Gora Jain: Grenzgdnge von Kunst und Design. Variationen und Reflexionen zum Stuhl als Motiv und
Gestaltungsaufgabe, in: kunsttexte.de — E-Journal fiir Kunst- und Bildgeschichte, Themenheft 1: Kunst und
Design, o. O. 2010, S. 1-13, S. 5.

8 Oliviero Toscani, Andy Warhol with camera, 1974, Polaroid Type 105, je 8.2 x 10.8 cm.

% yvom 17.06.-21.08.2011 wurde die angekaufte Sammlung unter dem Titel Polaroid (im)possible — The
Westlicht Collection als Ausstellung in Wien présentiert.

#0 Auch bei der Schatulle, welche die Aufnahme Toscanis enthilt, ergibt sich eine Datierungsproblematik.
Das Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte gibt fiir Andy Warhol with camera einen
Entstehungszeitraum um 1980 an. Vgl. Forschungsstelle Realienkunde, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte
Miinchen, Oliviero Toscani, in:
http://www.rdklabor.de/w/index.php?search=toscani+warhol&button=&title=Spezial %3 ASuche
[10.01.2013]. In einem Aufsatz von Allan Porter, der zwischen 1972 und 1976 — von Edwin Land beauftragt
— die Kassetten mit je zwolf Polaroid-Prints zusammenstellte, ist das Jahr 1972 fiir die Entstehung der ersten
Schatulle angegeben. Die Bebilderung neben dem Text, die u. a. die Aufnahme Toscanis neben neun
weiteren Polaroid-Prints zeigt, ldsst jedoch auf eine Datierung ab 1974 schlielen, da beispielsweise eine der
gezeigten Aufnahmen von Jean Loup Sief mit dieser Jahreszahl versehen ist. Vgl. Porter, 2002 (wie Anm.
222), S. 36 f. Auch die im Katalog der Westlicht Collection gedruckte Aufnahme Toscanis (S. 69) wird auf
das Jahr 1974 datiert. Fest steht, dass jene erste Edition nach 1972 erschienen sein muss, da es sich bei der
Kamera, die Warhol in seinen Hinden hilt, um das Modell SX-70 handelt. Jenes Kameramodell liefert einen
terminus post quem, da diese ab 1972 vermarktet wurde und somit nicht vor ihrer Existenz auf die Fotografie
Toscanis gelangt sein kann.

1 Jede der drei Editionen war einem Kameramodell gewidmet. So ist die erste Schatulle (nach 1972) der
Polaroid Kamera Typ 105 gewidmet, die zweite Edition (1974) war dem populidren Modell SX-70 gewidmet
und die dritte Edition (1976), die sich INSTANT VARIATIONS nannte, basierte auf einer Auswahl an
Arbeiten verschiedener Polaroidsysteme. Vgl. Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36.
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exklusiven Polaroid-Prints in limitierter Auflage“*”* bestanden, waren gerade dem Zweck
dienlich ,,Polaroid, deren Sofortbildkameras in Kreisen der Berufsfotografen arg skeptisch

kommentiert wurden‘ **

in der professionellen Fotowelt zu lancieren, indem diese
Editionen belegten, ,,welche hohe Bildqualitit die Instantkameras im Stande waren
hervorzubringen“***. Der Polaroidfilm Typ 105 erzeugt — fiir Polaroid untypisch — sowohl
ein Negativ als auch ein Positiv.*”’ Die Entwicklungsdauer betrigt knapp eine Minute fiir
das Positiv. Das Negativ hingegen muss in einem Klidrbad mit Sodiumsulfit in einem
Extraschritt entwickelt werden. Ungewohnlich ist auch, dass es sich um einen Schwarz-
Weil-Film handelt, ist das Zeitkolorit der 1970er Jahre doch verhéltnismifBig farbenfroh
und die Instantfotografie fiir ihre unkontrollierbaren Farbeffekte bekannt. Sowohl fiir
Warhol als auch fiir Toscani ist die Arbeit mit Schwarzweif3-Material und der damit
einhergehenden fehlenden Farbigkeit eine deutliche Irregularitit in ihrem Schaffen.

Andy Warhol with camera besteht aus sechs Einzelaufnahmen, die jeweils einen
geringfiigig voneinander abweichenden Bildraum wiedergeben, der Andy Warhol mit einer
Polaroidkamera in seinen Hinden zeigt. In zwei Spalten mit je drei Reihen sind die
Einzelbilder auf einem Blatt Fotopapier angeordnet.*”® Warhol, der eine Kamera in den
Hinden hilt, aus der weitere Aufnahmen seines Konterfeis zu gleiten scheinen, bildet den
vorgeblichen Gegenstand der Fotografien. Er besetzt etwas, das sich als der »reale« Raum
lesen lasst und wird durch die Aufnahme in der Aufnahme, als etwas, das nur in der
Reflexion anwesend ist, verdoppelt.*”” Es scheint als thematisiere sich das Polaroid, das
Teil eines bestimmten Konsumkontextes mit seinen spezifischen Gebrauchsgewohnheiten
und einer Bildkultur ist, selbst im und mit dem eigenen Medium. Die Kamera*® und das
daran hingende Polaroid innerhalb der Einzelaufnahme sind fiir das Bildgeschehen ebenso
relevant, wie die Person Warhols. Es handelt sich somit um hierarchisch homogene
Bildinhalte. Andy Warhol with camera entstand in einem historischen Diskurs, in welchem

»ebenso hei[B] diskutiert wird, was der Kunst wiirdig ist und was nicht, wie die sexuelle

492 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36. Die Hohe der Auflage lédsst sich nicht ausmachen. Auch ist unklar,
welche Nummer der Auflage sich im Besitz der Westlicht Collection befindet.

3 Porter, 2002 (wie Anm. 222), S. 36.

“* Ebd.

¥ Das sogenannte 3% x 4Y-Zoll-Format wurde 1963 mit einer eigens fiir diesen Film konzipierten
Polaroidkamera auf den Markt gebracht. Die Filme konnten aber ebenfalls in Kamera-Riickenteile eingesetzt
werden. Vgl. Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 62.

% Dies spricht dafiir, dass Toscani auch die Negative entwickelte und diese gemeinsam auf einem Blatt
abzog. Ob die Anordnung einen tatsichlichen Zeitablauf des Geschehens wiedergibt bleibt unklar. Ebenso
bleibt die Lesrichtung unklar, die von links nach rechts und Reihe zu Reihe oder von links oben nach rechts
unten — also Spaltenweise — moglich ist.

7 Craig Owens: Fotografie en abyme (1978), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der
Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 64- 80, S. 64.

4% Bei der Kamera, die Warhol in den Hinden hélt, handelt es sich um das Modell SX-70 mit aufgesetzter
Flashbar (Blitzgerit), die ab 1972 vermarktet wurde und die Instantfotografie erneut revolutionierte.

87



Befreiung, der Drogenkonsum, die Frauen- und die Friedensbewegung®“*”. Sowohl
gesellschaftlich, als auch politisch und kiinstlerisch sind die sechziger und siebziger Jahre
eine Zeit im Um- und Aufbruch, in der die Begeisterung fiir die Low-Culture-
Gebrauchsgrafik, Zeitschriften- und Zeitungslayout, Werbung, Design, Alltagsgegenstinde
aller Art vorherrscht und das schwungvolle Do-it-yourself-Gefiihl in der Polaroidkamera
seine maschinelle Entsprechung findet.’®

Doch es stellt sich die Frage danach, wer der Urheber der Aufnahmen ist, die Warhol mit
der Polaroidkamera zeigen? Wer hat das Polaroid im Polaroid aufgenommen und wie
funktionieren Fotografien in Fotografien? Handelt es sich hierbei um Selbstportrits oder
Portrits? Und liegt eine Aufnahme, die versechsfacht wurde vor oder existieren sechs
differenzierte FEinzelaufnahmen? Besonders die Polaroidkamera und die daraus
hervorschauende Polaroidaufnahme in jedem Einzelbild sind Ausloser fiir eine komplexe
Bildstruktur, die auf den ersten Blick nicht decodiert werden kann. Vilém Flusser schreibt
1983, dass ,,jeder glaubt, es sei unnodtig Fotos entziffern zu miissen, da jeder zu wissen
meint, wie Fotos gemacht werden und was sie bedeuten*”'. Toscanis Werk ist beispielhaft
fiir diese Aussage, denn ohne Decodierung kann sie nur schwerlich gedeutet werden. Andy
Warhol with camera basiert zu gleichen Teilen auf dem Mechanismus des Bildes im Bild —
dem Konstrukt der mise en abyme —, dem spielerischen Umgang mit einer Spiegel-
Symbolik und dem Prinzip der Serialitit. Die Arbeit zeichnet sich durch eine
Vielschichtigkeit aus, die sich auch in der Tatsache &dufBlert, dass es sich um sechs
Einzelaufnahmen handelt, die auf einem Blatt abgezogen und dieses in limitierter Auflage
herausgebracht wurde, sodass das Ausgangsmaterial der Polaroidfotografie nicht allein
wegen seiner filmspezifischen Eigenschaft auch ein Negativ zu generieren, den
Unikatcharakter gédnzlich einbiiflt. Die Struktur, die sich durch das Nebeneinander der
zwolf Teilbilder’” mit nahezu identischem Motiv definiert, bringt so einen Kommentar
iiber die Bedingungen der Fotografie selbst hervor und fiihrt die Einmaligkeit des
polaroiden Abzugs zugleich ad absurdum. Das Instantane der Sofortbildfotografie bleibt
jedoch allgegenwirtig in Andy Warhol with camera. Die Bildwerdung wird Teil der
Subjekt-Konzeption. Warhol verschwindet und verbeugt sich gleichsam hinter dem Bild
das einen hoheren Echtheitsgrad zu haben scheint, als seine physische Pridsenz. Zugleich
wird die Konstellation selbst wieder zum Bildgegenstand gemacht.

Warhol blickt an der Kamera vorbei, direkt auf den Betrachter, als blicke er in einen

9 Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 40.

30 yol. ebd.

1 Flusser, 2006 (wie Anm. 50), S. 54.

392 Bestehend aus sechs Bildausschnitten, in denen jeweils nochmals ein Polaroid inkludiert ist.
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Spiegel, doch muss anstelle des Spiegels Oliviero Toscani gestanden haben®” (Abb. 16).
Die Wirkung eines sich vor einem Spiegel ablaufenden Geschehens wird dadurch
verstarkt, dass sowohl Polaroidkamera als auch bereits entwickelte Polaroidaufnahmen in
der finalen Instantfotografie sichtbar sind. Die zahlreichen existierenden Selbstportrits
Warhols, die er vor einer Spiegelwand agierend groBtenteils mit einer Polaroidkamera
aufgenommen hat, nihren zudem die Assoziation, dass auch diese Arbeit von ihm und
nicht von Toscani stammt. Uber den Blick in den Spiegel oder eine vorgetiuschte
Projektionsflidche, konstituierte Warhol sich als Subjekt und versicherte sich seiner Selbst
unzidhlige Male. Die fremde Autorschaft, die das scheinbare Selbstportrit Warhols zum
Portridt Warhols werden ldsst, wird dem Betrachter nur durch die bewusste Wahrnehmung
des Titels und der Angabe des Fotografen erkenntlich. Andy Warhol with camera ist die
Verbildlichung der Metapher ,Fotografie als Spiegel der Wirklichkeit, denn
nalltagskulturell [...] fungieren fotografische Bilder nach wie vor und trotz besseren
Wissens als subjektkonstituierender Spiegel par excellence®®, da — und das stellt auch
Owens fest — ,,das Spiegelbild das Subjekt verdoppelt — genau das, was auch die Fotografie
tut“>”. Doch die Aufnahme ist ebenso wenig das abfotografierte Spiegelbild Warhols, wie
Magrittes Pfeife eine Pfeife ist™, denn Toscani ist der Fotograf. Es handelt sich also um
eine Inszenierung von Warhol in sechs Teilen auf einem ebenfalls zweidimensionalen
Grund. Ebenso wie Foucault anlédsslich Magrittes Pfeifengemélde bemerkte ,,Ceci n'est pas

«“307 14sst sich beim Anblick dieser Polaroidarbeit festhalten, dass es sich zum

une pipe
einen nicht um Warhol handelt, sondern lediglich um sein Abbild und zum anderen —
substanzielleren Teil —, dass das scheinbar abfotografierte Spiegelbild Warhols als
unauflosbarer Widerspruch zur Reflexion iiber Realititsebenen zwingt. Die verschiedenen
Bildebenen konstruieren sich iiber die Blickachse des Betrachters, der zundchst Andy
Warhol mit einer Kamera wahrnimmt und sodann auf die Polaroidbilder, die aus dieser zu
fallen scheinen, gelenkt wird. Durch die formale Ausfithrung der Arbeit Toscanis zu einem
sechsteiligen Tableau, werden die mediale (Selbst-)Prisentation Warhols und die Tatsache,
dass er selbst mit seinen Siebdrucken den Diskurs um Serialitit ausrief, mitbedacht.

Aus theoretischer Sicht negiert sich der anfidngliche Eindruck eines Spiegelbildes Warhols

auf heterogene Weise durch die Fixierung des Konterfeis Warhols und den vorhanden

%93 Oliviero Toscani, Andy Warhol with camera (Detail), 1974, Polaroid Type 105, 8.2 x 10.8 cm.

% Kerstin Brandes: Fotografie und »Identitiit«: Visuelle Repriisentationspolitiken in kiinstlerischen Arbeiten
der 1980er und 1990er Jahre, Bielefeld 2010, S. 21.

5 Owens, 2006 (wie Anm. 497), S. 66.

06 René Magritte, La trahison des images, 1929, Ol auf Leinwand, 59 x 65 cm, County Museum, Los
Angeles.

7 Michel Foucault: Ceci n'est pas une pipe: Sur Magritte (1973), in: Walter Seitter (Hg.): Dies ist keine
Pfeife, Miinchen 1974, S. 90.
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Referenten des Bildes. Denn folgt man dem semiotischen Ansatz Umberto Ecos, so ist ,,der
Moment, in dem sich die ,Wendung’ des Spiegel-Ichs zum sozialen Ich abzeichnet, der

«“3%8 " das als

Spiegel eine ,strukturelle Wegkreuzung’ oder [...] ein Schwellenphinomen
fliichtige Situation verstanden, kein Zeichen darstellt. Das Spiegelbild ist bestimmt durch
den sich Spiegelnden und daher nicht von Dauer. ,Fiir das fotografierte bzw. sich selbst

d*“%, nur ist

fotografierende Objekt ist das »sofort« entgegengehaltene Bild ein Spiegelbil
»das Spiegelbild der Kamera verbindlicher als das Bild, das wir im Toilettenspiegel
herstellen”". Die Abwesenheit eines Referenten fiihrt daher auch zur Abwesenheit eines
Spiegelbildes, welches als nicht fixiertes Abbild nicht den Bedingungen eines Zeichens
entspricht. Das Spiegelbild ist in Ecos zeichentheoretischen Uberlegungen aus diesem
Grund stets eine Wahrnehmung, welche medial nicht festgehalten wird. Warhol wird zum
Konstrukt, zum Abbild seiner Selbst, das irrtiimlich fiir ein fixiertes Spiegelbild gehalten
werden kann, denn ,,gerade Spiegel-Bilder, die oftmals als Vexierbild zwischen Sein und
Schein den Betrachter fordern, beziehen ihre Kraft aus der Bewahrung des

Unbestimmten‘“*!!

und evozieren grundsitzlich die ,,Frage nach der Differenz zwischen
Schein und Sein, nach der Wahrnehmung der Wirklichkeit“>'>. Der Blick Warhols ist
jedoch nicht in einen Spiegel gerichtet, sondern in den imagindren nicht dargestellten
Bildraum, was auf die Autorschaft Toscanis verweist. Andy Warhol with camera ist
folglich kein abfotografiertes Spiegelbild und ebenso wenig ein Selbstportrit, dessen
Annahme lediglich darauf beruht, dass ,,visuelle Evidenz, unmittelbare Zeugenschaft,
Detailtreue und der Nimbus des Authentischen*’" die ,,Fotografie seit jeher begleitet
hat"*. Eine der Fihigkeiten des Fotografischen, die in Roland Barthes Heller Kammer"
umschrieben wird, ist die Bestitigung, denn Fotografie vermag es dem Betrachter das Bild

«316 7u skizzieren. Der

eines Fotografen, der ,,sich an einem bestimmten Ort befindet
Spectator’’’” — im Barthes'schen Universum derjenige, der Fotografien betrachtet — mag

beim Anblick des multiplizierten Warhols zunichst der Ansicht sein, dass er auch der

3% Umberto Eco: Uber Spiegel, in: Ders.: Uber Spiegel und andere Phéinomene, Miinchen 2001, S. 26-61, S.
28. Eco bezieht sich dabei auf Jacques Lacans Spiegelstadium.

% Bsckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 55.

>0 Ebd.

' Karlheinz Kopanski: Der miéinnliche Blick in den Spiegel: eine motivgeschichtliche Untersuchung,
Miinster 1998, S. 55.

> Ebd., S. 24.

1 Thomas Abel/Martin Roman Deppner: Undisziplinierte Bilder. Fotografie als dialogische Struktur. Skizze
eines gemeinsamen Denkraums, in: Dies. (Hg.): Undisziplinierte Bilder, Fotografie als dialogische Struktur,
Bielefeld 2012, S. 9-29, S. 9.

> Ebd.

315 Barthes, 1989 (wie Anm. 140).

> Ebd., S. 57.

> Ebd., S. 17.
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Operator’™®, also der Fotograf der Aufnahme, sei. Zuweilen speist sich dieser Polaroid-Print
aus dem Gedanken des Es-ist-so-gewesen’” und dies gleich in mehrfacher Duplikation.
Sowohl Fotograf als auch Fotografierter, zwei Rollen, die nicht selten zusammenfallen,
sind in Andy Warhol with camera priasent. Nachdem man Andy Warhol mit einer
Polaroidkamera und den wiederum aus ihr ragenden Polaroidfotografien, die ebenfalls
Warhol abbilden, wahrnimmt, identifiziert man ihn intuitiv auch als Fotografen. Die
sechsteilige Polaroidfotografie ist jedoch reine Inszenierung, die nachdriicklich darauf
verweist, dass ,,Fotografie, ob man nun fiir oder gegen sie ist, als eine dullerst perfekte
Imitation der Wirklichkeit angesehen wird***’. Die auf den ersten Blick kaum erkenntliche
und verklirte Autorschaft sowie die fehlende Farbigkeit der Schwarzwei3-Aufnahme sind
als Phdnomene der konstruierten Komplexitit dieser fotografischen Arbeit deutbar.
Betrachtet man die Aufnahme(n), kann zunéchst davon ausgegangen werden, dass es sich
um Selbstportrits Warhols handelt. Dieser Irrglaube fullit gleich auf zweierlei Faktoren:
Zum einen ldsst sich Warhol — salopp formuliert — als Narziss der aufkommenden
Postmoderne bezeichnen, der sich kontinuierlich selbst zum Sujet seiner Arbeiten
auserkor; zum anderen handelt es sich bei der Polaroidfotografie um das — wenngleich
analoge — Selfie-Medium der ersten Stunde. Jenes Verwirrspiel zeugt von einem
konzeptuellen Zugang zur Fotografie, bei welchem die Grenzen zwischen den einzelnen
Inszenierungen zu verschwimmen beginnen. Jedes der Polaroids, die in der Gesamtansicht
zu sehen sind — ebenso jene, die aus der Kamera ragen —, sind gewiss ebenfalls Toscani
zuzuschreiben, da die Arm- und Schulterstellung auf diesem Bild im Bild, von denen in
der finalen Fassung abweichen und diese Haltung darauf hindeutet, dass Warhol die
Kamera nicht selbst gehalten hat. Sie zeigen Warhol in derselben Garderobe mit
herabhingenden Armen als das konstante Motiv, welches in den Details unveridndert
bleibt. Vermutlich ist jedes Polaroid an der Kamera befestigt, denn der Winkel &ndert sich
in den sechs Aufnahmen nur minimal, sodass der Moment, in welchem das Polaroid aus
dem Kameraschlitz zu Boden fillt, suggeriert wird. Da Warhol auf diesen
Polaroidfotografien schon zu sehen ist — in gleicher Montur vor gleichem Hintergrund —
handelt es sich nicht um eine Aufnahme, die er selbst gemacht hat, sondern um eine
mindestens eine Minute alte Aufnahme von Toscani.

Schon in der Malerei findet sich das Phédnomen des Bildes im Bild im Allgemeinen und

318 Bpd.
319 Epd., S. 87.
52 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 31.
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das Kiinstlerportriat im Bild als spezielle Erscheinungsform. Das Bild im Bild™' fiihrt zu
einer sichtbaren Ebenenerweiterung und kann ganz unterschiedliche Intentionen
verfolgen.”” Um von einer Ebene in die nichste zu gelangen, bedarf es grundsitzlich an

B In  diesem

Markierungspunkten ~ oder =~ wahrnehmbaren  Grenzbereichen.
Darstellungsmodus wird hédufig der Rahmen des Bildes im Bild gleichermallen abgebildet,
sodass die Trennungen der Ebenen visuell unverkennbar bleiben. Auch bei Andy Warhol
with camera lasst sich unschwer das Portriat Warhols im Portriat Warhols erkennen, da die
medienspezifischen weillen Plastikrahmungen eines jeden einzelnen Sofortbildes
unverkennbar sind und somit, neben dem pragmatischen Aspekt der Unmittelbarkeit, auch
wirkungsésthetisch eine Begriindung fiir die Verwendung des Polaroids liefern. Dieser
vorgefithrte Verdopplungseffekt verbildlicht eine der Fotografie und mit ihr der
Polaroidfotografie zugrunde gelegte Eigenschaft, ndmlich die des fixierten Augenblicks,
der sich in Toscanis Werk gleich zwolf Mal offenbart. Die sechs Einzelaufnahmen
Warhols mit ihren sechs bildimmanenten Polaroidaufnahmen ermdoglichen ein
,vergleichendes Sehen“*, das bei der traditionellen Analogfotografie unmoglich wire,™
da sie ,bereits im Moment der Aufnahme das Gegenwirtige in das Vergangene

€€ 526

verwandelt“>*. Ausgelost durch den mehrschrittigen Prozess (Negativ, Entwicklung,

Wartezeit) impliziert sie bereits den spiter auf ihr ruhenden Blick™ — im Gegensatz zu den
,»sofort« rezipierten Bildern, die keine Vergangenheitsfragmente konservieren® ** .
Hinreichend betont wurde in der Fotografietheorie, ,,da[ss] der fotografische Bild-Akt den
Zeitablauf unterbricht, fixiert, immobilisiert und aus ihm einen Augenblick herauslost und

herausschilt*?

, wohingegen die Arbeit Andy Warhol with camera weniger ein Szenario
des Vorher und Nachher, als vielmehr eine Situation von Gleichzeitigkeit entwirft,

sozusagen ein mehrfach potenzierter Es-ist-so-gewesen-Effekt. Winfried Pauleit

2l Aber auch Formatunterschiede etwa in der Tafelmalerei werden als unterschiedliche Bildebenen
aufgefasst. So ist eine Mitteltafel, die eine halbfigurige Madonna zeigt als Bild im Bild bezeichnet, wenn sie
sich durch einen Formatsprung von den seitlichen Tafeln abhebt. Vgl. Hans Belting: Bild und Kult, Eine
Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990, S. 393.

%22 S0 kann die Darstellung eines Bildes im Bildes eine Erweiterung der Erzihlung bewirken, Heiligenfiguren
an dem Bildgeschehen der Realpersonen teilnehmen lassen, eine Selbstdarstellung der Malerei oder eine
Selbstdarstellung des Kiinstlers und seines Konnens bedeuten. Das im Bild dargestellte Altarbild kann zudem
einen Verweis auf einen bestimmten Ort und einen historischen Kontext liefern.

> Hiufig wird der Rahmen des Bildes im Bild mit abgebildet, sodass die Trennung unverkennbar ist.

524 Pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.

% Wihrend der Aufnahmesituation war Toscani nicht nur ein doppeltes vergleichendes Sehen, sondern
sogar ein dreifaches vergleichendes Sehen mdglich, da er die erste Polaroidaufnahme mit dem leibhaftigen
Andy Warhol vergleichen konnte und die zweite (finale) Aufnahme nochmals mit Warhol selbst und ersterer
Aufnahme. Herkdmmliche Analogfotografien ermoglichen nur bedingt ein vergleichendes Sehen.

326 Bckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 51.

27 ygl. ebd.

>2 Ebd.

52 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 157.
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konstatiert in einem Aufsatz, in welchem er das Polaroid hinsichtlich seines
Wirkungsspektrums innerhalb Christopher Nolans Film Memento untersucht, dass es mit
dem Sofortbild moglich sei, ,eine rdumliche Struktur bildhaft im »im Jetzt« zu
verdoppeln®, sodass ,,diese Technologie ein vergleichendes Sehen“™ begiinstige. Die
Motivation des ,,Schnell-Fotografen“**' liegt darin begriindet, dass ,,er den Anschlu[ss] ans
Gegenwirtige will, den Plural des Einen und Einzigen, des Jetzt, also keine
Vervielfiltigung (in) der zukiinftigen Vergangenheit, sondern Gegenwart in Serie“>*.
Toscanis Tableau operiert medial wie inhaltlich mit den Effekten der Verdopplung, wobei
letztgenannte bewirkt, dass die ,,Effekte der Verdopplung nicht mehr im Raum der Welt,
sondern nur auf der Oberfliche der Fotografie situiert werden“’”. Augenfillig an Andy
Warhol with camera ist jedoch, dass sich die inhaltliche Struktur einer jeden
Einzelaufnahme in Form einer Miniatur wiederholt. Toscani erhebt das Polaroid selbst
zum Thema, dessen Qualitidt des sofortigen Bildresultats im unverdnderten Raum-Zeit-
Kontinuum die Strategie der mise en abyme ermoglicht. Wenngleich die
Sofortbildfotografie beziiglich ihrer Indexikaliit und der Fihigkeit einen Abdruck zu
erzeugen, iibrigen Analogfotografien gleicht, so ist die instantane Fotografie doch um den
sofortig sichtbaren und physisch anwesenden Abdruck in Form eines Abzugs reicher.
Denn das Polaroid ,,setzt weniger auf die zeitliche Trennung, das hei[ss]t auf eine
nachzeitige Existenz des Bildes, auf ein Uberdauern, im Sinne einer Einbalsamierung wie
die klassische Fotografie — sondern vielmehr auf ein Nebeneinander von fotografiertem
Bild und Situation“>* . Nicht zufillig ist Warhols Miniatur in Form von sechs
Polaroidaufnahmen in das finale Tableau integriert, denn auf diese Weise rekurriert die
mediale Dopplung auf die Besonderheiten des fotografischen Prozesses selbst. Die
doppelte Abbildung Warhols in jedem Einzelausschnitt des Tableaus setzt mit ihrer
bildparallelen Anordnung und dem mdoglichen Vergleich der beiden Gesichter in
verschiedenem Malstab erneut einen Bezug zum ikonokrafischen Schema der Heiligen
Veronika mit dem Sudarium oder dem Turiner Grabtuch.

Edwin Land selbst erzeugte bereits bei der ersten Vorstellung des Sofortbildverfahrens
eine Aura um sein neues Verfahren, dessen autarke Genese bewusst die Ndhe der nicht von
Menschenhand gefertigten Bilder suchte und deren ritselhafte Gemachtheit immer wieder

innerhalb kiinstlerischer Strategien wirkungsvoll inszeniert wurde. Auch Toscanis Arbeit

330 pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.
31 Bckelmann/Zischler, 1983 (wie Anm. 61), S. 51.
532
Ebd.
33 Owens, 2006 (wie Anm. 497), S. 66.
53% Pauleit, 2005 (wie Anm. 12), S. 66.
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ist als spiteres Echo der ersten von Land présentierten Polaroidfotografie aus dem Jahr
1947 zu deuten.

Durch die Wahl des Mediums Polaroid werden im Speziellen dessen ganz eigenen
Bedingungen und Moglichkeiten dargestellt, welche in der Initiation ,,einer vergleichende
Sehiibung, bei der man sich von der Kongruenz eines gerade im Erscheinen begriffenen
Bildes und einer Situation iiberzeugen kann***, liegen. Andy Warhol with camera erzihlt
in einer Fotografie was eine (Polaroid-)Fotografie ist — en abyme — und bezeugt zugleich
die Entstehung des Polaroids als Bild im Bild, um so wieder reflexiv auf die Genese der
Fotografie zuriickzuweisen. Jener Konnex einer verdoppelnden Strategie erzeugt ein
Ergebnis ,als sei es von einem Akt der inneren Duplikation einer buchstidblichen
Riickfaltung der Fotografie auf sich selbst, erzeugt worden“**, wie Owens dieses
Phidnomen anhand einer Aufnahme von Brassai beschreibt. Toscanis verwendet in seiner
Arbeit die Konstruktion des mise en abyme, einen optischen Kunstgriff, der urspriinglich
mit einem Verfahren der Heraldik vergleichbar ist, bei der ,,ein Miniatur-Wappenschild,
aufgehoben innerhalb eines anderen Wappenschildes, dessen duflere Kontur und innere
Aufteilung exakt wiedergibt .

Veranlasst durch den facettenreichen Umgang mit dem Prinzip des Seriellen, Duplizierens
und Reproduzierbaren sowie aufgrund der Symmetrie der Einzelaufnahmen, féllt es dem
Betrachterauge schwer einem der Abbilder den Vorzug zu geben; der Blick schweift
zwischen den sechs bzw. zwolf Aufnahmen umher und verweigert die Fokussierung auf
eines. Die Polaroidaufnahmen innerhalb des Bildes fungieren wie ,,innere Spiegel, die die

«33% reflektieren, da

Totalitdt des Werkes, in dem sie sich befinden durch Reduplikation
,Reduplikation das »Reproduzieren durch Reflexion« bezeichnet und damit jene Art
mechanischer Reproduktion durch Analogie beschreibt, die wir sowohl dem Spiegel als
auch der Fotografie zuschreiben®. Auf dem gesamten Blatt mit allen seinen Aufnahmen

sucht man verzweifelt ein narratives Element. Toscani erzdhlt mit seiner Warhol-

> Ebd.

536 Owens, 2006 (wie Anm. 497), S. 66. Bei der Aufnahme, die Owens bespricht, handelt es sich um die etwa
513232 entstandene Fotografie Brassais mit dem Titel Group joyeux au bal musette des Quatre Saisons.
>"Ebd., S. 67.

¥ Ebd. Owens differenziert zwischen drei méglichen Arten der Reduplikation. So existieren Reflektionen
»durch einfache Reduplikation (ein Fragment eines Werkes, das ein Verhéltnis der Ahnlichkeit zu dem Werk
zeigt, das es einschlie3t), durch unendliche Reduplikation (ein Fragment, das ein Verhiltnis der Ahnlichkeit
zu dem es umschlieBenden Werk zeigt und das selbst wiederum ein Fragment enthilt, das ...) oder durch
aphoristische Reduplikation (ein Fragment, das angeblich das Werk in sich enthilt, das es einschlief3t).*
Owens verweist zudem (S. 80, Fn. 5) auf die historische Abhandlung der mise en abyme in der
Literaturtheorie: Lucien Dillenbach: Le récit spéculaire: essai sur la mise en abyme, Paris 1977. Die
Reflexion in Toscanis Arbeit ist der aphoristischen Reduplikation zuzuschreiben, da die einzelnen Miniaturen
zwar nur minimal, aber dennoch von den sechs Einzelaufnahmen, welche sie einschlieen, abweichen.

5% Owens, 2006 (wie Anm. 497), S. 72.
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Darstellung allerdings keine Geschichte, sondern liefert vielmehr eine visuelle Vorstellung
von Zeit, indem er das Polaroidmedium selbst inszeniert. Warhol nutzte selbst das Prinzip
der Serie, um etwa auf die Massenproduktion der Konsumwelt hinzuweisen und sie zu
parodieren und Toscani stellt diesen Bezug zu Warhols Vita, der Serialitét als konstantes
Gestaltungsmittel in seinem (Euvre einsetzte, her. Serialitdt kann dariiber hinaus als
Ordnungsprinzip gelten und mit ihr ,,wird nicht allein die industrielle Fertigungsweise
bezeichnet, sondern auch die Wiederholungsstruktur als Konstituum der Gestaltung**. In
der Konzeption Andy Warhol with camera als mehrteilige Arbeit, kann sowohl ein Verweis
auf die Pop-Art, zu deren prominentesten Vertretern Warhol zweifelsohne zu zihlen ist,
gesehen werden, als auch die Zurschaustellung des neuen Polaroidmaterials, das als
exzeptionelle Praxis des Polaroid-Prinzips neben der Serie als Wiederholung des Motivs,
durch die vorhandenen Negative auch die serielle Vervielfiltigung erlaubt. Dabei kann
»»Reproduktion« im Bereich der einmal die Wiederholung der Wirklichkeit im Bild, dann

¢« 541

aber auch die massenweise Vervielfiltigung dieser Wiederholung bedeuten.

Unterscheiden lassen sich ,,das reproduzierende Bild und das reproduzierte Bild***. Jene

¢ 543

»Multiplizitit der Fotografie zeigt sich in Toscanis Arbeit durch die sechs
reproduzierenden Bilder, die Warhol ablichten und das Fotoblatt, auf dem sie entwickelt
wurden und in limitierter Auflage reproduziert wurden. Die Technik des
Polaroidverfahrens ist aufgrund des sofortigen Erhalts des fotografischen Abzugs ohne
Umwege extrem prasent. Toscani verstirkt diese Wahrnehmung, indem er den Moment der
Entstehung des Polaroids verdoppelt. Nicht die Vielfalt steht im Vordergrund, sondern die
Ahnlichkeit, Wiederholung und Differenz. Auf den ersten Blick scheinen die sechs
Einzelaufnahmen identisch — eine ewige Wiederkunft des Gleichen —, doch sie
unterscheiden sich minimal, z.B. in der Armstellung, der Neigung des Kopfes oder der
Mimik Warhols. Konstitutives Kriterium fiir Serialitit ist deren Homogenitit. In diesem
Fall zeichnet sich das homogene Wesen durch die gleichen Bildformate und die damit
verbundene Technik der gleichen Polaroidkamera aus. Die Homogenitdt der sechs
Einzelaufnahmen zeigt sich in ihrer gleichwertigen Hierarchie, die auch durch die
minimalen Abweichungen nicht gestort wird. Ein weiteres Merkmal des Seriellen ist die
Moglichkeit der beliebigen Erweiterung und einer theoretischen Austauschbarkeit der

Einzelbilder, die unendlich fortgesetzt und im Falle Andy Warhol with camera zu einer

30 Elke Bippus: Serielle Verfahren: Pop Art, Minimal Art, Conceptual Art und Postminimalism, Berlin 2003,
S. 192.

! Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 139.

2 Ebd.

3 Ebd., S. 146.
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,unerschopfliche Quadratur der Ich-Bestitigung** fortgefiihrt werden kann.

SchlieBlich muss die Arbeit auch kritisch vor dem Hintergrund betrachtet werden, dass das
Unternehmen Polaroid im Begriff war zwei neue Technologien im kiinstlerischen Sektor
zu lancieren. Zum einen wurde versucht das Schwarz-Weill-System, das unter der
Bezeichnung Typ 105 firmierte und mit dem die finale Version von Andy Warhol with
camera hergestellt wurde, an interessierte Kunstfotografen zu vermarkten, zum anderen
sollte das 1972 auf den Markt gebrachte System SX-70 fiir alle Fotografenstinde — ob
Amateur oder Profi war zunichst unerheblich — vertrieben werden. Andy Warhol with
camera ist die Arbeit eines eingefleischten Werbefotografen, der eine Reihe von Portrits
eines populédren Kiinstlers jener Zeit, der als Vertreter eines Massenkonsums galt, anfertigt
und somit die Briicke zwischen Kunst und Konsum ergo zwischen Kunst und Polaroid auf
augenscheinliche Weise veranschaulicht. Denn wer eignete sich eher als Schauobjekt fiir
die Legitimationsstrategie der polaroiden Verfahren, mit derer sich die Sofortbildfotografie
allgemein in die Geschichte der Fotografie einbetten lieBe und simultan als technischer
Fortschritt und Massengut angesehen wird, als Andy Warhol, der die Wiederholung
banaler Gegenstinde zum Topos erhoben hat und als hemmungsloser Bejaher der
Konsumgesellschaft galt. Warhol avanciert in dieser Arbeit selbst zum Produkt, indem er
von Toscani dar- und ausgestellt wird. Letztlich stellt Warhol per se eine hybride Gestalt
aus Portritiertem und Werbefigur dar. Durch das Posieren Warhols fiir die fingierten
Schnappschiisse vor der Kamera Toscanis mutiert der Wirklichkeitseffekt zum Klischee
konstruierter Ereignishaftigkeit. Warhol wird in einer Inszenierung — durchaus
wahrheitsgemiB — als ein mit Polaroid arbeitender Kiinstler gezeigt. Uberdies aber riickt
die Polaroidkamera selbst in den Bildmittelpunkt jener sechs Einzelaufnahmen, sodass
Warhol als Vermittler eines Produktes fungiert. Die Konstellation von Technologie und
ihrer Inszenierung ist als Thematisierung des Mediums mit samt seiner genuinen
Merkmale selbst lesbar, bei der Warhol als Staffagefigur eingesetzt wird. Die Evidenz des
Inhaltes ist in diesem Fall, ,eine Zeigehandlung, die mediengestiitzt (wenn nicht gar
medienspezifisch) eine Art Wahrheitsbeweis mit dem Medium im Medium herstellt*>®.
Man kommt nicht umhin die Arbeit Toscanis als latente Werbekampagne Polaroids
wahrzunehmen, in welcher die Technik selbst inszeniert wird. Wenngleich Toscanis Arbeit
als kiinstlerisch autonom — ausgestellt und auf dem freien Kunstmarkt verkauft —
angesehen werden kann, so ist sie doch auch als bildliche Vermarktungsstrategie des

Unternehmens deutbar.

> Jacques Lacan: Schriften I, Frankfurt a. M. 1975, S. 67.
> Rolf Nohr: Evidenz...das sieht man doch!, Miinster 2004, S. 9.
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4.4 David Hockney — Sehen in Etappen

,In den Anfingen der Fotografie dauerte die Belichtung einige Sekunden, also
fotografierte man, wie der Franzose Nadar, entweder Personen, die reglos
verharrten, oder Still[l]eben von ausgestorbenen Strafien wie sein Landsmann Atget
in seinen Paris-Fotos. Diese Fotos kann man ein bisschen anschauen, ehe das
Interesse nachldisst. Aber mit fortschreitender Technologie verkiirzte sich die
Belichtungszeit auf Zehntelsekunden. Und der Grund, warum man eine Fotografie
nicht ldngere Zeit anschauen kann, ist der, dass in ihr keine Zeit enthalten ist — das
Ungleichgewicht zwischen den beiden Erfahrungen, dem ersten und dem zweiten
Blick ist zu grof3. ““*

Wenngleich David Hockney die Fotografie zunichst fiir ein ausgesprochen begrenztes
Medium hielt, nutze er sie doch ab 1965 kontinuierlich. Seine ambivalente Einstellung zur
Fotografie begriindet sich in dem fehlenden zeitlichen Moment ihrer Erzeugnisse, wie
oben genanntes Zitat klar darlegt, ferner misstraut er ,,ihrem Anspruch auf groflere Realitit
oder Authentizitit“*’. Hockney gebrauchte die Kamera zunichst als Hilfsmittel oder als
Gedichtnisstiitze fiir seine malerischen Arbeiten, allerdings stellten sich alsbald die
Grenzen der Analogfotografie fiir seine Belange heraus, da er vermehrt Architektur und
Ganzkorperportrits fotografierte, die er zwar mit einem Weitwinkelobjektiv aufnahm, um
moglichst die gesamte Person bzw. das gesamte Gebidude fotografisch zu erfassen, doch
schien ihm diese Losung ,,hochst unwirklich*>*®, da die Aufnahmen etwas zeigten, ,,dass
man so nicht sah**. Zum einen verlaufen auf dieserart Fotos die Vertikalen gekriimmt,
zum anderen sah Hockneys in ihnen Verfalschungen, da der tatsdchliche Akt des Sehens
niemals soviel auf einen Blick erfassen konne.™’

Aus dieser Problematik der nicht wirklichkeitsgetreuen Bilder heraus entwickelte Hockney
fiir sich ein Verfahren, das auf Gesamtheit angelegt ist, indem er das Aufkommen eines
statischen Moments bzw. die statische Qualitdt der einzelnen Fotografien zu umgehen
versuchte und das dem tatsdchlichen Sehprozess, bei welchem das Auge ein Objekt

etappenweise abtastet, nachempfunden ist. Die Werke die dabei entstanden — Hockney

34 T awrence Weschler: Augen-Blicke, in: Ders.: David Hockney: Cameraworks, Miinchen 1984, S. 6-41, S.
10. David Hockney und Lawrence Weschler werden im Folgenden verhdltnisméBig héaufig zitiert, da mit der
Publikation Cameraworks eine herausragende Symbiose aus Text- und Bildmaterial entstanden ist und
Hockney selbst an vielerlei Stellen in Form von Interview-Passagen beredet Auskunft iiber die
Herangehensweise und Problematik mit der Polaroidfotografie gibt. Seine Aussagen miissen zwar ebenfalls
kritisch betrachtet werden, zeugen aber offenkundig von einer konstruktiven Auseinandersetzung mit dem
Medium und sind keineswegs Teil von Image- oder Vermarktungsstrategien, wie sie an manch anderer Stelle
von Kiinstlerkollegen anzutreffen sind.

% David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 8.

> Ebd.

> Ebd.

»0Vgl. ebd.
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nannte sie Joiners™' — setzte er aus zahlreichen Aufnahmen zusammen, welche zwar mit
einem Weitwinkelobjektiv aufgenommen, jedoch so zusammenklebt wurden, dass die
Kriimmungen und Verzerrung verschwanden. Hockney empfand diese Darstellungsweise
der Motive anfangs so klarer und wirklichkeitsgetreuer, als mit einer einzigen
Weitwinkelaufnahme. ** Alsbald erkannte er jedoch die verstirkte Prdsenz seiner

«3 die dazu anhielten mehrmals hinzusehen, denn ,,bei fiinf

»Zekoppelten Aufnahmen
Fotos ist man gezwungen, fiinf mal hinzusehen***. Hockney weicht so den Mingeln, die er
zuvor bei den ,,eindugigen Bildern‘*> der herkommlichen Fotografie anprangerte, aus. Das
ab 1982 entwickelte Konzept fiir Fotocollagen, die sich zunéchst aus Polaroidbildern und
zu einem spiteren Zeitpunkt aus anderen Analogfotografien zusammensetzen und
Kompositionen aus bis zu 600 Einzelbildern und Teilansichten ermdéglichte, zieht sich bis
1986 durch sein Schaffen, das zu jener Zeit die Malerei ginzlich vernachléssigt.

Anhand der groBformatigen Polaroidcollage Imogen and Hermiane ™ (Abb. 17), die
Hockney 1982 in seinem Londoner Pembroke Studio schuf, lassen sich die
Auseinandersetzungen mit der Asthetik der Fragmentierung und der intendierten
Wirklichkeitsbetrachtung exemplarisch beobachten. Die Kompositarbeit zeigt die beiden
Tochter des befreundeten Paul Cornwall-Jones, Inhaber des Verlagshauses Petersburg
Press, das zahlreiche Hockney-Publikationen verdffentlicht hat. Aus einem aus 63
einzelnen quadratischen SX-70-Polaroids bestehenden Gitter — sieben Fotos in der Breite
zu neun Fotos in der Hohe — nehmen die beiden Miadchen Gestalt an. Sie sitzen jeweils auf
einem Holzstuhl vor einem blauen Vorhang. Die Collage ist sehr farbintensiv und ihr
Kolorit erinnert stark an die gemalten Werke Hockneys, der es schafft, ,,aus dem Polaroid-

Film Farben herauszuholen, die keiner ihm je zugetraut hitte>>’

. Wenngleich die kriftigen
Farben der Polaroid-Collagen, wie bei Imogen and Hermiane, an jene oft ungemischten
grellen Farben der Pop-Art erinnern mogen, so lidsst sich Hockney mit dem Werkkorpus
der Collagen doch weniger innerhalb dieser Kunstrichtung verorten, als dass er sich — wie

sich zeigen wird — mehr einem fotografischen Kubismus néhert. So hélt das burschikos

%1 ygl. Ann Hoy: Hockneys Fotocollagen, in: Los Angeles County Museum of Art/ Metropolitan Museum

of Art (Hg.): Ausst.Kat.: David Hockney — Eine Retrospektive, Los Angeles/New York/London, dt. Ausgabe
Ostfildern 1988, S. 55-65, S. 56. Joiners bedeutet ,,Kopplung* oder wortlich ,,Verbinder*.

:i Vgl. David Hockney, zit. nach. Weschler 1984 (wie Anm. 546), S. 9.

>? Ebd.

% Ebd. Hockney bezieht sich mit dieser Aussage auf fotografische Studien fiir sein Portrit seines Freundes
Peter Schlesinger. Hockney fotografierte den stehenden Schlesinger fiinf Mal und erhielt fiinf
Einzelaufnahmen, die Kopf und Schultern, Torso, Hiifte, Knie und Fiile zeigten und fiigte diese anschlieSend
moglichst passgenau zusammen. Vgl. Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 8 f.

> Hoy, 1988 (wie Anm. 551), S. 56.

%% David Hockney, Imogen and Hermiane. Pembroke Studios, London, 30th July, 1982, 63 SX-70-Polaroids,
76.2 x 57.2 cm.

7 Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 13.
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wirkende Midchen in der Latzhose den Oberkorper ruhig, den Blick vom Betrachter
abgewandt gen Boden, die Beine jedoch in Bewegung, als wiirde sie mit ihnen wippen.
Der rhythmische Moment des Kindes im Kleid liegt zum einen in dem iibergeschlagenen
Bein, zum anderen visualisiert Hockney ihr Spiel mit dem Haar. Wie bei seinen
Zeichnungen und Gemélden auch, beginnt er zunichst mit der Gestaltung der Gesichter.
Sie bilden, je in einem Sofortbild festgehalten, die Ruhepole des Bildes. Auch Schulter-
und Brustbereich der Midchen verharren still, bis sich huftabwirts die Ausschnitte von
Beinen und FiiBen mehren, die nicht mehr exakt aufeinander abgestimmt aneinandergelegt
sind und so Bewegung suggerieren. Diese Bewegtheit resultiert weder aus der
traditionellen Anordnung eines Comic, bei dem jeder Ausschnitt eine neue Episode
darstellt, noch handelt es sich um Bewegungsabliufe, die in einzelne Sequenzen zerlegt
sind, wie im Phasenfoto-Stil von Eadweard Muybridge. ® Durch die Wiederholung
bestimmter Bildgegenstinde erzeugt Hockney bewegte Akzente. Die gesamte Komposition
liest sich als geschlossenes Ganzes, das sich aus zahlreichen ,,Augen-Blicken*“® formiert

und einen ,,Eindruck von der Erfahrung zeitlichen Sehens*>®

preisgibt.

Das Kompositpolaroid bietet daher keine Narration, sondern vielmehr eine Ablesbarkeit
von Zeitlichkeit und einem Raum, in dem sich die unruhigen Médchen im Studio
aufthielten. Die visuelle wie tatsdchliche Addition und der ,briichige Charakter der
Bildoberfliche” **' ergibt sich aus den 63 gleichmiBig aneinander gekoppelten
Einzelpolaroids, dem Schuppengeflecht eines Fisches @hnelnd. Sdmtliche Polaroids sind
im Originalformat belassen und wurden nicht beschnitten. Hockney berichtet, dass er
»schnell erkannte, dass sowohl jedes einzelne Bild als auch ihr Verhiltnis untereinander
klar sein musste®”, da die Collagen ansonsten aussehen, ,,wie ein Puzzle, das die Augen
buchstéblich nicht aushalten konnten“>®. Hockneys Joiners pointieren auf praktische und
eidetische Weise die theoretischen Ausfiihrung Gilles Deleuzes’, die sich wiederum auf

die Auseinandersetzungen des Philosophen Henri Bergson beziehen. Bewegung wird in

diesem Diskurs nicht bloB als reine zeitliche Abfolge verstanden, sondern dariiber hinaus

558 yol. Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 11.

% David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 11. Hockney erklirt ebd: [...] diese Bilder
kommen unserem realen Sehen sehr nahe: Der Betrachter erfasst nicht alles auf einen Blick, sondern
vielmehr Schritt fiir Schritt und setzt sich daraus das Bild seiner Umwelt zusammen. Wenn ich Sie jetzt
ansehe, erfasst mein Auge Sie nicht auf einmal in ihrer ganzen Person, sondern in vielen kleinen Etappen. Ich
sehe Thre Schulter, Ihr Ohr, Thre Augen, Ihre Wangen, Thren Hemdenknopf, Thre Schuhe, Thr Haar, Thre Nase,
Thren Mund. Das sind Hunderte von Augen-Blicken, aus denen ich dann meinen Gesamteindruck von Thnen
gewinne. Wenn ich Sie mit einem einzigen Blick ganz hitte wahrnehmen konnen, wiére das eine
nichtssagende Erfahrung — es wire eben so, als ob man eine ganz normale Fotografie anschauen wiirde."

%0 Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 11.

! Sjegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 91.

jz David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 11.

>>" Ebd.
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auch als Dauer und eine Form von Simultanitit. Deleuzes’ Ausfiihrungen zur
sequentiellen Struktur des Zeit-Bildes beziehen sich zwar auf ein kinematografisches
Umfeld, lassen aber auch an dieser Stelle einen Bezug zu, indem man das
Zeit-Bild als eine Verkniipfung aus gegenwirtigen und virtuellen Bildern begreift, als eine
Verbindung von Zeitebenen, die weniger auf eine chronologische Abfolge abzielen, als
mehr auf die Erkundung der Zeit, die dabei nicht einzig auf das Mittel der Bewegung
zuriickgreift.”*

Die typischen weiBlen Plastikrahmen der Sofortbilder bleiben daher bei den Joiners stets
sichtbar und bilden auf diese Weise ein durchgehendes homogenes Gitternetz, welches
formal eine ausgewogene Symmetrie ausstrahlt, wohingegen im Inneren durch das
,,permanente Ordnen und Neuordnen von endlosen Detailketten‘** Unruhe herrscht, denn

€566

jedes ,,Polaroid hat eine andere Perspektive und einen anderen Brennpunkt*“*, sodass sich

«367 zusammensetzt. War

die ,,Gesamtperspektive aus Hunderten von Mikroperspektiven
das grobe Raster zwar bei Siebdrucken der Pop Art iiblich, so ist die Darstellungsabsicht
der Polaroidcollagen doch auf Grundlage Hockneys Argumentation als Ausiibung einer

€568

,kubistischen Photographie‘* zu werten, denn gerade ,,indem diese Bildcollagen genauso

viel verbergen wie sie zugleich zeigen, entfremden sie das photographische Bild
nachdriicklich von der Idee einer mimetischen Reproduktion von Wirklichkeit* >® .
Hockney fasst somit die ,,Sichtbarkeit im Bild“*™ als ein Konstrukt und Wahrnehmung als

“7 auf.

»ein Prozess fortgesetzter Neuorientierung im erkennbar unebenen Bildgeldnde
Dabei sind die Ober- und Seitenrinder des Einzelpolaroids stets in voller Ginze sichtbar,
der untere Rand wird jedoch verkiirzt gezeigt, indem das jeweils darunter liegende
Polaroid soweit Uiberlappt, als dass auch der untere Plastiksteg des dariiber liegenden
Sofortbildes die gleichen Proportionen wie die drei anderen Seiten des Fotos aufweist.
Hockney schiebt die einzelnen Fotografien so {iibereinander, dass sie alle eine
gleichmifige quadratische Rahmung erhalten. Lediglich in der untersten Reihe der

Gesamtkomposition wird das geordnete und homogen proportionierte Raster der weiflen

Rahmenstege durch sieben Polaroids in ihrer tatsidchliche Erscheinungsform, die sich aus

364 ygl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild, Frankfurt, 1991.

565 David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 16.

7% Ebd.

>7 Ebd.

%% Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 94. Zur Vertiefung dieses bereits vielfach unternommenen Vergleichs
siehe auch: Christophe Blaser/Daniel Girardin: Der kubistische Raum in Hockneys Photocollagen, in:
Reinhold Misselbeck (Hg.): David Hockney. Retrospektive Photoworks, Heidelberg 1997, S. 33-40.

% Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 94.

>70 Ebd.

"' Ebd.
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drei gleich schmalen Papierstegen — oben, rechts und links — und dem aufgrund seiner
funktionalen Bedeutung — als Trédger der Chemikalien — breiteren unteren Rahmensteges,
unterbrochen. Im unteren Bildrand nutzt Hockney die polaroidimmanente Kadrage als
Untergrund fiir seine Datierung und Signatur in der Manier eines malenden Kiinstlers.’”
Die fiir das Polaroidverfahren unverzichtbare weille Plastikrahmung wird nicht
beschnitten, sondern als omniprédsentes Passepartout einer fotografischen Technik selbst
zum Teil des Bildfeldes. Durch den offenkundigen Wechsel zwischen Bildausschnitt und
Rahmen, zwischen Innen und AuBlen, wird ,,der Akt des Sehens konsequent auf die Probe
gestellt*”,

Neben der Darstellung der beiden Médchen in einem bestimmten (kurzen) Zeitabschnitt,
stellt Hockney die gravierende Differenz zwischen Bild und Wirklichkeit als Thema dar,
indem er die apparativen Bedingungen des Polaroidverfahrens keineswegs zu kaschieren
versucht, sondern diese als sinnstiftende Elemente einer sichtbaren Quadrierung beibehiilt.
Die funktionalen Eigenschaften des Polaroidmediums werden somit auch Teil der
Darstellung und sind verantwortlich fiir die ,,sich bereits auf der Bildoberflidche deutlich

574

abzeichnende Asthetik der Fragmentierung“>™. Jedes der 63 Rechtecke der gesamten

“5 _ wie es in seinen

Collage ,,verliert sich nicht in einem unregelmiBigen AufBeren
spiteren fotografischen Arbeiten der Fall sein wird — sondern ,verstirkt vielmehr
ostentativ die quadratische Grundform des Polaroids**®. Jener medienreflexive Moment
,ubersteigt jedoch gerade durch die Thematisierung des Rahmens als einem in das Bild
hineinverlegten Element die klassische Asthetik der Metaphotographie‘””. Das Karo bleibt
in den Collagen ,uniiberwindbare Grundbedingung“®®, da man das Polaroid nicht
beschneiden kann ohne es damit zu zerstoren. Die Fragmentierung eines iibergreifenden
Bildraumes ist fester Bestandteil in Hockneys Auseinandersetzung mit den fotografischen
Darstellungsmoglichkeiten des Bildes, doch geschieht dies in seinen frithen

Polaroidcollagen wie Imogen and Hermiane zunidchst anhand grober Bruchstiicke, die

2 Die Beschriftung von Fotografien ist zwar durchaus iiblich, oft sind sie zusitzlich mit Stempeln und
Aufklebern versehen, bei Polaroidaufnahmen ist diese Art erginzende Angaben zu machen hingegen eher
selten, da die Riickseite der Sofortbilder mit ihren schwarzen Plastik-Riickseiten zum Beschriften eher
ungeeignet sind. Vielmehr finden sich Signatur, Titel oder datumsbezogene Angaben bei Sofortbildern auf
der Vorderseite; meist auf dem unteren Rand. Im Falle von diesem Werk lauten die handschriftlichen
Angaben (von links nach rechts): IMOGEN + HERMIANE. PEMBROKE STUDIOS, LONDON, 30TH
JULY 1982 und enden in der rechten Ecke mit der Signatur Hockneys.

7 Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 91.

™ Ebd.

" Ebd., S. 94.

7% Ebd.

7 Ebd., S. 95. Siegel verweist weiterhin auf: Karlheinz Liideking: Vierzehn Beispiele fotografischer
Selbstreflexion, in: Ders.: Grenzen des Sichtbaren, Miinchen 2006, S. 19-38.

78 Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 19.
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rechtwinklig aneinander gelegt eine grofle Fliche an Planquadraten bietet und fiihrt etwa in
der sechs Jahre spiter entstandenen nicht instantanen Fotocollage Pearblossom Highway’”
(Abb. 18) zu einem wesentlich klein- und vielteiligeren Darstellungsmodus, der eine

¢« 580

Wirkung evoziert, als ,wiirde der Bildraum implodieren Die ,,Stringenz der

3! gibt Hockney in einer weiteren fotografischen, jedoch

Koordinaten von Raum und Zeit
nicht polaroiden Werkgruppe, auf, indem er nicht mehr allein auf das Zusammenfiigen
einzelner Fotografien zu einem ,iibergreifenden Bild“”** ausgerichtet arbeitet, sondern
Collagen, wie The Scrabble Game™ (Abb. 19) anfertigt, die zugleich ,,ihre Struktur durch
den Einsatz von blinden, keiner nidheren Bestimmung unterworfenen Felder, gewinnen‘“*,
sodass Mixed-Media Werke entstehen, welche die ,,sicheren Grenzen des rahmenden

“*% und deren einzig bestimmbare Komponente die Fotografie bleibt.

Rechteckes verlieren
Fiir die beiden letztgenannten Methoden benutzte Hockney eine Nikon 35mm-Kamera
oder eine Pentax 110, um dem typischen weilen Rand zu entgehen und die Fotos nicht
beschneiden zu miissen, denn bei beiden Aufnahmetechniken hilt sich Hockney an die
Maxime: ,,Ich beschneide die Fotos nie. Wenn ich an den Abziigen herumschnippelte,
wiirde damit auch die darin enthaltene Zeit beschnitten, und alles geriete durcheinander.**
So zeichnen sich seine nach den Polaroidcollagen entstehenden Komposition durch das
Fehlen des ruhigen Rasternetzes aus, zudem verlieren die spiteren Collagen der dritten
Methode an geometrischer Grundform, da die Einzelaufnahmen nicht mehr zwangslidufig
auf einem rechteckigen Feld arrangiert und zugleich in diversen Winkeln zu- und
voneinander gedreht fixiert werden, wie bei The Scrabble Game von 1983. Hockneys
Darstellungsweisen sind von einer Dynamik bestimmt, die sich vom Raster und einem
liickenlosen Zusammenschluss iiber das Fragment in einem tibergreifenden Rechteck bis
hin zur freien Formatierung entwickeln, sich dabei jedoch nie auf eine singulidre Aufnahme
beschrinken. Alle drei der auf Fotografie basierenden Collagestrategien haben die
Zurschaustellung des ,,Risses zwischen Bild und Wirklichkeit**® gemein, doch lediglich

bei jenen fotografischen Collagen Hockneys, bei denen anstelle eines Kleinbildfilmes ein

Polaroidfilm tritt, bleibt das Raster — ,,als nachdriicklich dsthetische Funktionalisierung des

> David Hockney, Pearblossom Highway, 11-18th April, 1986, Fotocollage, 163.8 x 119.4 cm.
%0 Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 91.

1 Ebd., S. 92.

82 Ebd.

% David Hockney, The Scrabble Game, 1983, Fotocollage, 147.3 x 99.1 cm.

¥ Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 93.

% Ebd., S. 94.

% David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 21.

7 Siegel, 2009 (wie Anm. 62), S. 91.
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Rahmens* % —

fir den Betrachter eine visuelle Herausforderung, da es gerade die
RegelmiBigkeit des Rasters ist, die ,,zwischen Werk und Beiwerk, zwischen Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit changierend iiber die Primissen von Hockneys photographischer
Komposit-Asthetik beredt Auskunft gibt“®.

Der fotografische Bild-Akt, so Dubois, schneidet regelmiBig tief in das Gewebe der
Wirklichkeit, indem Fotografieren immer zundchst Schneiden, Ausschneiden, das
Sichtbare durchtrennen, bedeutet.”” Und obwohl Hockney seine Aufnahmen selbst niemals
beschneidet, ist doch jede einzelne Polaroidfotografie im Sinne Dubois, nicht bloBer
Lichtabdruck, sondern auch stets mit dem Akt der Entstehung, der durch eine radikale
Geste — die Geste des Schnitts (Cut) —, die den Strang der zeitlichen Dauer und das
Kontinuum des Raums durchbricht, verbunden. *' Das fotografische Bild ist der
zweifachen Kontinuitdt von Zeit und Raum als singulidrer und einmaliger Abschnitt
entnommen. Das Foto per se offenbart sich als ,,kleine Erstarrung eines Hier und Jetzt“>?,
indem es dem Raum einen Bruchteil entnimmt, ihn isoliert und ausschneidet und es im Akt
des Fotografierens den Zeitablauf unterbricht, fixiert, immobilisiert und aus thm nur einen
Augenblick herausschilt.”” Sowohl der Schnitt durch die Zeit als auch der durch den Raum
gehen im fotografischen Akt dabei absolut gleichzeitig vonstatten™* und auch Hockneys
fotografische Aktivitdt kann sich diesem Theorem zunéchst nicht entziehen, wenngleich
der Kiinstler im Grunde bereits das bemingelte, was Dubois Jahre spiter mit der
,fundamentalen Diskontinuitdt der fotografischen Temporalitit™ ** beschreibt. Doch
wihrend die herkommliche singuldre Fotografie bestindig mit einer Subtraktion
einhergeht, basieren Hockneys Joiners, gleichsam der Malerei oder der Zeichnung, auf
einem additiven Verfahren. Somit unternimmt Hockney auch den Versuch die
Begrenztheit der Fotografie aufzulockern, indem er ihrer rein mechanischen Komponente
die Menschlichkeit und Kreativitét der Kiinstlerhand zu Seite stellt.

Betrachtet man Imogen and Hermiane erneut, so wird deutlich, dass — wie Hockney es
eingangs formuliert — das Auge niemals alles auf einen Blick zu sehen vermag und seine

Joiners oder Foto-Kopplungen ,,aus zerbrochenen Reprisentationsstiicken etwas Neues

gewinnen‘**, das eine zugleich detailreiche wie liickenhafte Darstellung vorfiihrt, die mit

%% Bbd., S. 94.

% Ebd.

0 ygl. Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 175.

P ygl. ebd.

%2 Ebd.

" yagl. ebd., S. 157.

P ygl. ebd.

3 Ebd., S. 158.

%% Merlin Carpenter: David Hockney (1971), in: Texte zur Kunst, Nr. 67, 2007, S. 270-279, S. 279.
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ithren Verknappungen, Verkiirzungen, Stauchungen und partiellen Doppellungen an
visuelle Strategien des Kubismus ankniipfen. Hockneys Strategie manifestiert sich aus der
Uberzeugung von einem sich ununterbrochen in Bewegung befindlichen Blickes und der
Annahme visuelle Erfahrung setze sich aus der Kombination verédnderlicher Blickwinkel
zusammen, die wiederum an verschiedene Interessen, vorgefasste Vorstellungen und

597

Erinnerungen gekoppelt sind.” Die Annahme Tiefe und Bewegung als etwas Natiirliches

fiir das Auge zu betrachten, kniipft somit an die ,,Definition der Wahrnehmung, die sich im

€¢598

Impressionismus und Kubismus herausbildete*”™ an. Eine Fotocollage vermittelt daher fiir

3% und sich so

Hockney ,,jenes Mosaikbild, das sich aus der Beobachtung in der Zeit ergibt
von der einzelnen Fotografie, die es vermag nur einen Augenblick einzufrieren,
differenziert. Die Hinwendung eines fotografierenden Malers, dessen Werk grundsitzlich
der Pop-Art zugerechnet wird, auch wenn er selbst dies oftmals verneinte, zum Kubismus
erscheint zundchst diffus. Doch begreift man jene Stromung des beginnenden 20.
Jahrhunderts nicht einzig als radikale Abwendung von der figurativen Darstellung und als
strikten Weg in die Abstraktion — eine durchaus nicht widerlegbare Tendenz —, sondern
vielmehr in Hockneys Sinne als eine Kunstrichtung, die von der Struktur des Sehens, und
nicht etwa von der Struktur der Objekte handelt und die dariiber hinaus ein intimes Sehen

ermoglicht, so wird deutlich, weshalb sich der Kiinstler kubistisch anmutender Effekte

bedient. Hockney erliutert sein Verstindnis anhand eines sinnfélligen Beispiels:

,Ist Thnen jemals aufgefallen, dass wir ein Auge zukneifen, wenn wir eine Sache
ganz aus der Nihe betrachten wollen. Tun wir das nicht, werden die Konturen
unscharf. [...] Die Leute haben Picasso vorgeworfen, er wiirde das menschliche
Gesicht zu sehr verzerren. Ich glaube nicht, dass es sich um Verzerrungen handelt.
Denken Sie zum Beispiel an die zauberhaften Portriits seiner Geliebten Marie-
Therese Walter, die in den dreifliger Jahren entstanden sind. Er muss Stunden mit
ihr im Bett verbracht und ihr Gesicht ganz aus der Nihe angesehen haben. Und
dann sieht ein Gesicht ganz anders aus, als wenn man es aus ein paar Metern
Abstand betrachtet. Es geschehen seltsame Dinge mit den Augen, den Wangen, der
Nase. Es treten bestimmte Verinderungen auf, aber weil sie real sind, sind es eben
keine Verzerrungen. Diese Gemdilde handeln vom intimen Sehen."”

Imogen and Hermiane ist nur ein Beispiel unter vielen Polaroidcollagen, die Hockneys
Auseinandersetzung mit den Kubisten — allen voran Picasso, dem er mit seiner Collage von
Celia®™ (Abb. 20) eine Hommage auf die Bilder von Marie-Therese schuf — belegen. Sehen

ist ein zentrales Thema aller Polaroidcollagen und Hockney bedenkt bereits beim

7 ygl. Hoy, 1988 (wie Anm. 551), S. 56.

3% Ebd.

3 Ebd.

%9 pavid Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 17.

! David Hockney, Celia, Los Angeles, April 10th, 1982, Komposit-Polaroid, 45.7 x 100.3 cm.
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Arbeitsprozess, anders als Fotografen, die ,,normalerweise so auf ihr Motiv versessen sind,

«602 " sein Publikum, welches er

dass sie dabei den Betrachter aus den Augen verlieren
mithilfe verschiedener Blickwinkel zu einer lingeren Beschiftigung mit den Werken
aufzufordern gedenkt. Dass Hockney durch seine Technik in der Lage ist, beliebig viele
Details, Einzelaufnahmen und perspektivische Ansichten in einer Collage aufzunehmen,
tangiert erneut kubistische Sehweisen, die in der Kunstgeschichte erstmals die
perspektivischen Erkenntnisse der Renaissance in Frage stellten. Wenn also bei der
Betrachtung eines Portrits von Picasso angemerkt wird, dass Menschen doch keine drei
Augen besitzen, dann erkennen die Betrachter die Sichtweise der Kubisten, an die sich
auch Hockneys Collagen anlehnen, nicht, denn die Person hat keine drei Augen, sondern
ein Auge wurde zweimal gesehen und sodann auch dargestellt. Auch die Méadchen Imogen
und Hermiane haben gewiss nicht jede vier Fiile, doch die Polaroids die ihre Fiile von
verschiedenen Standpunkten aus aneinandergereiht zeigen, bringen das mehrmalige
Hinsehen des Betrachters zur Geltung. Das von Hockney in der Fotografie beméngelte
,»lack of time“® ist daher auch stets ein Problem, das sich aus einer festen Perspektive
ergibt (Abb. 21)°*. Er fotografierte die Midchen daher von verschiedenen Standpunkten
und mit ungleichen Abstinden und Ausschnitten, um dem tatsdchlichen Weg eines

) 605

Blickes, der ein Objekt etappenweise abtastet, zu folgen (Abb. 22)**. Anhand der zwei

Skizzen in seinem Essay On Photography *®

verbildlicht Hockney das divergente
Verstindnis vom Sehen und seine Vorstellung von der menschlichen Seherfahrung auf
augenfillige Weise, die keiner weiteren Erklidrung bediirfen.

Die Komposition Imogen and Hermiane lédsst zundchst vermuten, dass jedes einzelne
Polaroid vom gleichen Standpunkt aus aufgenommen worden sei. Bei genauerem Hinsehen
lassen sich jedoch die zahlreichen Blickwinkel erkennen: Beispielsweise laufen die Fugen
des Parkettboden in der linken unteren Bildhilfte keineswegs alle auf denselben
Fluchtpunkt zu und auch die Proportionen der Beine der Midchen verindern sich von
Polaroid zu Polaroid. Somit dekonstruiert Hockney den fixierten Blick, der einen festen
Standpunkt und das Stillstehen — auch der Augen — impliziert und verdeutlicht auf evidente
Weise, dass unsere Augen niemals stillstehen. GleichermaBlen beschiftigte sowohl die

Kubisten als auch Hockney mitunter das Problem das Moment der Zeit visuell

darzustellen, denn ,,ein Bild, in das nur der Bruchteil einer Sekunde investiert worden ist,

2 David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 16.

%% David Hockney: On Photography, in: Ders. (Hg.): Ausst.Kat.: Photographs by David Hockney,
Washington D. C. 1989, S. 29-39, S. 30.

% David Hockney, o. T., Skizze aus seinem Essay On Photography, 1989, ohne weitere Angaben.

% David Hockney, o. T., Skizze aus seinem Essay On Photography, 1989, ohne weitere Angaben.

596 Hockney, 1989 (wie Anm. 697), S. 29-39.
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«“87  Seine Reflexion iiber

hat man meist auch im Bruchteil einer Sekunde gesehen
Sehweisen fithrte Hockney zu dem Schluss, dass man ,,die meisten Fotos nicht lidnger als,
sagen wir, dreiBig Sekunden anschauen“®”® konne. Das Motiv sei dabei unerheblich, so der
Kiinstler, der versucht hatte Fotos durch langes Anschauen lebendig werden zu lassen,
doch ,,Leben ist genau das, was sie nicht haben — oder vielmehr Zeit, gelebte Zeit“®”.
Herkommliche Fotos konne man daher nur ,,anstarren — sie starren leer zuriick —, und auf
der Stelle lésst die Konzentration nach*".

Des Betrachters Konzentration stirken und seine Wahrnehmung zu intensivieren sind
Intentionen, um im Gegensatz zu anderen fotografischen Bilderzeugnissen eine lingere
Betrachtungsdauer zu erzielen. Hockney versetzt sich in die Lage seiner Rezipienten und
beschiftigt sich mit deren Wahrnehmungsmodi, die stark davon abhéngig sind, ,,wie viel
Zeit auf ein Bild verwendet wird“®"'. Fiir den britischen Kiinstler steht die Dauer des
Herstellungsprozesses daher in direkter Relation zu der Dauer der Betrachtung oder
Beschiftigung mit einem Werk. Zunéchst absurd erscheint dabei die Tatsache sich der
Sofortbildfotografie zu bedienen. Man diirfte somit annehmen, Hockney erwarte von
seinen Betrachtern lediglich eine Minute ihrer Aufmerksamkeit, doch singulire
fotografische Arbeiten — und auf diese beziehen sich seine Uberlegungen — existieren in
Hockneys Werkkorpus nicht. Hockney empfindet seine Polaroidcollagen dem Prozess des
Zeichnens nach, bei dem die Kamera als ,,ein auergewohnliches Zeichengerit“®'* fungiert.
Durch die Collage bemichtigt sich Hockney einer Technik, die aufgrund ihrer inhdrenten
Modifizierungsmoglichkeiten der reinen Fotografie diametral gegeniiber steht. Er
entdeckte fiir sich, dass er mit der Kamera, nach jahrelangem Gebrauch, bei dem es ihm so
vorkam, als hitte er mit einem Bleistift nur einen Punkt hervorgebracht, damit auch auch
Linien ziehen konnte."

Die Uberlegungen fiihrten Hockney von der Linie zur Perspektive und somit zum Raum,
da er erkannte, dass ein formaler Ausschnitt, wie eine einfach Fotografie, immer auch den

Ausschnitt aus einem linearen Zeitgefiige bedeutet und zu der ,,Anerkennung des

Ausschnitts, des Abschneidens, [zu der] Tatsache, da[ss] Photographie, wenn sie die Welt

%7 David Hockney, zit. nach: Sigrid Nebelung/Alfred Welti: David Hockney: 'Zeichnen mit der Kamera', in:
art — Das Kunstmagazin, Nr. 2, 1998, S. 12-23, S. 15.
%% David Hockney, zit. nach: Weschler (wie Anm. 546), 1984, S. 9.
609
Ebd.
%10 Ebd,
o Ebd,
12 David Hockney, zit. nach: Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 13. In der New Yorker Ausstellung
Zeichnen mit der Kamera wurden Hockneys Polaroidarbeiten erstmals gezeigt.
613 Vgl. ebd.
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«614

verdoppelt, dies nur stiickweise tut“**. Was dem Maler oder Zeichner im Gegensatz zum

Fotografen gegeben ist, ist die Moglichkeit ,,in jedem Augenblick zu intervenieren und den

€615

Prozess der Bildeinschreibung zu modifizieren“*"”. Gemilde wie Zeichnungen entstehen

durch allméhliche Entscheidungen, wohingegen Fotografien auf einer einzigen globalen

616

und endgiiltigen Entscheidung beruhen®'®, denn dort wo ,,der Fotograf einen Schnitt macht,

““"" und wihrend der Fotograf wegnimmit, fiigt der Maler hinzu.

ordnet der Maler an
Mit der Kopplung der Einzelpolaroids suggeriert Hockney Bewegung — vor allem die
Beinbewegung der Midchen ist deutlich nachzuempfinden —, um Zeit und somit Raum
sichtbar zu machen, denn Zeit und Raum, konnen nicht, wie lange angenommen, als
voneinander getrennte Kategorien betrachtet werden, da bereits Einstein klargemacht hat,
dass das eine ohne das andere nicht erlebt werden kann. Was Hockney mit seinen Joiners
also erreicht, ist die Synthese von fotografischem Raum, der einen ,vollen bereits
ausgefiillten Raum mit einem Schlag aus einem Kontinuum‘®'® herausreift, den man nimmt
bzw. entnimmt und der eine Subtraktion darstellt, mit dem ,,Raum der Malerei‘®", der mit

»etwas beginnt, worum nichts gewesen ist* % .

Durch das Zusammenfiigen der
Einzelpolaroids zu einer Collage erweitert Hockney den dem fotografischen Akt
inhédrenten bloBen Punkt zu einem linearen Gefiige, das ihm Modifikationen im Sinne eines
Malers erlaubt. Indem er auf die fotografische Subtraktion von Zeit und Raum eine
Hinzufiigung folgen lésst, verbindet er den fotografischen, nicht vorgegebenen Raum mit
dem ,,in sich geschlossenen, autonomen, von Anfang an vollstindigen Raum, in dem der
Maler schrittweise Vorgehen und sein Bild in der Geschlossenheit eines Feldes

konstruieren kann‘*!

. Etappenweise fiigt Hockney die fotografischen Ausschnitte in den
gegebenen Rahmen der Collage ein und trotz dessen, dass Bewegung im fotografischen
Bild im Grunde unmdéglich ist, fingiert er sie in Form einer ,,Illusion, die aus der Addition

der verschiedenen Momente der Immobilitit*®*

resultiert. Hockneys Kompositpolaroids,
wie Imogen and Hermiane, sind folglich Seh- und Wahrnehmungsiibungen, denn ,,normale
Fotografien zeigen ein Ganzes, aus dem sich Einzelheiten herausldsen lassen“*”. Hockney

kehrt den Weg des Sehens um, indem sein Verstidndnis invers verlduft: Fiir ihn ,,besteht

614 Rosalind Krauss: Stieglietz’ Aquivalente, in: Henning Schmidgen (Hg.): Das Photographische, Eine

Theorie der Abstinde, Munchen 1998, S. 127-137, S. 131.

%15 Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 163.

616 yol. ebd.

17 Ebd.

% Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 174.

o9 Ebd.

%20 Denis Roche, zit. nach: Dubois, 1998 (wie Anm. 211), S. 174.
21 Ebd., S. 174.

22 Ebd., S. 161.

623 Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 16.
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Sehen darin, im Laufe der Zeit einzelne Wahrnehmungen zu sammeln, deren Synthese ein
sich stindig wandelndes Gesamtbild ergeben“***. Wenn also der herkommlichen Fotografie

“ innewohnt, wie es 1987 der italienische Philosoph

eine ,Zerstiickelung der Zeit
Massimo Cacciari beteuert, so sind Hockneys Fotocollagen durch ihre Verkniipfungen
zahlreicher Momentaufnahmen, die deutliche Umgehung dieser Zersplitterung. Erst in
Kombination erlangen die Polaroids an Bedeutung, die als einzelne Bilder betrachtet dem
fotografischen schlagartigen Dispositiv unterstehen, in ihrer Aneinanderreihung allerdings
der allméhlichen Bildwerdung der Malerei oder Zeichnung verwandt sind.

Nach knapp 50 gefertigten Polaroidcollagen, wendet sich Hockney von der
Sofortbildfotografie ab, da auch sie ihre Grenzen fiir den Kiinstler erkennen lie3, denn
ebenso wie ,,der Kubismus nicht nur von Kuben handelt, wollte auch Hockney nicht nur in
Quadraten arbeiten“®*®. Seine Polaroidcollagen sind sowohl in ihren Einzelteilen wie auch
in ihrer Gesamtheit Unikate, wohingegen die spidteren Collagen, die nicht auf
Instantmaterial basieren, in vermehrter Auflage erschienen sind. Hockney verfeinert seine
Technik soweit, dass die spiteren Joiners kubistische Prinzipien — wie die Staffelung von
Zeit, Raum und Erzdhlung — erneut aufgreifen, die mit der herkdmmlichen fotografischen

Einzelaufnahme nicht erreichbar wiren.

®** Ebd.

625 Massimo Cacciari: Das »Fotografische« und das Problem der Reprisentation, Aus einem Gesprich mit
Paolo Constantini (1987), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der Fotografie, Bd. 1V,
Miinchen 2006, S. 324-329, S. 327. Cacciari flihrt ebd. fort: ,,Es ist richtig, da[ss] die Fotografie nichts mehr
mit der Zeit als Kontinuum, mit dem historisch-progressiven Ansatz zu tun hat. [...] Die Menschen, die die
Stralen fotografierenderweise {iiberfluten, zeigen mit der groften und dramatischsten Evidenz die
Zerstiickelung der Zeit.“ Er beschreibt die Bewegung eines Touristen etwa als ,,eine standige Unterbrechung,
eine Myriade von absolut zerstiickelten Zeiten®, die eine ,,Serie von Momentaufnahmen* zur Folge haben. Er
schlussfolgert: ,,Die Zeit des »Fotografischen« ist die Zeit der Momentaufnahmen.

626 Weschler, 1984 (wie Anm. 546), S. 19. Ebd.: ,,Da[ss] inzwischen auch andere Kiinstler mit Polaroids
arbeiteten, war Hockney gleichgiiltig. Thn storte die Tatsache, dass die Collage mit ihrem rechtwinkligen
Gitternetz in jener "Fenster-Asthetik" steckenblieb, deren Uberwindung eines der Hauptziele der
kubistischen Bewegung gewesen war.*
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S5 ORIGINAL — UNIKAT - EINMALIGKEIT

5.1 Das Polaroid als Unikat — Die mediale Logik der Singularitiit

,Das Sofortbild ist ein Unikat, welches eine momentane ausgewdhlte Situation
schildert, die nur schwerlich genau gleich, nur dhnlich ein zweites Mal hergestellt
werden kann. “*’

Wihrend der Beschiftigung mit der Sofortbildfotografie kommt man nicht umhin, den viel
zitierten und ebenso oft bewunderten wie kritisierten — man denke an Theodor Adorno —
und missinterpretierten Aufsatz Walter Benjamins Das Kunstwerk im Zeitalter seiner

628
t

technischen Reproduzierbarkei aus dem Jahr 1935 heranzuziehen. Er ist als das

,Hauptstiick der von Benjamin vorgetragenen Analysen zum Schicksal und Status des

“ 6 anzuerkennen und bildet einen der

Kunstwerkes in der industriellen Ara
grundlegendsten gedanklichen AnstoBe bei der Betrachtung von Fotografie.®® Der hochst
komplexe Kunstwerk-Aufsatz Benjamins, dessen Hauptthese besagt, ein Kunstwerk
verliere an Einmaligkeit, sobald es technisch vervielfiltigt wiirde, pointiert ebenso gidngige
wie unreflektierte Begrifflichkeiten, wie die der Aura, des Hier und Jetzt und des

originalen Kunstwerkes selbst. Welche Problematik und welch weites Diskussionsfeld

6271 ischka, 1977 (wie Anm. 332), S. 6.

2 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit existiert in drei deutschen sowie einer
franzosischen Fassung. Die erste handschriftliche Fassung stammt aus dem Jahr 1935, die Benjamin oft
erginzte und iiberarbeitete. Das Skript galt zundchst als verloren, wurde dann aber 1936 in einer von Pierre
Klossowski ins Franzosische iibersetzten Fassung in der ,,Zeitschrift fiir Sozialforschung® erstmals publiziert.
Die deutschen Versionen des Kunstwerk-Aufsatzes wurden zu Benjamins Lebzeiten nicht publiziert. Vgl.
Jean-Michel Palmier: Walter Benjamin — Lumpensammler, Engel und bucklicht Minnlein, Asthetik und
Politik bei Walter Benjamin, Berlin 2009, S. 1021 und Angela Spahr/Daniela Kloock: Medientheorien, Eine
Einfithrung, 2. Aufl., Miinchen 2000, S. 18.

629 Palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1021. Die hohe Seitenzahl gibt den ersten Hinweis, dass es sich bei
Palmiers Benjamin-Studie um ein Monumentalwerk handelt, das er bis zu seinem Tod 1998 und trotz seiner
18-jahrigen Auseinandersetzung nicht schaffte zu vollenden. Dies ist einer der Griinde, weshalb auch
Palmiers Werk harscher Kritik ausgesetzt ist, da ,,trotz aller Bewunderung* Plamiers Buch ein ,,zwiespiltiges
Gefiihl“ hinterlasse. ,,Der Autor fiihrt mit sicherer Hand durch ein Labyrinth — aber nicht mehr hinaus. Bei
aller Angemessenheit im einzelnen hat die Monumentalitit des Ganzen angesichts der einen Person [...]
etwas UnmaéBiges.” Vgl. Rolf Wiggershaus: Im Labyrinth, in: Frankfurter Rundschau, 15.01.2010, o. S. Und
auch Michael Mayer fragt: ,,Brauchte die — akademische — Welt ein neues Buch iiber Walter Benjamin? Wo
es an Sekundirliteratur wahrlich nicht mangelt?. Vgl. Ders., Sich vom Denken anstecken lassen, in:
http://www.artnet.de/magazine/jeanmichel-palmier-walter-benjamin-lumpensammler-engel-und-bucklicht-
mannlein/ [26.04.2012].

630 Tanja Warring, die sich auf die Ausfithrungen von Rolf H. Krauss stiitzt, halt fest: , Krauss weist weiter
darauf hin, dass obwohl Benjamins Erkenntnisse in den 30er Jahren in Texten zur Fotografie weitgehend
unreflektiert blieben, sie sich dennoch als "prophetisch” im Hinblick auf die Entwicklung der Kunst seit den
1960er Jahren erweisen sollten. Als die Kiinstler der Pop Art und spéter der Appropriation Art erneut damit
begannen, die Fotografie als Medium fiir ihre Kunst zu verwenden, dnderte sich auch der Blick von auf3en,
von Seiten der postmodernen Theoretiker, auf die Fotografie. So erzielten Benjamins Erkenntnisse erst Jahre
spéter, in den 1970er und 80er Jahren, in Texten wie diejenigen von Sontag, Barthes und auch Rosalind
Krauss ihre eigentliche Wirkung.“ Tanja Warring: Pastiche zwischen Vanitas, Illusion und Groteske.
Inszenierte Stillebenfotografien im ausgehenden 20. Jahrhundert, Dissertation: Universitit Ziirich, Ziirich
2005, S. 30.
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Benjamin mit dieser Schrift erdffnete, zeigt allein die so unterschiedlich wahrgenommene
Akzentuierung der Termini, wobei etwa Jean-Michel Palmier den Begriff der Aura als
Mittelpunkt der Analysen ' sieht, wohingegen Peter Geimer die Reproduktion von
Kunstwerken als analytischen Ausgangspunkt® bei Benjamin festlegt. Zwar nicht allein
diesem Umstand der variierenden Rezeptionen geschuldet, zeigt sich doch anhand ihrer
ganz deutlich, dass die Benjamin’schen Schriften nicht explizit fototheoretischer, sondern
wahrnehmungstheoretischer Natur sind, weshalb der Kunstwerk-Aufsatz auch einen an
Redundanz grenzenden Komplex an Diskussionskontexten nach sich zieht.”® Auch ist der
Ansatz nicht an spezifische Werkanalysen oder exemplarische Bildbeispiele gebunden,
sondern stellt einen abstrakt-philosophischen sowie medien- und technikanalytischen
Korpus dar, dessen Erscheinungsform nicht zuletzt fiir die fortwédhrende Zitation
verantwortlich ist. Guten Gewissens ldsst sich daher fragen, ob Benjamin und die
Medienwissenschaft weiterhin ein produktives Kapitel bleiben oder die Ahnungen zur
Fundamentalrevision kiinstlerischer Produktivitit und Rezeptivitit durch immer neue
technische Uberbietungen lingst obsolet geworden sind?®** Angesichts der Tatsache, dass
herkommliche Fotografie, deren Wesen ein reproduzierbares ist, sich unter den
Kernaussagen Benjamins subsumieren lésst, sollte dariiber hinaus gefragt werden, ob auch
die  herkdbmmliche  Sofortbildfotografie = aufgrund ihres  medienimmanenten
Charakteristikums des Einzelabzugs — also des singuldren Originals — mit dem
Benjamin’schen Ansatz konform gehen kann. Grob skizziert unterstellt Benjamins zentrale
These einem Kunstwerk eine Einmaligkeit im Hier und Jetzt sowie eine von ihm
ausgehende Aura — eine Konstellation, die sich im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit verdndert, da die Aura des Kunstwerkes aufgrund der technischen

635

Reproduzierbarkeit verkiimmere. Indem die Reproduzierbarkeit Vervielfiltigung

ermdglicht, 16st sie das Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab und setzt ,,an die
Stelle seines einmaligen Vorkommens sein massenweises®®.
Den Begriff Aura definiert Benjamin als eine vom Kunstwerk ausgehende einmalige

Wirkung und resiimiert, dass mit den neuen Reproduktionsmedien, zu denen er auch die

631 Palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1022.

%> Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 139.

633 Es sei zudem angemerkt, dass Benjamin seinen Essay niemals als fertig betrachtet zu haben scheint, wie
die Umarbeitungen zeigen, die er an den verschiedenen Versionen vornahm. Vgl. Palmier, 2009 (wie Anm.
629), S. 1031.

0% Goedart Palm: Walter Benjamin — der Denker zwischen Saturn und Mickey Mouse, in:
http://www.goedartpalm.de/walter_benjamin.htm [12.12.2012].

5 Im Originaltext Benjamins heiBt es: ,,Was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des
Kunstwerkes verkiimmert, das ist seine »Aura«. Der Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist tiber
den Bereich der Kunst hinaus.“ Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 16.

636 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 16.
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Fotografie zihlt, eine ,,Zertrimmerung der Aura“®’

einhergehe. Benjamin, der sich schon
in fritheren Aufsitzen mit dem Begriff der Aura auseinandersetzte, ist bemiiht diesen
»seinem theologischen und mystischen Substrat zu entreiBen, um ihn im Feld der

dsthetischen Wahrnehmung zu verwenden®®*

. In einem seiner sogenannten Haschisch-
Protokolle®’ notiert Benjamin, dass die ,,echte Aura auf keine Weise als der geleckte
spiritualisierte Strahlenzauber gedacht werden kann“*. Die Aura stellt somit fiir Benjamin
weniger eine starre Eigenschaft des zur Disposition stehenden Gegenstandes dar, als mehr
eine an das Objekt gekoppelte Wahrnehmung. Die Aura ist daher kein Merkmal des

“6 - Sie ist als ein

Kunstwerkes, sondern die ,.echte Aura erscheint an allen Dingen
einmaliger, nicht wiederholbarer Augenblick, als eine Erfahrung des Betrachters zu deuten.
Palmier — nochmals in aller Deutlichkeit und in Benjamins Sinne — definiert die Aura ,,als
dsthetische Wahrnehmung, als Bewu[ss]tseinsphidnomen, das an eine Begegnung zwischen

Subjekt und Objekt in einer bestimmten raumzeitlichen Struktur gebunden ist*“**

, sodass
sie demnach weniger ,,dem Werk als innere Eigenschaft [angehort], sondern vielmehr als
»Sinngebung«“** funktioniert.

Wenn sich bei nichtpolaroiden Fotografien aufgrund ihrer Reproduzierbarkeit keine Aura
verzeichnen lédsst, ist die Unterstellung im Umkehrschluss dann so simpel:
Polaroidfotografien besitzen eine Aura aufgrund ihrer Nichtreproduzierbarkeit?

Benjamins These geht von einer urspriinglich rituellen und anschlieend sakralen Funktion
eines Kunstwerkes aus, die stets im Zusammenhang mit einem — anfangs magischen, dann
religiosen — Ritual gesehen werden muss. Auch 16se sich, so Benjamin, die ,,Auratische
Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ritualfunktion“®*. Erst die
technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes ,,emanzipiert dieses zum ersten Mal in der

Weltgeschichte von seinem parasitiren Dasein im Ritual"®. Entscheidend an Benjamins

Ausfiihrungen ist auch die Feststellung, dass das Kunstwerk grundsitzlich immer

%7 Ebd., S. 20.

8 palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1045.

%9 Walter Benjamin: Haschisch Anfang Miirz (1930), in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhiuser (Hg.):
Walter Benjamin — Gesammelte Schriften, Bd. VI, Frankfurt a. M. 1991, S. 587-590, S. 587.

640 Walter Benjamin, zit. nach: Palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1045.

*! Ebd.

642 Palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1037.

%3 Ebd. Zudem merkt Palmier kritisch die in héchstem MaBe bruchstiickhaft bleibende Definition Benjamins
an, ,,wenn der Begriff der »Aura« weniger auf die Textur des Werkes [...] als auf eine bestimmte Art von
Bewu[ss]tseinsphdnomen verweist [...]. Ehe er zu einem zentralen Element seiner »materialistischen
Asthetik« wird, begegnet uns der Begriff der »Aura« in seinen Schriften in mannigfachen Bedeutungen, die
auf ganz unterschiedliche Wirklichkeiten verweisen. Der Kunstwerk-Aufsatz liefert eher eine »Vorfiihrung«
als eine »Definition«, die das Phinomen vielleicht noch weiter kompliziert, zumindest hinsichtlich seiner
Bindung an das Kunstwerk.“ Ebd., S. 1040 f.

%44 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 21. Ebd. weiter: ,,Der einzigartige Wert des »echten« Kunstwerks hat
seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen origindren und ersten Gebrauchswert hatte.*

% Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 22.
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reproduzierbar gewesen ist, denn was ,,Menschen gemacht hatten, das konnte immer von

Menschen nachgemacht werden***®. Die Reproduktion per se — so stellt er klar heraus — ist

€647

daher ,.keine wesentlich moderne Erscheinung“**’, sondern die Art der Reproduktion ist es,

die sich von der manuellen®”® hin zur technischen Variation gewandelt hat. Die Aura, ,.,ein

649

Thema, iiber das Benjamin seine Ansichten radikal dnderte‘*”, gestand er paradoxerweise

€650

aber einer geringen Anzahl an Fotografien ,,aus der sogenannten primitiven Phase“*” zu. In

651

seinem Essay Kleine Geschichte der Photographie notierte er angesichts der

abgebildeten Personen dieser frithen Fotografien: ,,Es war eine »Aura« um sie, ein
Medium, das ihrem Blick, indem er es durchdringt, die Fiille und die Sicherheit gibt**®,
Douglas Crimp, der sich direkt auf Benjamin bezieht, eruiert, dass sich die ,,Aura auf

«63 sondern

diesen Fotografien demnach nicht in der Prédsenz des Fotografen im Bild findet
diese vielmehr in der ,,Prisenz des Modells“*** liegt, sodass sich die Aura der Fotografie
sanders als die »Aura« eines Gemaildes, die bestimmt wird von der Prisenz der
unverwechselbaren Handschrift des Malers oder der Malerin in seinem oder ihrem Bild**”
verhiilt.

Der mannigfaltig auszulegende Begriff der Awura, erweckt in Verbindung mit

Terminologien wie Verlust oder ,,Zertrimmerung*®® —

zwel Begriffe mit destruktiver
Bedeutung — den Eindruck Benjamins Texte seien eine Missbilligung der neuen
technischen Gegebenheiten. Tatsédchlich ist der Verlust der Aura jedoch an keiner Stelle
negativ konnotiert. Benjamins Kunstwerk-Aufsatz ist ,,keine Technikkritik“®’, denn ein
Kunstwerk kann auch ohne Aura als ein solches existieren und anerkannt werden. Durch

die Ungebundenheit der Reproduktion weder an rdumliche noch an zeitliche Faktoren

%46 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 9.

%7 Palmier, 2009 (wie Anm. 629), S. 1033.

%48 Benajmin fiihrt fiir die manuelle beziehungsweise hindische Reproduktion die Verfahren der griechischen
Antike an: den Guss und die Prigung und verweist auch auf Druckverfahren, wie den Holzschnitt, den
Kupferstich und die Litographie. Vgl. Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 9 f.

%49 Peter Wollen: Fotografie und Asthetik (1978), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der
Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 210-222, S. 215. Wenngleich Peter Wollen nicht auf die radikalen
Verinderungen des Begriffs Aura eingeht, so kann man ihm doch zugestehen, dass Benjamin tatsdchlich nie
eine eindeutige Definition des Terminus zustande gebracht hat.

60 Unter der primitiven Phase versteht Douglas Crimp die Periode vor der Kommerzialisierung der
Fotografie, die nach den fiinfziger Jahren des 19. Jahrhunderts einsetzte. Vgl. Douglas Crimp: Die
fotografische Aktivitit der Postmoderne (1980), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der
Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 239-249, S. 242.

! Walter Benjamin, Kleine Geschichte der Fotografie (1931), in: Rolf Tiedemann/Hermann
Schweppenhéuser (Hg.): Walter Benjamin — Gesammelte Schriften, Bd. 1I/1, Frankfurt a. M. 1980, S. 368-
385.

2 Ebd., S. 376.

3 Ebd., S. 371.

%* Ebd.

%3 Ebd.

8% Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 20.

557 Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 144.
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wiirden Kunstwerke zwar ihre Einmaligkeit und somit ,jihre Einbettung in magische,

€ 658

religiose und sdkularisierte Kultzusammenhénge verlieren und auch die Aura des

Werkes ginge somit verloren, doch gerade hierin sah Benjamin eine ,,emanzipatorische

Chance moderner Kunstwerke*

. Die Entauratisierung durch Reproduktionsverfahren
zieht vielmehr eine Befreiung von tradierten Wahrnehmungsdogmen nach sich.
Grundlegend fiir Benjamin ist weniger die Nobilitierung der Fotografie par excellence, als
mehr die Frage, ob nicht durch ihre Erfindung der ,,Gesamtcharakter der Kunst sich

verandert habe" ®®

. Bereits zuvor duflerte Paul Valéry angesichts der sich mehrenden
Reproduktionsmoglichkeiten seine Ahnung, dass die Innovationen fotografischer
Verfahren ,,die gesamte Technik der Kiinste verdndern [...] und schlieBlich vielleicht dazu
gelangen werden, den Begriff der Kunst selbst auf die zauberhafteste Art zu verédndern“®'.

Die Problematik allerdings, die sich mit der fotografisch-technischen Reproduzierbarkeit
auftut, ist der nicht mehr klar zu fokussierende Bereich der Einmaligkeit sowie der
Urheberschaft und der Originalitét; kurz: dem erkennbaren Wahrheits- oder Realititsgehalt
einer Fotografie. Bei einem Polaroid kann man grundsitzlich von seiner einmaligen
Existenz ausgehen. Es handelt sich stets um ein Original, dessen Urheberschaft jedoch oft
ebenso unbestimmt ist, wie bei anderen fotografischen Aufnahmen des digitalen oder
analogen Sektors. Auf der einen Seite ist das Unvermdgen des Polaroids sich selbst zu
reproduzieren, Beweis fiir seine Einmaligkeit und seine auratische, bisweilen als magisch
wahgenommene Eigenschaft. Andererseits ist das ,,Sofortbild Sinnbild von Massenkultur

€662

und Wegwerfgesellschaft“* und vollzieht somit einen Spagat zwischen einmaligem und
massenweisen Vorkommen.*” In Benjamins Argumentationsstrang sind ferner Dauer und
Ort eines Kunstwerkes von Relevanz, da die Aura stets ,,an sein »Hier und Jetzt«
gebunden®* ist. Auch ,,bei der hochstvollendeten Reproduktion® fillt das ,,Hier und Jetzt

685 qus. Die

des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet
technische Reproduzierbarkeit geht folglich einher mit einem der Masse geschuldeten
Charakterzug und einer Verbreitung des jeweiligen Produktes oder der jeweiligen

abgebildeten Information und selbst das nicht reproduzierbare Polaroid ist als Medium fiir

658 Warring, 2005 (wie Anm. 630), S. 187.

%% Ebd.

660 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 33.

661 paul Valéry: La conquete de I'ubiquité (1928), in: Piéces sur [’art, Nrf. Gallimard, Bibl. de la Pléiade,
1960, S. 1283-1287. Jenes Zitat stellt Benjamin in seiner Einleitung des Kunstwerk-Aufsatzes voran. Vgl.
Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 6.

%2 Jung, 2005 (wie Anm. 247), S. 97.

663 ygl. Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 16.

664 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 40.

665 Ebd., S. 13 und an gleicher Stelle weiter: ,,Das »Hier und Jetzt« des Originals macht den Begriff seiner
Echtheit aus.*
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die Masse konzipiert, sodass es eine Einschriankung der zunichst zugestandenen »Aura«
ertragen muss, denn diese ,hat etwas mit der Pridsenz des Originals zu tun, mit
Authentizitdt, mit der einmaligen Existenz eines Kunstwerkes an dem einen Ort an dem es
sich befindet**®. Benjamin setzt den Begriff der »Aura« zu weiteren Gegebenheiten in
Abhingigkeit. *’ Die Rezeption von Kunstwerken im Zeitalter technischer
Reproduzierbarkeit verschiebt sich nach Benjamin vom Kultwert zum Ausstellungswert.
Der Kultwert ,,als solcher scheint geradezu darauf hinzudringen, das Kunstwerk im

Verborgenen zu halten*“**®

wohingegen der Ausstellungswert eines Kunstwerkes stets nach
AuBen gen Offentlichkeit gerichtet ist. Ist dem Sofortbild nun ein Kult- oder
Ausstellungswert zuzuschreiben? Im Falle des Polaroids schlieBen sich die grundsitzlich
antagonistischen Stellungen nicht gegenseitig aus. Das Polaroidbild situiert sich vielmehr
zwischen beiden Polen, denn der Ausstellungswert bzw. die ausstellbaren Fihigkeiten
eines Werkes hidngen maBgeblich mit dessen Grole und dessen Verankerung im
rdumlichen Kontext zusammen, sodass etwa ,,die Ausstellbarkeit einer Portr[4]tbiiste, die
dahin und dorthin verschickt werden kann, groer ist als die einer Gotterstatue, die ihren
festen Ort im Innern des Tempels hat“®. Gingige Polaroidformate mit ihren knapp 8 x 8
cm Auflenmalen diirften als kleine, handliche und leicht transportierbare Kunstwerke
gelten, die an keinen festen Ort gebunden sind. Dennoch zeigt die Anzahl der
Ausstellungen in den vergangenen Jahrzehnten, die sich vornehmlich nach dem Jahr 2000
begannen zu mehren, wie selten Sofortbildfotografien im Verhiltnis zu tradierten
Fotografien basierend auf anderen technischen Verfahren tatsichlich ausgestellt wurden.
Die Kunstwiirdigkeit der Fotografie®” im Allgemeinen und ihre Beziehung zu den Schonen
Kiinsten wurde zwar im immerwihrenden Disput stets befragt und allzu oft verneint, doch
Museumsreife bzw. Ausstellungswert im Benjamin’schen Sinne erlangte die Fotografie
erst in den frithen 1980er Jahren. Das Polaroid hingegen scheint bis dato in diesem

Statuskampf zu verharren. Der Ausstellungswert eines Sofortbildes steht dem Kultwert

einer instantanen Aufnahme nach. In Relation gesehen existieren iiberaus zahlreiche

666 Crimp, 2006 (wie Anm. 650), S. 241.

%7 Gerade diese Tatsache mag der Hauptgrund fiir die héufigen Fehlinterpretationen Benjamins sein, da allzu
oft der Versuch unternommen wird unter dem Begriff der Aura fiir sich alleine zu subsumieren. Es ist jedoch
der Komplex aus Aura, Ort, Dauer und Technik, der nur in seiner Gesamtheit fruchtbare Ergebnisse liefern
kann.

%8 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 27 f.

%9 Epd., S. 28 f. Ebd. (S. 29) heisst es weiter: ,,Die Ausstellbarkeit des Tafelbildes ist groBer als die des
Mosaiks oder Freskos [...].

7 Auf der Londoner Weltausstellung 1871 wurde die Fotografie offiziell der Kunstindustrie zugeordnet,
nachdem sie zuvor in der technischen Abteilung zusammen mit Apparaten, Maschinen und Chemikalien
ausgestellt worden war. Vgl. Gerhard Plumpe: Der tot Blick: Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des
Realismus, Paderborn 1990, S. 102.
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Polaroids aus einem privaten Gebrauchsbereich, der das Innenverhiltnis zwischen
Aufnahme und Betrachter exemplifiziert. Dem offentlichen Publikum zur Schau gestellte
Sofortbilder, die somit Ausstellungswert hitten, lassen sich lediglich als marginaler Anteil
innerhalb der Instantfotografie situieren. Dabei ist der massenhafte Gebrauch im
Amateursektor fiir den Kultwert des Polaroids verantwortlich. Man muss an dieser Stelle
jedoch hinzufiigen, dass die Polaroidmodelle der ersten Generationen — zwischen 1948 und
1965 — weit entfernt waren von einem Massenprodukt, da die ersten Kameramodelle nicht
nur streng limitiert und mit knapp $ 90 verhéltnismaBig kostspielig waren, sondern auch
nur in exklusiven Kaufhdusern groBerer Stidte, wie Jordan Marsh in Boston oder Macy’s
in New York angeboten wurden. Erst 1965 wurde mit der Swinger von Polaroid ein fiir die
Masse erschwingliches Modell produziert.®”

Das was einen Kult urspriinglich ausmacht, sind ein Objekt, eine Gruppe von Anhéngern
und auf das (Kult-)Objekt ausgerichtete Handlungen. Nun kann das Fotografieren mit
Polaroid zwar soziale Interaktionen voraussetzen und analog zum Kult gesehen werden,
doch braucht es beim Gebrauch des Mediums weder mehrere Personen, wie die Positionen
Hannah Villiger®”? oder Lucas Samaras®” mit ihren Instant-Selbstbefragungen beweisen,
noch existiert ein Objekt um das sich der Kult dreht. Vielmehr erlangt die
Polaroidfotografie selbst — nicht im religios oder spirituell motivierten, sondern im
gesellschaftlich-kulturellen Sinne — Kultstatus. Die Polaroidfotografie ist ein
,.gesellschaftlicher Ritus*““’, der sich aus einem Gebrauchsgegenstand der Massenkultur
erhebt. Das Polaroid hat Kultstatus in der Art, wie ihn ein Film oder eine Rockband mit
eingeschworener Fangemeinde erlangt. In den 1970er Jahren, als das Polaroid wohl seine
groBte Anhédngerschaft vorzuweisen hatte, schrieb Susan Sontag, dass ,,das Fotografieren

ein ebenso weitverbreiteter Zeitvertreib geworden [sei] wie Sex oder Tanzen*“*”

, wWas zur
Folge hat, dass ,,die Fotografie, wie jede Form von Massenkunst, von den meisten Leuten
nicht als Kunst betrieben wird“”. So ist das Polaroid ein Kultgut im privaten Sinne, das
trotz seiner inhédrenten Fihigkeit sich als Unikat zu offenbaren, nur in wenigen Fillen die

Hiirde zur institutionellen Ausstellbarkeit iiberwindet. Die Sofortbildfotografie mit ihrer

7' vol. Buse, 2007 (wie Anm. 15), S. 39 f. Buse bezieht sich seinerseits auf Mark Olshaker. Vgl. Ders.: The
Instant Image: Edwin Land and the Polaroid Experience, New York 1978, S. 61-63. Die Polaroidkamera
Swinger war bereits fiir 20 USD erhéltlich. Erst ab den 1970er Jahren kann daher von einem Massenmedium
gesprochen werden, das aufgrund seiner bedienerfreundlichen und preisgiinstigen Komponenten
angenommen wurde.

%72’V gl. Kap. 6.3 vorliegender Arbeit.

573 Vgl. Kap. 5.6 vorliegender Arbeit.

™ Sontag, 1980 (wie Anm. 51), S. 14.

°”> Ebd.

7 Ebd.
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Eigenschaft der Ausschaltung jeglicher weiterer am Entwicklungsprozess beteiligten
Personen etablierte sich zum ,,geeignetsten Medium privater Fotografie“®”, die das
Verfahren weniger wegen seiner inkludierten Singularitdt des Abzugs, als mehr wegen
seiner ermoglichten Intimitét schitzte.

Dass Benjamins Kunstwerk-Aufsatz auch Jahrzehnte nach seinem Erscheinen noch von so
hoher Prignanz ist, zeigt sich auch anhand zahlreicher Versuche einer Re-Auratisierung
durch den Kunstbetrieb. Fiir die Wiederherstellung der Aura wird Benjamins Begriff der
Aura immer wieder auf die Fotografie und den Begriff des Originals ausgedehnt, so kann
einer Fotografie mit dem Attribut Originalabzug, Direktabzug oder Vintage Print ebenfalls
eine Art Aura anhaften.®”® Was dem Polaroid fehlt, ist oftmals das Hier und Jetzt, eine feste
Ortsgebundenheit und Unflexibilitdt, wie sie etwa einer Gotterstatue in einem Tempel
zuzuschreiben wire. Das Polaroid weist in vielerlei Hinsicht Spezifika auf, die es im Sinne
Benjamins zum auratischen Kunstwerk erhebt. Ambivalent dazu verhalten sich jedoch die
Eigenschaften, neben einem Kultwert auch einen Ausstellungswert in sich zu tragen und
aufgrund seiner technisch vereinfachten Handhabung préadestiniert fiir die massenhafte
Nutzung zu sein. Bereits acht Jahre nach dem Kunstwerk-Aufsatz entstehen die ersten

¢ 679

Polaroids, in denen ,,Medialitit und Materialitit neuartig tiberlagert werden. Das

Sofortbild ,,macht auf seine technische Seite aufmerksam, weil seine Produkte® —
abhingig von Format und Art des Filmes — ,deutliche Merkmale des
Entwicklungsprozesses aufweisen und damit die Besonderheit des Polaroid-Materials

reflektieren‘ ®!

, ndmlich ,,die Verschmelzung des Prozesses mit dem Bild, die — mit
Ausnahme der Friihzeit der Fotografie — bis dahin getrennt gewesen waren“®?, Die mediale

Sachlage, dass Polaroidfotografien grundsitzlich nicht reproduzierbar sind®®, sie deutliche

77 Weibel, 1982 (wie Anm. 338), S. 154.

%78 v gl. Warring, 2005 (wie Anm. 630), S. 187.

% Ruth Horak: Extreme des Sofortbildes in der Kunst, in: Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr
(Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S.
80-95, S. 80.

50 Ebd.

*! Ebd.

° Ebd.

683 Giilker, hilt fest: ,,Grundsitzlich kann verallgemeinert werden, dass auch ein Polaroidoriginal in
begrenzter Weise reproduziert werden kann. Zum einen kann das Original mafstabgerecht und exakt
abphotographiert werden. Dies geht sowohl analog als auch digital. Eine weitere Moglichkeit ist der digitale
Einscannungsprozess. Dann wird die Kopie zum Beispiel digital in dessen Helligkeits- und
Dunkelheitswerten und Farbtonen bearbeitet, bis es dem Original bis zur Verwechslung gleicht, und kann
dann in der Grofendimension des Originals ausgedruckt oder auf Photopapier belichtet werden. Der Prozess,
Tonwerte und Kontrastskala wirklichkeitsgetreu zu imitieren, ist ein komplexer und beinahe unmdoglicher, da
dieser in mehrere Etappen unterteilt ist: Erst wird das Bild aufgenommen, dann wieder materialisiert.*
Giilker, 2009 (wie Anm. 15), S. 31 f. Auch Lischka schreibt, die Reproduktion eines Polaroids sei nur auf
dem Umweg iiber ein Umkehr-Dia mit erheblichen Farbeinbulen moglich. Vgl. Gerhard Johann Lischka:
Die andere Foto-Kunst, in: Ders. (Hg.): Ausst.Kat.: Das Sofortbild Polaroid, Bern 1977, S. 70-71, S. 71.
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Spuren einer Automation aufweisen und ihnen eine Schnelligkeit in der Produktionsweise
anhaftet, welche sie maBgeblich von anderen Kiinsten wie der Malerei oder der
Bildhauerei differenzieren, ist verantwortlich fiir die gesonderte Position der
Sofortbildfotografie. Zwar haftet jedem fotografischen Erzeugnis zunichst das
metaphorische Brandmal eines technischen Fabrikats an, doch trigt das Polaroid als
»maschinell hergestelltes Produkt und zugleich einmaliges Original, das Schnelle-Billige

ebenso in sich wie die Aura des Wertvollen“®*

. Wenngleich Benjamin die Aura eines
Kunstwerkes mit dessen Reproduktionsmdoglichkeiten in Verbindung setzt, so ist es doch
vielmehr das Medium der Fotografie selbst — unabhéngig von seinem reproduzierbaren
oder im Falle des Polaroids seines nichtreproduzierbaren Wesens —, das eine neue
Wahrnehmung erfordert. Was durch die Fotografie und ebenso durch die
Polaroidfotografie in Gang gesetzt wird, ist das Phdnomen der ,,Verschiebung der Aura“®,
die Benjamin im Grunde selbst schon in frithen Portréitfotografien beobachtete. Wenn er
,,S0 etwas wie eine »Aura« in ithnen wiederzufinden glaubte, so sprach er eigentlich bereits
von einer verschobenen »Aura«, ndmlich nicht mehr derjenigen der Prisenz des Autors,
sondern von der des Modells“**. Crimp legt in seinen Ausfithrungen jedoch auch nahe,
dass mit einer Verschiebung der Aura der Kiinstler-Autor grundsitzlich nicht von der
Bildflache verschwindet, sondern seine Stellung in ebenso verschobener Form bestehen
bleibt, denn die postmoderne Kunst fand einen Weg, bewusst in Komplizenschaft mit dem
herkdmmlichen Verstdndnis einer Autorenkunst zu arbeiten, jedoch nicht um sie
aufzulosen, sondern um diese spielerisch mit dem eigenen Selbst als Kopie zu
unterwandern.”” Jene Verschiebung der Aura ist eine Grundeigenschaft der Fotografie per
se — ganz gleich ob Polaroid-, Digital- oder Analogfotografie —, die hervorgerufen wird
durch ihren medieninhidrenten Automatismus, sodass es die ,,Prisenz des vom Kiinstler
nicht kontrollierbaren Einwirkens der Realitit oder gemi[3] Barthes das punctum [ist], das
die »Aura« des fotografischen Bildes bestimmt“®**. Auch Benjamin erkannte bereits 1931
die Verbindung zwischen Apparatur und Mensch, indem er schrieb: ,,Und doch ist, was
iiber die Photographie entscheidet, immer wieder das Verhiltnis des Photographen zu
seiner Technik*“®. Mit der Einfiihrung der Sofortbildfotografie verindert sich dieses

Verhiltnis des Fotografen zu seinem Medium grundlegend, denn mit der Erzeugung eines

direkten Positivbildes tangiert das Polaroid nicht nur neue technische Moglichkeiten,

%84 Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 43.
%85 Warring, 2005 (wie Anm. 630), S. 31.
6% Ebd., S. 29.

%7 Ebd., S. 31.

5% Ebd., S. 29.

6% Benjamin, 1980 (wie Anm. 651), S. 377.
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sondern fithrt auch zu thematischen Verschiebungen der inhaltlichen Bildwelten. Die
Unmittelbarkeit des unikaten Bilderzeugnisses ermoglichte zudem spontane kiinstlerische
Eingriffe direkt am Bildtrdger, sodass sich vor allem nach Einfiihrung des SX-70-Systems
ein weites Feld an, zwischen ,Malerei, Collage und Fotografie angesiedelten

«“0% erpffnete, welches die ,,Kunst des

Experimenten und obszonen Selbstbespiegelungen
Establishments, die in Museen zelebriert wurde“®!, aufbrach. Wohl haben Polaroids als
Unikate auch eine auratische Kraft, doch treten sie vielmehr mit einer anarchischen Kraft

in die Arena der etablierten Kiinste®?

, wie es die im Folgenden besprochenen Arbeiten von
Lucas Samaras oder John O Reilly belegen.

Der Umstand, dass der iiberwiegende Teil der Polaroidfilme einen singuldren Abzug
liefert, stellt sich grundsitzlich gegen das urspriinglich von William Henry Fox Talbot
proklamierte Prinzip des Positiv-Negativ-Systems, obwohl schon bei ihm der
»beschriebene Drang zur Vereinfachung der erforderlichen Apparate und der zu
bedienenden Prozesse“*” deutlich erkennbar waren, allerdings erst das Polaroidverfahren
»aufgrund seines kondensierten, faktisch trockenen Vollzugs innerhalb der Kamera zur

6% wurde.

vorbildlosen Sensation stilisiert
Vor allem professionelle Fotografen erreichte die Firma Polaroid mit ihren Produkten
daher nicht im gewiinschten Ausmal} bis sie 1961 den Film Typ 55 einfiihrte, der neben
dem unmittelbaren Abzug auch ein Negativ lieferte. Mit dieser medialen Ausformung
eines Negativ erzeugenden Films, den vor allem Ansel Adams bevorzugt nutzte, findet
eine Abkehr vom Unikat und somit vom Grundgedanken des auf Singularitit beruhenden
Prinzips Polaroid statt. Adams kommt demzufolge mit Arbeiten wie El Capitain®’ dem
Wesen der gingigen Analogfotografie mit seinem Vervielfiltigungswillen nidher und
entfernt sich zugleich vom eigentlichen Impetus der Sofortbildfotografie, die sich
substanziell zu jenen fotografischen Verfahren, wie der Daguerreotypie, der Lippmann-
Fotografie oder bestimmten Formen der Holografie, die nicht der Logik der Multiplen

folgen, gesellt. ®* Auf andere Weise thematisieren Kiinstler der zeitgendssischen

Instantfotografie, wie etwa Ming Wong®’, den Aspekt der Originalitit. Sie setzen das

% Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 43.

“! Ebd.

2 ygl. ebd.

3 Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 86.

“*Ebd., S. 27.

9 vgl. Kap. 5.3 vorliegender Arbeit.

696 Vgl. Jens Schroter: Das transplane Bild und der Pictorial Turn. Zu Marcel Duchamps Mediendsthetik, in:
Slavko Kacunko/Dawn Leach (Hg.): Image-Problem? Medienkunst und Performance im Kontext der
Bilddiskussion, Berlin 2006, S. 197-216, S. 206.

%7 Vgl. Kap. 5.4 vorliegender Arbeit.
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Prinzip vom Unikat auBler Kraft, um zu zeigen, dass auch die Aura heute ,,nur noch ein

€698

Aspekt der Kopie, nicht des Originals ist. In jlingster Zeit haben sich zahlreiche
Kiinstler — unter ihnen etwa Cindy Sherman — mit ,,den Anspriichen der Fotografie auf
Originalitit auseinandergesetzt und gezeigt, dass diese Anspriiche Fiktionen sind, dass die

“ sind. Besonders

Fotografien immer eine Représentation, ein Immerschon-Gesehen
Andy Warhol verwies mit seiner Arbeitsweise auf diesen Umstand und betonte zudem den
Aspekt der Serialitit, ein grundsitzlich den Polaroideigenschaften zuwiderlaufendes

Moment.

5.2 Andy Warhol — Das Polaroid als ,,mini-factory*“™*

., [1]ch nehme eine ‘posierende’ Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen
Korper, verwandle mich bereits im [V]oraus zum Bild. *"

Bereits 1962 schuf Andy Warhol seine ersten groBformatigen Siebdrucke von

702 ist. Ein Jahr darauf

Beriithmtheiten, mit denen er ,,selbst zu einer Beriihmtheit geworden
nutzte er fotografische Hilfsmittel, wie die Bildstreifen des Passbildautomaten, als
Grundlage fiir seine Arbeiten’”, auf welche die sogenannten Photobooth pictures folgten.
Die Fotografie als Instrumentarium wurde fiir Warhols kiinstlerische Produktion zu dem
unentbehrlichen Bestandteil, wie es ,,vor Jahrzehnten die Skizze, das Modell, der
Entwurf“’™ gewesen waren. Die Polaroids, welche Ende der 1960er Jahre entstanden,

7% und bildeten somit die

fungierten zunichst als ,,Rohmaterial“’® und ,,Ideenspeicher
Grundlagen fiir seine Auftragsbilder, bei denen es sich anfangs ausschlieBlich um
Portritaufnahmen handelte. Diese Polaroids waren ,,nicht als eigenstindige Kunstwerke
gedacht (auch wenn Andy jedes einzelne sorgfiltig aufbewahrte)’”’. Auch die zahlreichen

schwarzweiflen Polaroidaufnahmen jener Zeit, die ,,vornehmlich Besucher des Studios

%8 Crimp, 2006 (wie Anm. 650), S. 246.

% Ebd.

% Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 40.

! Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 19.

2 Wiebke Ratzeburg: Warhol und die Sofortbilder, ein kurzer biografischer Abriss, in: Museum fiir
Photographie Braunschweig (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Polaroids, Braunschweig 2004, o. S.

703 yol. Exkurs unter Kap. 5.2 vorliegender Arbeit.

7% Reinhold MiBelbeck: Andy Warhol — Fotografien, in: Museum Ludwig Koln (Hg.): Andy Warhol —
Fotografien, Koln 1980, o. S.

"5 Bob Colacello: Der Paparazzo: Oder wie Andy Warhol ein richtiger Fotograf wurde, in: Karl
Steinorth/Thomas Buchsteiner (Hg.): Ausst.Kat.: Social Disease, photographs ’'76-°79, Andy Warhol,
Ostfildern 1992, S. 17-21, S. 19.

7% Karl Steinorth/Thomas Buchsteiner: Andy Warhol: Social Diseases — Photographs 76-79, in: Dies.:
Ausst.Kat.: Social Disease, photographs '76-°79, Andy Warhol, Ostfildern 1992, S. 6-7, S. 7.

7 Colacello, 1992 (wie Anm. 705), S. 19.
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zeigen*’®, sind vielmehr als Schnappschiisse zu werten, zwar wohl von ,,Warhols Hand*""”,

<710

jedoch haben sie ,bestenfalls dokumentarischen Wert“’'°. Die an Obsession grenzende

Vielzahl weiterer Polaroidaufnahmen in Warhols Nachlass zeigt indes, ,dass die

Verwendung von Sofortbildern weit iiber das Herstellen von Portr[d]tvorlagen hinaus

¢ 711 2

und das Interesse des Kiinstlers an der Fotografie > und seine ganzen

ging
Unternehmungen darauf gerichtet waren, eine ,archivarische Dokumentation seiner
Beobachtungen, Bewegungen und Begegnungen anzulegen*”’".

Grundsitzlich sind Warhols Polaroids als Arbeitsinstrumentarium zu verstehen, die

Einsichten ,hinter die Kulissen des kiinstlerischen Prozesses*’*

gewihren, indem sie
Warhols ,,privates Skizzenbuch darstellen und FEinblicke in seine konzeptuellen
Uberlegungen“715 liefern, denn ,,das Foto war fiir Warhol Mittel eine »mechanisch laufende
Welt« in seine Kunst zu iiberfithren*’'®. Posthum schlieBlich, ,,wihrend des zweiten Booms

«“7erhielten die mit einer Zahl zwischen 66.000

fiir Photographien auf dem Kunstmarkt
und 100.000 bezifferten Fotografien seines Nachlasses ihren neuen und bis heute
verteidigten Rang, indem ,,aus dem Archivmaterial iiber Ausstellungen in renommierten
Galerien und Museen Kunst geworden ist“ * , obwohl der Kiinstler selbst die
,,Photographie doch nie explizit als Kunst betrieben*’"” hat. Ludger Derenthal weist in

20 quf die

seinem Aufsatz Andy Warhol, die photographische Tradition und der Zeitgeist
Schwierigkeiten hin, die sich beziiglich der Bewertung und Rezeption des Warhol’schen

(Euvre ergeben, da die ,,schier uniiberschaubare Bildermenge von seinem ebenso mal3losen

"% Christoph Heinrich: Andy Warhol. Art-director — Amateur — Kiinstler, in: Hamburger Kunsthalle/The
Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.) Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography, Thalwil/Ziirich/New
York 1999, S. 9-17, S. 12.

7 Ebd.

7' Ebd.

"I Ratzeburg, 2004 (wie Anm. 702), 0. S.

"2 Warhols Interesse galt neben der Passbildautomatenfotografie auch der Polaroidfotografie sowie den
Aufnahmen mit der 35mm-SLR-Kamera von Minox, auf die er 1976 von dem Ziiricher Kunsthindler
Thomas Ammann aufmerksam gemacht worden war.

" Marc Francis: Stilleben. Andy Warhols Photographie als eine Form der Metaphysik, in: Hamburger
Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography,
Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 19-27, S. 24.

"4 Ratzeburg, 2004 (wie Anm. 702), o. S.

7" Ebd.

716 Meinrad Maria Grewenig: Andy Warhol's Photographs, in: Karl Steinorth/Thomas Buchsteiner (Hg.):
Ausst.Kat.: Social Disease, photographs 76-'79, Andy Warhol, Ostfildern 1992, S. 12-15, S. 13.

"7 Ludger Derenthal: Andy Warhol, die photographische Tradition und der Zeitgeist, in: Hamburger
Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography,
Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 33-39, S. 33.

"8 Ebd. Derenthal verweist an dieser Stelle zudem auf ein gerichtliches Verfahren, dass ,,die Frage, ob die
Photobooth Pictures und die Polaroids nur als Vorlagen fiir Siebdrucke oder als eigenstindige Kunstwerke
anzusehen seien und ob die iiber 66 000 Photographien in seinem Nachlass 4 oder 64 Millionen USD wert
seien, kldren sollte. Er bezieht sich dabei auf: Paul Alexander: Murky image. The question of Warhol’s
photographs, in: Artnews, Vol. 94, Nr. 2, Februar 1995, S. 100-103.

" Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 12.

720 Derenthal, 1999 (wie Anm. 717).
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wie bewussten Umgang mit dem Medium*™'

zeuge. Wihrend es wenig problematisch war
Warhols Gemailde innerhalb der zeitgenossischen Kunstanalyse zu verorten und auch seine
Auftragsportrits einer kunsthistorischen Tradition zugeordnet werden konnten, scheint es —
um keiner ibereilten Kategorienbildung zu verfallen — wesentlich schwieriger die
Einflussfelder innerhalb derer sich Warhol mit seiner Fotografie bewegte, zu
rekonstruieren. > Wenn nun fotografische Verfahren der Bilderzeugung — wie im
Folgenden das Polaroidverfahren — herausgeldst aus Warhols (Euvre, das ,,prinzipiell durch
die Vermengung der Bilderwelten aller Kategorien und Genres charakterisiert ist“’> und
stichprobenhaft Betrachtung finden, so sollte dies ,als ein fiir das Gesamtwerk
exemplarisches Vorgehen verstanden werden*’*.

Tatsdchlich weisen Warhols frithen Fotografien der 1960er Jahre im Grunde noch keine
eigene Handschrift auf, sie zeugen vielmehr von einer experimentellen Erforschungsphase
des Mediums, in der er sich noch unkritisch den Vorgaben des fotografischen Apparates
unterwirft. Erst um 1970, als Warhol erneut zur Polaroidkamera greift, deren Technik
inzwischen deutlich verbessert wurde, entstehen ,nicht nur Vorlagen fiir

¢ 725

Auftragsportr[d]ts, sondern auch zahllose zweckfreie Aufnahmen*’™. Zu dieser Zeit

726
t

begann Warhol mit der Polaroidkamera Big Shot™™ zu fotografieren, welche es ihm
erlaubte Menschen aus nichster Ndhe abzulichten und in Folge zu einem grundlegenden
Werkzeug der Portritproduktion der 1957 gegriindeten Andy Warhol Enterprises Inc.
avancierte, da sie bei richtiger Handhabung gestochen scharfe Vorlagen lieferte. So
fungierte die Polaroidkamera ,,als produktive Begleiterin auf den Forschungsreisen durch

die Alltagskultur und als Moglichkeit, die Selbsterfahrung auszuwerten: schnell, leicht zur

21 Epd., S. 33.

2 ygl. ebd., S. 33.
23 Ebd.

724 Ebd.

2 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 12.

2% Vincent Fremont beschreibt die Kamera und Handhabung: ,,Die Big Shot sieht ein bisschen merkwiirdig
aus: Sie besteht hauptsdchlich aus grauem Plastik, ohne Knopfe zum Driicken und ohne
Einstellmoglichkeiten auler einem Ring um die Linse, der beim Drehen das Photo heller oder dunkler macht.
Anders als die schicken, gutdesignten Kameras, die Polaroid sonst noch in den siebziger Jahren
herausbrachte, hat die Big Shot an dem rechteckigen Riickenteil einen nicht einziehbaren Zusatz, der
gleichzeitig als Griff und Sucher dient. An diesem Griff ist ein 25 cm langes, graues Plastikmodul
angebracht, in dem sich der Blitzwiirfel befindet. Weil die Big Shot eine Nahaufnahmen-Kamera mit einem
fixen Fokus von 90 Zentimetern ist, eignet sie sich ideal fiir Portrits. Es ist nur nicht so einfach, mit dieser
Kamera ein Motiv scharf zu stellen: Wenn Andy die Big Shot benutzte, ging er stindig vor und zuriick,
wihrend er durch den Sucher blickte, um aus dem doppelten Bild ein einfaches zu machen. Wenn das Motiv
scharf war, betitigte Andy einen einfachen kleinen Hebel am unteren Teil der Kamera, der Blitz flammte auf,
der Film wurde herausgezogen, und nach einer Wartezeit von 60 Sekunden war das Bild sichtbar. Vincent
Fremont: Um 1970 kaufte Andy Warhol sich eine Polaroid Big Shot, in: Hamburger Kunsthalle/The Andy
Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography, Thalwil/Ziirich/New York
1999, S. 157-160, S. 157.
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Hand, quick and dirty*”’. Vollkommen unkompliziert ermdoglicht sie es Bilder am

laufenden Band zu produzieren, die sofort kontrolliert, angenommen oder verworfen

728

werden konnen’”. Die Simplizitit des Mediums verfiihrt ,,zum schnellen Experiment, zu

unverfrorenem, unbeschwertem Spiel*’>.

Zum ersten Mal in der Geschichte der Sofortbildfotografie kam der Fotograf bei der
Benutzung des SX-70-Systems mit den neu konzipierten Integralfilmen wéhrend des
Entwicklungsprozesses hingegen nicht mehr mit Chemikalien in Kontakt. Er ,,musste keine
Schichten mehr trennen, sich um die Entwicklungszeiten, die Trocknung des Materials

“730  Das Sofortbild, welches ,mit diesem

oder die Entsorgung der Abfille kiimmern
System massentauglich“”' wurde, erfiillte Warhols Anspriiche an ein Medium, das von
jedermann gehandhabt werden konnte und verhalf ithm zu einer durchaus gewiinschten
,Minimalisierung der im Bild zum Vorschein kommenden kiinstlerischen Subjektivitit .
Es entstanden Polaroidarbeiten, auf die teilweise bekannte Siebdrucke zuriickgehen, wie
jene der fotografischen Serie zu Famous Faces, etwa mit Abbildungen von Kiinstlern wie
Joseph Beuys und Basquiat.

Warhol lud Schauspieler, Politiker, Sportler oder Menschen aus der Kunstszene in die
Factory ein, um sie zunéchst zu bewirten und die zu Portritierenden anschlieBend ,,nach
dem Essen, wenn einige oder alle Giste gegangen waren“’ mittels Sofortbildkamera
abzulichten. Die Polaroidsitzungen hatten dabei stets einen geregelten Ablauf: Etwa
dreimal die Woche wurde ein Lunch mit einer ,,bunten Gruppe an Gisten aus Film, Mode,

<734

Musik, Kunst und der Society“”™ eingeladen. Warhol war dabei regelméfig nicht von
Anfang an dabei, sondern stiel immer erst dazu, wenn der Lunch bereits begonnen hatte
und begriiite das Modell, dessen Auftrag fiir ein Portrdt zumeist von verschiedenen
Kunsthindlern, etwa von Fred Hughes oder Bob Colacello, zuvor vermittelt worden war.
Mindestens drei Big Shot Kameras und zahlreiche ausgepackte Polaroid-Filme lagen dann
bereit. Das Modell, sofern es sich um eine Frau handelte, musste sich zunichst ihres

Schmucks entledigen und wurde anschlieBend von Warhol selbst — spiter von einem

engagierten Visagisten — aufwendig geschminkt. Gesicht, Hals und Schultern wurden mit

27 Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 40.
78 yal. ebd.
7 Ebd. Nicht allein auf Warhol bezogen schreibt Olonetzky an gleicher Stelle weiter: ,,Pop bedeutet
schlieBlich nicht nur popular, sondern auch Knall oder Schuss — was die entstehenden Polaroidfotos als
mitunter knallige Schnappschiisse bestens dokumentieren.*
% Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 132.
731
Ebd.
2 MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), o. S.
3 Fremont, 1999 (wie Anm. 726), S. 158.
7** Ebd.
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weillem Make-up bedeckt, Lippen und Augen-Make-up wirken dagegen in den Polaroids
oftmals clownesk.”” Etwa eine halbe Stunde nahm es in Anspruch ,bis das Modell
verwandelt war und schlieBlich wie ein seltsames Mitglied einer westlichen Kabuki-
Theatergruppe aussah“”*°. Das deckende Weil} glich die Wirkung des Blitzlichtes aus, lieB
den Teint der Frauen weich und ebenmifig erscheinen, deckte Falten ab und bestirkte
auBerdem den Kontrast, der sich wihrend der Ubertragung des Polaroids auf die
Druckfilme, mithilfe derer die Gemilde schlieBlich hergestellt wurden, ergab.”” Durch
diese Inszenierungen wurden bereits im fotografischen Vorbild plastische oder besonders
markante Eigenarten des Gesichts zuriickgedringt. Schon bei den Photobooth Pictures war
Warhol auf diese ,,kosmetischen Qualititen des Kontrastes*”* bedacht. Alle Portritierten
wurden vor einer weien Wand positioniert’”, anschlieBend schoss Warhol ,,manchmal bis
zu 100 Aufnahmen‘’®, aus denen er vier bis fiinf Bilder auswihlte, mit denen er weiter

“7 Dieses

arbeiten wollte. Das ,,Foto bildete die Grundlage seiner standardisierten Welt
Vorgehen, welches dem mit dem Polaroid verschmolzenen Eindruck eines
Schnappschusses zuwiderliduft und sich trefflicher als kalkulierte Inszenierung bezeichnen
lasst, eliminiert bereits im fotografischen Stadium alle fiir Warhol als unerheblich
erachteten Details, an denen es auch im finalen Siebdruck mangelt.”** Bei den Polaroids
strebte Warhol ,keineswegs die Qualitit von Portr[d]tphotographien an, da sie nur Basis

€743

fiir das darauffolgende Verfahren darstellten*”*. Weder eine perfektionierte Komposition

3 Minnliche Modelle hingegen unterlagen keinem Make-Up-Prozedere, bei ihnen galten fiir Warhol die
Hinde — als ungeschminktes Merkmal — stets in Szene gesetzt. Vgl. Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 14.
Heinrich merkt zudem an, dass Warhols Interesse dem Gesicht der Frauen, doch dem Korper der Minner
galt, was nirgends so offen wie im Gesamtwerk der Photographien liege.

7% Fremont, 1999 (wie Anm. 726), S. 158.

7vgl. ebd., S. 158 f.

7% Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 10.

739 Andy konnte die Modelle nicht immer in seinem gut organisierten Studio photographieren. Wenn er
durch Amerika oder Europa reiste, nahm er Portrits in Hotelzimmern oder anderen Hiusern oder
Wohnungen der Modelle auf. Er konnte sich miihelos verschiedenen Orten anpassen und fand immer eine
leere Wand die er als Hintergrund verwenden konnte.* Fremont, 1999 (wie Anm. 726), S. 160.

0 Ratzeburg, 2004 (wie Anm. 702), 0. S.

! Grewenig, 1992 (wie Anm. 716), S. 13.

2 Moog erliutert die genaue Ubertragung des Polaroidbildes auf die Leinwand: ,,Das kleine Format des
Polaroidfotos wurde im Folgenden auf ein Diapositiv aus diinner reiner Azetatseide in die gewiinschte Grofle
ibertragen. Anschliefend konnte das Dia auf ein Halbtonraster und dieses wiederum auf ein zuvor
fotochemisch vorbereitetes Sieb, silkscreen, aufgelegt werden. Nach der Belichtung entstand auf dem Sieb
das fotografische Bild als Negativ. Da sich die belichteten Stellen zuvor auf dem Gewebe verhirtet hatten,
drang die Farbe — in der Regel schwarze Olfarbe — nur noch durch die unbelichteten Stellen. Nun konnte das
Portrit schlieBlich mittels des Drucksiebs auf die Leinwand iibertragen werden. Diese wurde in der Regel
zuvor mit Acrylfarbe in einem oder mehreren Tonen eingefirbt. In mehreren Schritten wurden weitere
Schablonen aufgedruckt, welche bestimmte Gesichtsmerkmale wie Augen und Mund nochmals betonten.
Zum Schluss wurden hiufig noch Be- oder Ubermalung mit dem Pinsel hinzugefiigt.“ Moog, 2008 (wie
Anm. 66), S. 34.

™ Karin Schick: The red lobster’s beauty, Korrektur und Schmerz bei Warhol, in: Hamburger
Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography,
Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 203-208, S. 206.
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noch eine ausgereifte Ausleuchtung waren Auswahlkriterium. Prioritit hatte einzig ,,das
Gesamterscheinungsbild des Modells“’*. Es entstanden Gesichts-Fassaden wie die von
Farrah Fawcett ™ (Abb. 23), welche keinerlei Aufschluss iiber das Wesen des
dargestellten Subjekts offenbart, wie es lange als Charakteristikum des Portriits galt.™
Obwohl sich der Arbeitsprozess bei den Portritsitzungen stets in @hnlicher Weise
wiederholte und die Resultate sich durch einen dezidierten Bildmittelpunkt mit direkter
Objektbeleuchtung und einer starken Kontrastwirkung auszeichnen, sind Warhols
Fotografien trotz aller kontinuierlichen Systematik auf den ersten Blick ,kiinstlerisch

absolut unpritentios*’"’

. Warhol verwendete Fotografien seit dem frithen Beginn seiner
kiinstlerischen Tétigkeit, sodass sie fiir ihn nicht allein Arbeitsmittel, sondern
Arbeitsprinzip darstellen™ und er selbst gibt uns Nachgeborenen Aufschluss iiber sein
Repertoire an fotografischen Bildnissen, die oftmals als kiinstlerisch wenig wertvoll
erachtet wurden, indem er stets betonte: ,,People are so fantastic. You can’t take a bad
picture.“”® Demnach wire, so Tilman Osterwold in seinem nach Warhols pointiertem
Ausspruch benannten Essay, das menschliche Verhalten, das zum Bild wird, mit dem Foto
direkt zur Deckung gebracht, da das Kkiinstlerische Element in der Situation der
Portritierten selbst gegeben wire.”® Aus diesem Verstindnis heraus, konnen daher keine
»»schlechten« Bilder entstehen, da es in [B]ezug auf die Faszinationen der menschlichen
Aussagen sowie innerhalb der Produktionsformen der »pictures« keine hierarchischen
Qualititen gibt“”*'. Die Kategorien Gut und Schlecht, Offentlich und Privat, Alltag und
Arbeit sowie Kunst und Leben verschmelzen durch diese ,einzigartige Mischung aus
Spontanitidt und Konzept*”**. Die Aussage Warhols, man konne keinen schlechten Bilder
erzeugen, beinhaltet jedoch nicht vice versa auch die Garantie einer, ,,im gehobenen Sinne

»guten« Aufnahme®’

. Im Gegenteil betont sie sogar, dass ,,in Warhols atypischem
kiinstlerischen  Selbstverstdndnis  einer entpersonlichten anonymisierten  Form

mechanischer Produktionsweisen die Kategorie des qualititsvoll ambitionierten »Guten«

" Ebd.

745 Andy Warhol, Farrah Fawcett, 1979, Polacolor Polaroid, 9.2 x 7.3 cm.

6 yol. Candice Breitz: Warhols Portrait. Von der Kunst zum Business und wieder zuriick, in: Hamburger
Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.): Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography,
Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 193-200, S. 193.

¥ MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), 0. S.

™8 yal. ebd.

9 Andy Warhol, zit. nach: Tilman Osterwold: Warhols Fotos: »People are so fantatsic. You can’t take a
bad picture.«, in: Karl Steinorth/Thomas Buchsteiner (Hg.): Ausst.Kat.: Social Disease, photographs ’76-
'79, Andy Warhol, Ostfildern 1992, S. 22-32, S. 22.

0 Ebd., S. 23.

7! Ebd.

2 Ebd., S. 27.

7 Ebd., S. 25.
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keinen Platz*™ hat, da ,, jede Bildaussage interessant sein kann, weil der Inhalt garantiert
it

Das stindige Ausloserdriicken verweist dabei bereits auf die Prinzipien der Wiederholung
und der Serialitit, die sich auch in den Siebdrucken widerspiegeln und welche nicht zuletzt
auf ein tief verwurzeltes mechanisches Moment in seinen Arbeiten verweist. Doch sind die

“7% schuf — neben Farah Farcett etwa Mick

Pop-lkonen, die der ,,Hofmaler des Jet-set
Jagger, Grace Jones oder Debbie Harry — tatsidchlich als tradierte Portréitdarstellungen zu
werten oder war Warhol vielmehr an ,,der Ausloschung traditioneller Definitionen des
Genres beteiligt“ ™ ? Im Vordergrund seiner Starportrits aber auch innerhalb seiner
Selbstdarstellungen stehen nicht die Identitdten von Personen oder gar die Akzentuierung
von Individualitit, sondern allein die Bilder, Masken und Klischees von Personen, deren
Gesichter massenmediale Verbreitung fanden und aus denen das Individuum ldngst
verschwunden ist.”® Und gerade bei den Polaroids wird augenscheinlich wie Warhol die

<759

Kamera als ,,Gleichmacher einsetzte, denn unabhiingig von Berufsstand, Geschlecht

€760

oder Nationalitédt der abgebildeten Person, brachte er alle ,,auf das gleiche Format*“"®, setze

sie alle ,,der gleichen Beleuchtung“ ™

aus und hat sie damit ,,gewissermallen zum
Einheitsprodukt standardisiert: 11 x 8.5 cm, meist auf Gesicht und Ansatz des Oberkorpers
beschrinkt, flach und aus Kunststoff.*’*> Das eigentliche Subjekt tritt hinter der plakativen
Zweidimensionalitidt des Abbildes zuriick, in dem MaBe, in dem die Auflage seiner
Reproduktion steigt und dadurch das Original ersetzt.”” Durch diesen ,,Substanzverlust*’®,
dem man in den Warhol’schen Portrits — ganz gleich in welchem Medium sie letztendlich
fixiert sind — entgegentritt, beanspruchte Warhol keineswegs ,.traditionelle Interpretationen
der Portr[d]tmalerei, die ihren Anspruch auf die erinnerungsbewahrende Dimension des

Genres aus einer vorgeblichen Transparenz der Beziehung zwischen Portr[d]t und Modell

74 Ebd.

" Ebd., S. 23.

® Hubertus Butin: »Oh when will [ be famous, when will it happen?«. Andy Warhols
Gesellschaftsphotograph, in: Hamburger Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.):
Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography, Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 249-284, S. 254.

57 Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 193.

8 ygl. Reinhard Steiner: Die Frage nach der Person. Zum Realititscharakter von Andy Warhols Bildern,
in: Pantheon, Nr. 42, 1984, S. 151-157.

" Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 14.

7% Ebd,

%! Ebd,

762 Ebd.

763 Vgl. Peter Forster: Vollrad Kutscher, Die Portriits, Eine Studie zum zeitgenossischen Portriit,
Dissertation: Johann-Wolfgang-Goethe-Universitit, Frankfurt a. M. 2005, S. 36, Fn. 49 sowie Steiner, 1984
(wie Anm. 752), S. 151-157.

764 Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 194.
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¢ 765

hergeleitet haben , sondern vollzog nunmehr eine ,allmihliche Auflosung eines

reprasentativen Abbildes in reine Abstraktion®, welche wiederum einen ,,Tropus des

“76 yersinnbildlicht.

Vergessens, der einem groB3en Teil von Warhols Portr[&d]ts inhédrent ist
Trotz der Entfernung von der Individualitit der Dargestellten, die Warhol erreichte, indem
er ,gegenstindliche [oder figurative] Malerei in Abstraktion iiberfiihrt, ohne den
Gegenstand  selbst aufzulosen 7 |,  weisen seine Arbeiten einen hohen
Wiedererkennungswert auf, der zum einen aus seinem Personalstil zum anderen aus dem
Bekanntheitsgrad der Portritierten reiissiert, denn in ,,unserer weiterhin medienbestimmten
Alltagskultur wird fast jeder Betrachter Michael Jackson, Elizabeth Taylor [...] und Arnold

€768

Schwarzenegger [...] wiedererkennen“”*. Sowohl die Polaroids als auch die Siebdrucke

verbildlichen somit den Leitsatz der Pop Art, den Claes Oldenburg bereits 1966
formulierte: ,,I think it would be great if you had an art that could appeal to everybody.*’®
Nichtsdestoweniger verweigern die Warhol’schen Portrits — selbst wenn der Kiinstler

“70 " wie das Modell oft heimlich bezeichnet wurde, mit der

personlich sein ,,Opfer
Polaroidkamera aufnimmt — jeglichen Zugang zum individuellen Teil der abgebildeten
Person und verweisen, wenn iiberhaupt, auf ein gefundenes Abbild oder eine Fotografie
des Individuums’, zeigen ,,nur indirekt und sekundir auf die empirische Wirklichkeit,
direkt aber auf die [...] Fotos, von denen sie reproduziert wurden“””. Auch das
Retuschieren, Betonen oder Nachbessern bestimmter Gesichtspartien am Polaroid — ,,auf
ihnen wurden Verbesserungen eingetragen, Hilse schlanker, Augen und Lippen grofer,

Nasen kleiner gemacht*’”

— tridgt zur Entindividualisierung der Dargestellten innerhalb der
Siebdrucke bei. Im Falle Farah Farcetts” (Abb. 24) betont der Kiinstler das Griin ihrer

Augen und intensiviert ihr knalliges Lippenrot.

" Ebd., S. 193.

7 Ebd., S. 194.

T Dgrte Zbikowski: Plirrende Melodien, die einem nicht aus dem Kopf wollen — Wiederholung in den
Werken von Andy Warhol, in: Hamburger Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh, PA (Hg.):
Ausst.Kat.: Andy Warhol Photography, Thalwil/Ziirich/New York 1999, S. 129-156, S. 132.

% Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 250. Butin spricht in diesem Zusammenhang zwar von den
Gesellschaftsfotografien, die Warhol nicht mit einer Polaroidkamera anfertigte, dennoch ist die Passage auch
auf die Sofortbilder und Siebdrucke iibertragbar.

7% Claes Oldenburg, zit. nach: Bruce Glaser: Oldenburg, Lichtenstein, Warhol. A Discussion, in: Artforum,
No. 4, 1966, S. 20-24, S. 24.

0 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 13.

7' ygl. Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 195.

72 Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 19.

73 Schick, 1999 (wie Anm. 743), S. 206. Warhol erklidrte seinen Umgang mit der Polaroidkamera:
»There is something about the camera that makes the person look just right. I take at least
200 pictures and then I choose. Sometimes I take half a picture and a lip from another picture.”
Andy Warhol, zit. nach: Florence Waters, Ten artists in praise of the Polaroid,
in: http://www.telegraph.co.uk/culture/photography/6243393/Ten-artists-in-praise-of-the-Polaroid.html
[05.08.2013].

" Andy Warhol, Farrah Fawcett, 1980, Siebdruck, ca. 101.6 x 101.6 cm.
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Warhols Portrits, die sich bedingt durch den festen Abstand der Sofortbildkamera zum
Subjekt von weniger als einem Meter im Polaroid wie im Siebdruck in klassischen
Formaten wie Kopf-, Brust- oder Schulterstiicken offenbaren und sich ,mit dem
Bildausschnitt, der selten iiber den Brustansatz hinausgeht, gleichermafen an die
klassische Form der Bildnisbiiste wie des Pa[ss]bildes und des Fahndungsfotos®’”
anlehnen, verweigern grundsitzlich jede erinnerungsbewahrende Funktion, die so
essentiell ist fiir das Genre des Portrits und auch ,.der zunehmenden Entindividualisierung
dieser kiinstlerischen Arbeit entspricht sein Riickzug als Person aus dem kiinstlerischen
Proze[ss]“””°. Das auf einer Polaroidvorlage gestiitzte Bildnis bei Warhol unterwandert ,,die

<777

Fihigkeit des Portr[d]ts, die Aufgabe des Gedéchtnisses zu iibernehmen*’”” und verweigert

sich der Moglichkeit des traditionellen Portrits eines selbstbestimmten und autonomen
Subjektes, sondern erweist sich vielmehr als ein Modell, ,,das in struktureller Differenz
und Undurchsichtigkeit begriindet ist“’”*. Indem Warhol die Befragung der Individuen stets
auf die gleiche Weise vollzieht, unterwirft er seine Portrits einer erinnerungslosen
Gleichgiiltigkeit, die auf einer Logik der Ahnlichkeit beruht, welche nicht zuletzt auf den
Einfluss der technischen Apparatur selbst auf Posen, Ausschnitt und Format

779
t.

zuriickzufiithren is Verstiarkt wird dieser substanzielle Individualititsverlust, der das

<780

Portrit ,,dem narrativen Lebensstoff des portr[d]tierten Individuums entrei3t, wenn

Warhol ,,das Abbild innerhalb einer Serie reiner und beziehungsloser Gegenwirtigkeiten
erstarren ldsst, die keine organische Beziehung zur Vergangenheit oder Zukunft

<781

besitzen“”'. Warhols Ausloschung des tradierten Portrits geht mit dem von Jameson

beobachteten Phénomen des ,,Verschwinden[s] des Affekts aus der postmodernen

”” Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 11.

77 MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), 0. S.

"7 Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 193.

" Ebd. Breitz verweist an dieser Stelle zudem auf Rosalind Krauss, welche diese Verlagerung bereits in In
the Name of Picasso beschreibt.

m Vgl. Derenthal, 1999 (wie Anm. 717), S. 35 und ein Interview mit Warhol, in welchem er die Vor- und
Nachteile im Umgang mit der Big Shot erldutert: Barry Blinderman, Modern Myths: An interview with Andy
Warhol, in: Arts Magazine, 56 Jg., Nr. 2, 1981, S. 144-147, S. 144 f.

80 Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 198.

81 Ebd. Sie bezieht sich bei dieser Aussage auf Frederic Jameson, indem sie in einer Anmerkung festhilt:
wJameson argumentiert, da[ss] mit dem Verschwinden der historischen Vergangenheit als Referent »das
Subjekt die Fihigkeit verloren hat, seine Vor- und Riickbeziige iiber die temporale Vielfalt aktiv
auszudehnen und seine Vergangenheit und Zukunft in kohdrenter Erfahrung zu organisieren«, und da[ss]
»der Zusammenbruch von Zeitlichkeit plotzlich diese Gegenwirtigkeit der Zeit von allen Aktivititen und
Intentionalitdten befreit, die ihr Richtung geben und sie zu einem Raum der Praxis machen konnten«.* Vgl.
Frederic Jameson: Postmoderne — Zur Logik der Kultur im Spdtkapitalismus, in: Andreas Huyssen/Klaus R.
Scherpe (Hg.): Postmoderne — Zeichen eines kulturellen Wandels, Reinbek 1986, S. 44-98. Breitz fiigt hinzu
(S. 198), dass das spidte Warhol-Portrit, unwiderruflich in der Gegenwart schwebend sich jeglicher
hermeneutischen Befragung entziehe und zudem die Fihigkeit des Genres, Immanentes in Permanentes zu
iiberfithren, paralysiere und dem Genre dabei genau die Funktion, auf der seine Funktion so lange beruhte,
entziehe.
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Kultur“™* einher, denn auch Warhols Bildnisse lassen Subjektivitit und Emotionen der
Dargestellten schablonenhaft gleich erscheinen, obwohl Kritiker, die sich mit Warhols
Portrits auseinandergesetzt haben und sich dabei meist auf die traditionelle Theorie dieses
Genres gestiitzt haben, in ihnen die Fihigkeit des individuellen Ausdrucks zu sehen
glauben, wie etwa Robert Rosenblum, der dem Kiinstler das Vermogen zuschreibt ,,eine
ungeheure Vielfalt an psychologischen Einblicken einzufangen™'. Wiren diese Qualititen
dem Warhol’schen Portrit inhidrent, was wirden Rosenblum und Gidal dann iiber das
Portrit von Farah Farcett berichten? Welche Charakterziige und Gefiihlsregungen wiirden
sie bei ihr entdecken? Tatsdchlich unterscheidet sich Farcetts Portrit weder im Zustand des
Sofortbildes noch im Siebdruck angesichts des emotionalen oder tiefgriindigen Gehalts
von den anderen Portrits aus Warhols Hand, denn um den Eindruck einer spezifisch
kiinstlerischen Vision zu tilgen, zelebrierte er eine scheinbare Indifferenz beim Einsatz der
Technik und verleugnete so die Giiltigkeit von handwerklichem Geschick und technischem
Sachverstand. Durch dieses Vorgehen werden auch die Moglichkeiten des Betrachters auf

“75 und ,,Einsichten in das Wesen der

»einfilhlsame Interpretationen des Gesehenen
Dargestellten“’*® beschnitten. Ein Bild, das im Sinne Henri Cartier-Bressons den ,,decisive
moment“”™ beinhaltet und somit eine Aufnahme, den Zweck einer ganzen Reportage
erfiille, wird man bei Warhol daher vergeblich suchen.” Seine arrangierten Bilder zeigen
allein die Prominenz aller Art in ihrer Oberfliche ohne den Anspruch einer
Charakterstudie zu erheben oder gar Narratives zu enthalten.

Ebenso wie Warhol das Genre des traditionellen Portrits konterkariert, unterlduft er
mithilfe der konsequent konstruierten Bilder™, ihrer Vervielféltigung und dem Modus des
Seriellen auch die Annahme von der Figur des Kiinstlers als Genie und dessen Anspruch

auf Originalitat. Vielmehr fiigte sich Warhol infolge instantaner Selbstvergewisserung

selbst in die Reihe der Beriihmtheiten ein, indem seine Polaroids ,,die Rechtmifigkeit der

82 Jameson, 1986 (wie Anm. 781), S. 55.

783 Vgl. Breitz, 1999 (wie Anm. 746), S. 193. Breitz erwihnt an dieser Stelle ebenfalls, dass ,,Peter Gidal
beispielsweise in Warhols Marilyn-Portr[d]ts eine »menschliche Essenz«, ein »Selbst, das
hindurchschimmert«, »eine grofle Tiefe und geistige Wahrhaftigkeit«“, entdeckte. Vgl. Peter Gidal: Andy
Warhol Films and Paintings. The Factory Years, New York 1971, S. 140.

78 Robert Rosenblum: Andy Warhol. Court Painter in the 70s, in: David Whitney (Hg.): Ausst.Kat.: Andy
Warhol. Portraits of the 70s, New York 1979, S. 8-21, S. 18.

785 Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 251.

75 Ebd.

87 Henri Cartier-Bresson: The Decisive Moment, New York 1987.

" Vgl. Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 251.

" Eine Ausnahme bilden seine sogenannten Gesellschaftsfotografien. Butin hlt fest: ,,Vielen Photos sieht
man an, da[ss] der Augenblick des Photographiertwerdens fiir die Portr[d]tierten unbemerkt geblieben war.
[...] Warhol war sich bewu[ss]t, da[ss] der Reiz der in den sechziger Jahren aufkommenden Paparazzi-
Photographie darin lag, infolge eines iiberraschenden Kameraeinsatzes auch die nicht inszenierte Geste zu
erfassen und damit die Kehrseite des Glamourdsen zu enthiillen.*

Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 251.
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Teilnahme am sozialen Leben‘’°

, zu dem der Kiinstler angesichts seines ,,unerséttliche[n]
Streben[s] nach Anerkennung, Ruhm, Erfolg und Publicity“™' stets gehorte, bestitigen.
Seine Fotografien fungierten als eine Art Pass oder Daseinsberechtigung, denn von Warhol
fotografiert zu werden, ,,gibt diesen Personlichkeiten eine besondere »Weihe«, ganz gleich
welche Ausdrucksnuancen getroffen werden oder was fiir eine fotografische Qualitét dabei

herauskommt* 7*?

. Seine Fotos beglaubigen die Existenz eines jeden im Kontext der
urbanen Gesellschaft, sodass vor diesem Hintergrund die Anzahl zahlreicher
Selbstdarstellungen Warhols nicht verwundert, denn ,,erst die Omniprdsenz im massenhaft
zirkulierenden [...] Bild macht den Star zu einem Teil unseres globalisierten kulturellen
Wissens“’”, dem Warhol ohne Zweifel angehorig sein wollte.

Andy Warhols Self-Portrait with Fright Wig ™ (Abb. 25) existiert in mehrfacher
Ausfiihrung. Den Siebdrucken, die 1986 von Anthony d’Offay fiir eine Ausstellung in
seiner Londoner Galerie in Auftrag gegeben wurden, liegen ebenfalls mehrere Polaroids™
(Abb. 26) zugrunde. Kurz vor seinem Tod beendete Warhol die Selbstportrits, die einen
Hohepunkt der stetigen Auseinandersetzung mit dem Bild per se sowie den Modellen
Identitidt und Beriihmtheit markieren. Mit dieser Serie seines eigenen Konterfeis kehrte
Warhol nach Jahren der Herstellung von Portréts anderer den Fokus auf sich selbst. Formal
kniipfte er dabei an die groBformatigen Bildnisse von Marilyn Monroe und Jackie
Kennedy an, die er in den 1960er Jahren produziert hatte, indem er die direkte frontale
Prisentation seines Abbildes wihlte und sich selbst als Status-Symbol, auf Augenhthe und
in gleicher Manier mit den Glamourdsen und Beriihmten darstellt. Die Serie Self-Portrait
with Fright Wig verdeutlicht ebenso wie die zahlreichen anderen Selbstportrits, das

€796

»Grundbediirfnis des starsiichtigen Typus*“”™ eines berithmt gewordenen Autoren, der auch

<797

dem ,,Hang, sich zu produzieren, zum Bild, zum »picture« zu werden*”” unterliegt. Doch

gerade aufgrund dieser Paritit ,,von Autor und Portritiertem wird die klassisch spezifische
Distanz zwischen Beriihmt- und Anonymsein ebenso wie Kunst und Wirklichkeit

¢« 798

eingeschmolzen. In gleichem MaBe wie ,o0ffentliche Personen als [eine]

Projektionsfliache kollektiver Vorstellungen und Wiinsche [fungieren], ihr Bild insofern als

0 Verwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 30.

! Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 256.

2 Osterwold, 1992 (wie Anm. 749), S. 25.

"3.0. A.: Prominenz im Bild, Exzessiv auf Zelluloid, in: Leica Camera AG (Hg.): Leicaworld, Photography
International, 1/2006, o. S. Der Artikel ist eine Rezension von Robert Muir: The World’s Most
Photographed, London 2005.

" Andy Warhol, Self-Portrait with Fright Wig, 1986, Siebdruck auf Leinwand, je 56 x 56 cm.

3 Exemplarisch: Andy Warhol, Self-Portrait (Fright Wig), 1986, Polaroid Polacolor, 10.8 x 8.5 cm.

6 Osterwold, 1992 (wie Anm. 749), S. 25.

7 Ebd.

7% Ebd.
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Schablone, als da[ss] jeder (und alles) ein Star werden konnte, wenn Warhol ihn
portr[d]tiert“’ lesbar sind, so kann auch sein Selbstportrit innerhalb dieses universellen
Habitus verstanden werden. Durch die Frontalansicht seines blassen Gesichts, das an einen
Totenschidel erinnert und vor dem dunklen Hintergrund zu schweben scheint, manifestiert
sich eine scheinbare Loslosung des Kopfes vom restlichen Korper und weist daher
frappierende Ahnlichkeiten zu einem von Robert Mapplethorpe im gleichen Jahr
aufgenommenen Portrit von Warhol® (Abb. 27) auf. In beiden Arbeiten trigt Warhol
seine silberne Periicke, deren Haare in den Polaroids und darauffolgenden Siebdrucken
zerzaust abstehen und die dem Kiinstler zusammen mit dem starren fesselnden Blick zu
einem expressiv-manischen Ausdruck verhelfen. Fast wie eine Krone funktionierte
Warhols Periicke, die untrennbar mit seiner Person verbunden war und nicht zuletzt als
Symbol seiner Eitelkeit lesbar zugleich seine tatsdchliche Erscheinung zu verschleiern
verhalf .*"!

Die Fright Wig-Serie beinhaltet die letzten vor seinem Tod entstandenen Selbstportrits, die
in Warhols gesamtem Werk — schon mit 16 stellte sich Andrej Warhola in mehreren
Gouachen selber dar — stets eine zentrale Bedeutung inne hatten, da er sich mithilfe dieses
Genres immer wieder seiner kiinstlerischen und sozialen Stellung vergewissern oder sich

%2 ohne sich dabei auf tradierte Topoi des

in Rollenspielen inszeniert neu erfinden konnte
Kiinstlerbildnisses zu versteifen oder sich an einem kiinstlerischen Anspruch zu
orientieren, denn ,,auf dem Weg ins Pantheon internationaler Bekanntheit geht es folglich

nicht um fotografische Qualitit, also Kunst, sondern um das massenhafte Repetitiv

" 7bikowski, 1999 (wie Anm. 767), S. 136.

890 Robert Mapplethorpe, Andy Warhol, 1986, Fotografie, 50.8 x 61 cm.

801 Karin Schick verweist in ihrem Aufsatz iiber Warhols Schonheitsideale und Selbstzweifel ausfiihrlich auf
dessen Unzufriedenheit, die er u. a. mit Hilfsmitteln wie der Periicke, zu kaschieren versuchte. Sie hilt fest:
»Die eigene Korperlichkeit und sein Aussehen waren fiir Warhol schon in jungen Jahren problembehaftet. Er
war nicht nur ein duferst zartes und krinkliches Kind; er trug auch ein Leben lang deutliche Spuren dieser
frithen Zeit. Dazu gehorten Hautirritationen, verschiedene Allergien sowie ein starker Pigmentmangel. In
seiner Jugend bekam er neben Akne, eine rotliche, wulstige Nase, mit Anfang zwanzig lichtete sich sein
Haar, und seine Augen verschlechterten sich. Warhol bekdmpfte seine optischen Mingel, tug Make-up und
lie sich Ende der fiinfziger Jahre seine Nase verkleinern [...]. 1953 erwarb er ein Toupet, das er zehn Jahre
spater durch zahllose Periicken ersetzte. Um sein Gewicht zu kontrollieren erfand er die » Andy Warhol New
York City Diet«, die darin bestand, im Restaurant nur solche Gerichte zu bestellen, die er nicht mochte.” Sie
berichtet weiterhin iiber die Einnahme von Aufputschmitteln und Appetitziiglern, sowie Unmengen von
Vitaminpillen und der Bekdmpfung der Falten mit Collagen-Spritzen — insgesamt ein Verhalten, dass
deutlich auf einen irrationalen Schonheitswahn im Einklang mit einer iibersteigerten Sorge um die eigene
korperliche Schonheit und Vollkommenheit hinweist. Vgl. Schick, 1999 (wie Anm. 743), S. 203 {.

%02 In seiner Polaroidserie Ladies and Gentleman dokumentierte Warhol die New Yorker Drag-Queen Szene,
in der Minner sich in Posen und Kostiimierungen als weibliche Stars verkleideten. Von Warhol selbst
existieren ebenfalls zahlreiche Sofortbilder, die ihn als Drag zeigen.
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durchaus unterschiedlicher Bilder**”. Im Gegenteil untermauern seine Polaroidserien sogar
die Abkehr von klassischen, kiinstlerischen Anspruch erhebenden Modi der Fotografie,
indem Warhol sich zunutze macht, was im 19. Jahrhundert noch als Hauptmerkmal der
kritischen Stimmen der Portritfotografie Bestand hatte, deren Kanon verlautbarte ,,in der
Maskenhaftigkeit der Mienen und der Stereotypie der Erscheinungen [Pose] und der
Umgebung [Kulisse] gleichen sich die Bildnisse, sind die Personen austauschbar“**. Auch
Anspielungen auf Tod und Verginglichkeit sind prédsent in seinen Selbstbildnissen, wie
etwa den Periicken-Polaroids, denn nach der ,,Devise »Ich photographiere, also bin ich,
vergewisserte sich Warhol mittels der Kamera seiner Existenz“*”. Die ohnehin inflationire
Verbreitung an Bildern jener Zeit bekriftigte Warhol in seinem Prinzip des Verdoppelns,
Multiplizierens und Variierens als seine Formensprache, welche ,,der Alltagserfahrung des
Betrachters nahe ist“*®, bei der die Einzelbilder jedoch nie identisch sind, denn Warhols
,»»Wiederholungen« entsprechen Variationen, bei denen allein primdre Merkmale

iibernommen werden‘®”’

. Warhols Selbstportrdt mit Periicke existiert daher sowohl als
Polaroid in mehrfacher Ausfithrung als auch als Siebdruck in violetter, roter oder gelber
Farbung. Die Herstellung mehrerer Bilder des gleichen Motivs wire so verstanden der

,,Versuch sich seiner Selbst im Bild zu versichern**®

und dies gleich in mehrfacher Weise,
denn die Produktion kurzer Jetztzeit-Ausschnitte formulieren Barthes Es-ist-so-gewesen®”
schnell und unmittelbar in ein Es-ist-so! um. Nicht zuletzt existieren zahlreiche Polaroids
von Warhol oder mit ihm als Bildgegenstand, denen keine Weiterverarbeitung als
Siebdruck folgte. Arbeiten wie Andy Sneezing®'® (Abb. 28), ein als Diptychon fiir 13.750
US-Dollar verkauftes Paar SX-70-Polaroids, changieren zwischen banalen, trivialen
Alltagssituationen und glamourdsem Szeneleben ,,in einem Kreislauf von Pose und

Imitation*®"

, zwischen Dokumentation und Inszenierung, sind jedoch zu keiner Zeit
analytischer Natur. Ironisch sei es dennoch, dass viele der Werke des groB3en Serialisten

des 20. Jahrhunderts auf einer einzigartigen kiinstlerischen Quelle, dem Unikat Polaroid

830. A., 2006 (wie Anm. 793), o. S. Ebd. heiBit es weiter: ,,Gibt es so etwas wie ein Ranking in Sachen
Prominenz? Konnte man allein anhand der Masse und Qualitdt vorhandener Fotos so etwas wie eine
Spitzengruppe international geldufiger Personlichkeiten herausdestillieren? FEine hochinteressante,
medienkritische Frage, die sich der britische Fotohistoriker Robin Muir gestellt hat [...].*

804 Timm Starl: Im Prisma des Fortschritts. Zur Fotografie des 19. Jahrhunderts, Marburg 1991, S. 27. Auch
Zbikowski weist auf dieses Vorgehen Warhols hin. Vgl. Dies., 1999 (wie Anm. 767), S. 136.

805 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 13.

896 Zhikowski, 1999 (wie Anm. 767), S. 129.

%7 Ebd.

%98 Kroncke/Nohr, 2005 (wie Anm. 60), S. 8.

% Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 87.

819 Andy Warhol, Andy sneezing (Diptych), ca. 1978, zwei SX-70-Polaroids, je 7.9 x 7.6 cm. Bei Sotheby’s in
der Juni-Auktion 1010 unter dem Lot 152 mit einem Schitzpreis von 6.000-9.000 USD aufgefiihrt.

81" Schick, 1999 (wie Anm. 743), S. 206.
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beruhen®?, so William V. Ganis. Die Spontanitit des Schnappschusses wird durch die
belanglose Geste des Niesens und die ,eruptive Fliichtigkeit des Motivs“®*” noch
hervorgehoben, wenngleich man auch bei ihr von einer Inszenierung ausgehen darf. Diese
Polaroids — es existieren weitere Fotografien aus jener Aufnahmesituation, wie etwas Andy
about to sneeze®* (Abb. 29) — sind auch Beweise fiir die kollektive Autorenschaft, die sich
Warhol stets wiinschte, um den Mythos vom Kiinstlergenie zu dekonstruieren, denn
tatsdchlich , liegt bei Fotos, auf denen Warhol selbst abgebildet ist, die Vermutung nahe,
da[ss] sie nicht mit dem Selbstausloser gemacht wurden, da[ss] vielmehr Andy Warhol
einem seiner Mitarbeiter die Kamera in die Hand gedriickt hat“®”. Warhols héufig
geduBerter Wunsch ,,I think somebody should be able to do all my paintings for me**'
scheint in dieser Polaroidserie Erfiillung zu finden. Auch seinem ebenfalls oftmals
ausgesprochenen Wunsch, er mochte so arbeiten wie eine Maschine, scheint er mit dieser
Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem produzierenden oder auslosenden Subjekt gleichzeitig
niher gekommen zu sein.*”’

Die Sofortbilder des ,,Uberamateurs*®'® sind dabei stets kalkuliert und arrangiert, aber in
keiner Weise ,,in hierarchischer Ordnung »kiinstlerisch« inszeniert“*". Dass es Warhol
beim Fotografieren weniger um direkte Effekthascherei, als mehr um latente Komplexitit
ging, belegt auf manifeste Weise sein viel zitierter Ausspruch: ,,Wenn ihr alles iiber Andy
Warhol wissen wollt, braucht ihr bloff auf die Oberfliche meiner Bilder und Filme und
meiner Person zu sehen: Das bin ich. Dahinter versteckt sich nichts.“** Warhol versuchte
die Figur eines auratisch aufgeladenen Kunstwerkes ebenso zu unterlaufen wie die Rolle
des autonomen Schopfersubjekts, indem er selbst auf die Bedingungen und Folgen der
modernen Vorstellungen vom Kiinstler reflektierte und die Modalitdten der maschinellen
Herstellung seiner Werke mit einbezog. Ebenso hob sich in Andy Warhols , kiinstlerischer
Konzeption von Anfang an die Polaritit von Tiefe und Oberfliche, »high and low«, Kunst
und Pop auf: Warhol setzte die Oberfléiche absolut“**'. Bei der von dem Kiinstler obsessiv
betriebenen Schnappschusskultur und dem Knipsen steht mitnichten eine Originalitdt oder

das Schopferische im Vordergrund, vielmehr geht es um die Wiederholung, ,,das

812 yol. William V. Ganis: Andy Warhol’s Serial Photography, Cambridge 2004, S. 133.
813 Jelonnek, 2006 (wie Anm. 14), S. 35.

814 Andy Warhol, Andy about to sneeze, 1978, SX-70-Polaroid, 8.9 x 10.8 cm.

815 MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), o. S.

816 Andy Warhol, zit. nach: MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), o. S.

817 vgl. MiBelbeck, 1980 (wie Anm. 702), 0. S.

$18 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 16.

819 Ebd.

820 Ebd., S. 15.

821 Bbd.
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“82 Warhol war zu keiner Zeit darauf

Aufnehmen von allem und jedem fiir alle und jeden
erpicht, den Status des Fotografen als Kiinstler zu erlangen, was der Griff zur
Polaroidkamera, die den Prozess der automatischen Einschreibung von Licht im
indexikalischen Medium Fotografie ohne kreatives Eingreifen des Menschen optimiert —
zweifelsfrei stellt die Sofortbildfotografie die Konigin der determinierenden Medien dar —
erklart. Vielmehr arbeitete er auf mehreren Ebenen mit den Mitteln des Mediums, mit dem
er sich auseinandersetzte.*”

Das Erbe der Kiinstler des 19. Jahrhunderts, die ,.,einhergehend mit der industriellen
Revolution und der Entwicklung bildnerischer Vervielfiltigungstechniken Siebdruck,

€824

Photographie und Film, begannen »seriell« zu arbeiten‘“*** und somit auf die ,,veridnderte

Sicht des Menschen auf die Welt, bei der Quantitit zum Qualititsmerkmal wurde*®”

826 auch im 20. Jahrhundert zu nutze.

reagierten, machte sich Warhol als ,,commercial artist
Damit wird die Bedeutung, welche die massenhafte Produktion von Bildern und das
Prinzip der Wiederholung fiir Warhol hatte, einmal mehr ,,als eine Auseinandersetzung mit
den Moglichkeiten der subjektiven und der kollektiven Wirklichkeitsauffassung und

827 - Die Polaroidkamera stellte fiir ihn dabei ein

Wahrnehmungsstrategien erkennbar
angemessenes Medium dar, denn sie arbeitete ,,like a mini-factory***. Die offenkundige
Mannigfaltigkeit des fotografischen wie bildproduzierenden Aktes bei Warhol sowie die
endlose Wiederholung seines Handels sind als alarmierend gelebte Korrespondenz zu
Susan Sontags 1980 formuliertem Credo lesbar: ,,Eine Erfahrung zu machen wird
schlieBlich identisch damit ein Foto zu machen.” *’ Die Lesart der Warhol’schen
Sofortbilder greift daher wesentlich weiter, als auf den ersten Blick angenommen: Diese
nur als Zwischenmedium abzutun — auch wenn sie aus rein prozessgestiitzter Sicht nichts
anderes verkorpern — ist nicht nur zu kurz gegriffen, sondern in hochstem Malle
unterkomplex, denn die Aktivitidten mit der Polaroidkamera bilden nicht allein die Basis

fiir die Produktion von Auftragsportrits, auch sind sie als ,,gesellschaftlicher Ritus“**,

<< 831

Abwehrmittel gegen Angste und Machtausiibung einer ganz spezifischen Art zu

822 Kathrin Peters: Sofort-Bilder. Aufzeichnung, Distribution und Konsumtion von Wirklichem unter dem

Vorzeichen der Digitalfotografie, 2007, S. 1-18, S. 10, abrufbar unter:
http://www.medienkunstnetz.de/themen/foto_byte/sofort_bilder/1/ [01.01.2014].
823 v ol. Zbikowski, 1999 (wie Anm. 767), S. 136.

824 Ebd.

823 Ebd.

826 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 9.

827 Zbikowski, 1999 (wie Anm. 767), S. 137.

528 Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 40.

%29 Sontag, 1980 (wie Anm. 51), S. 30.

839 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 13.

31 Bbd.
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werten und verkorpern auf augenfillige Weise Warhols Motivation ,,Bilder herstellen zu
konnen, ohne zu arbeiten‘¥.

So orientierte sich das Prozedere der Polaroid-Sessions an einem genau festgelegten
Reglement und ist daher dem in der Ethnologie beschriebenen rituellen Handeln
verwandt. ** Nicht zuletzt sollte Warhols Handeln stets vor einem Okonomischen
Hintergrund Betrachtung finden, denn ,,da[ss] Kunst keine rein &sthetische, sondern auch
eine 0konomische GroBe ist, war fiir [Warhol] selbstverstindlich®**. Warhols Portrits
mutieren selbst zum Konsumgut, indem die kiinstlerische Produktion, innerhalb eines
allgemeinen Warenkosmoses integriert wird. Stuart Morgan stellte 1987 eine
ungewohnliche und doch gehaltvolle Frage:

»Was, wenn der Gegenstand der Analyse im Falle Warhol weder sein Werk noch sein
Leben wire, sondern die Okonomie einer Karriere, deren Produktions-Rhythmik und
interne GesetzmaiBigkeit [...]?**%

Und tatsédchlich zeichnet sich Warhols Arbeits- und Lebensweise durch kontinuierliche
Selbstinszenierung und Imagebildung, als ,,strategischer Teil seiner Public Relations und

€836

seiner Selbstvermarktung“*® aus. Warhol war im kulturell und glamourds angehauchten

Leben der anderen stets prasent und sorgte dafiir, dass sein Name in den Kopfen der

zahlenden Klientel aktuell verankert blieb. Seine Philosophie ,,Good business is the best

€838
2

€e837

art darauf verweist auch Hubertus Butin —, war ,keineswegs ironisch gemeint

83 yerstanden werden.

sondern kann ,,als provokative, aber durchaus zutreffende Aussage
Die Benutzung der Polaroidkamera war daher ein konsequenter Schritt in seiner
prozessoptimierenden Arbeitsweise. Sein Biograph David Bourdon formulierte, ,.es ist
einfacher, den menschlichen Korper etwa nach Aufnahmen in Life oder freihéndig nach
Stichen [...] zu zeichnen, als ein Bild von Grund auf neu zu erfinden*“®’. Mit der

Polaroidkamera lieBen sich, ebenso wie es die Photobooth Pictures zuvor ermoglichten,

ohne viel Aufwand und exorbitante Kosten, standardisierte Vorlagen fiir seine

32 ygl. Lischka, 1977 (wie Anm. 332), S. 4.

833 val. ebd.

834 Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 249.

835 Stuart Morgan: Andy & Andy. Die Warhol-Zwillinge. Ein Thema mit Variationen, in: Parkett, Nr. 12,
1987, S. 34-98, S. 51.

836 Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 253.

7 Andy Warhol: The Philosophy of Andy Warhol (From A to B and Back Again), New York 1975, S. 72.

838 Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 249.

%39 Butin halt weiterhin trefflich fest (ebd.): ,,[Warhols] Orientierung an wirtschaftlichen Mafstiben kann als
Okonomisierung der kiinstlerischen Arbeit verstanden werden, wozu die komplexe Praxis des Marketing, der
Public Relations und der Selbstvermarktung gehdren. Konkrete Zahlen, die den kommerziellen Erfolg
veranschaulichen konnten, liegen nicht vor; es gibt bis heute keine verldsslichen Quellen iiber die Hohe der
Gewinne oder den Umfang der Bildproduktion.*

% David Bourdon: Warhol, Koln 1989, S. 33.
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Portritproduktion erstellen. Sein Umgang mit der Fotografie, in spéteren Jahren auch mit

€841

der 35-mm-Kamera, ist daher eine Form ,,0konomischen Handelns“**', denn mit ,,einer

moglichst iiberschaubaren Menge an Produktionsfaktoren I4[ss]t sich der groftmogliche
Giiterertrag erwirtschaften‘**.

Im Gegensatz zu seinen Gesellschaftsfotografien stellen Warhols Polaroids keine
autonomen kiinstlerischen Arbeiten dar, sondern erhielten diesen Status erst nach seinem
Tod durch gezieltes Ausstellen, Handeln und Versteigern. Wire Warhol zu Lebzeiten an
einer Betonung ihres Kunstcharakters gelegen, so hitte er selbst fiir die stirkere
Verbreitung, Ausstellung oder gar den Verkauf der Sofortbilder Sorge getragen. Im
Gegenteil beweisen Tatsachen wie jene, dass Warhol nie eines der Polaroids aus der Hand
gab — auch nicht, wenn die zu portritierende Person um eine der zahlreichen Aufnahmen
gebeten hatte — sein Verhiltnis zum Medium, das er in erster Linie als produzierende
Maschine fiir bildnerische Vorlagen nutzte und dessen Resultate fiir sein personliches
Bildarchiv und nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt waren und daher keine artifizielle
Nobilitierung angestrebt wurde. Er lie sich die Polaroids gerne von den Portritierten
signieren und fiihrte so die in seiner Kindheit begonnene Sammlung von Starfotos fort,
welcher der Wunsch, Menschen symbolisch zu besitzen, sich ihr Image anzueignen,

t3 und auf die unveriuBerliche Absicht hinter den Polaroids verweist. Ferner

zugrunde lieg
muss — ,,ohne einer pseudowissenschaftlichen, »psychatrisierenden Charakterastrologie«
zu verfallen, vor der schon Klaus Theweleit hinsichtlich der vielen Publikationen iiber

44

Warhol gewarnt hatte festgestellt werden, dass Warhol die Polaroidkamera, ebenso
wie den Kassenrecorder zuvor, als Mittel zur Distanzierung nutzte, sodass der Kiinstler
selbst ,,zwischen sich und sein Gegeniiber immer das Objektiv des photographischen

¢ 845

Apparates geschoben hat , er somit ,zwar an gesellschaftlichen Ereignissen
teilgenommen, sich aber zugleich zu deren Zuschauern gemacht“** hat. Die Kamera diente
ithm daher gleichermaBBen zu Zwecken des Voyeurismus als auch des Selbstschutzes, war
Mittel zum Sehen und zur Distanzierung.*” Man muss den Umgang Warhols mit der
Polaroidkamera sicherlich auch unter pragmatischen Gesichtspunkten fassen, diesen aber
ebenso als Verlingerung des Werks betrachten, bei dem die kiinstlerischen

Erkenntnismoglichkeiten stets im Prozessualen angesiedelt sind, denn wenn man sich vor

1 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 11.
42 Ebd.

3 vgl. ebd., S. 14.

4 Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 252.
3 Ebd.

846 Ebd.

¥7Vgl. ebd.
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Augen fiihrt, dass Fotografie

,,hicht nur die Basis von Warhols Schaffen auf den Gebieten des Films, der Malerei
und der Zeitschriftenproduktion bildet, sondern dariiber hinaus ein grundlegender
Teil seines (Euvre ist, dann wird die Kontinuitit innerhalb seiner gesamten
Produktion von den fiinfziger Jahren bis in die spditen achtziger Jahre hinein als eine
Form der Metaphysik greifbar.**

Mit der Riicknahme des Kiinstler-Ichs ging auch die Absage an das auratische Kunstwerk
und an das Original einher. Warhol betonte wie kein anderer Kiinstler seiner Zeit, dass sich
die Aura-Frage vom Authentischen des Kunstwerkes zum Konsumfetisch Kunstware
verlagerte. * Mit der Benutzung des Massenmediums Polaroid, das zwar Unikate
produziert, mit welchem Warhol jedoch so zahlreiche und gleichrangige Bilder schuf, dass
sie vielmehr der seriellen Logik der Massenproduktion folgten, betont er ein dem
Sofortbildverfahren grundsitzlich zuwiderlaufendes Moment. ,,Ich weill nicht, wo das

Kiinstliche aufhort und das Reale beginnt“**

, sagte Warhol und vermittelte somit die nicht
mehr trennbare Vereinigung von Hochkunst und Konsumkultur, die sich in seinen Werken
offenbart. Mit der Polaroidkamera — und spédter auch mit anderen fotografischen
Apparaturen — hatte Warhol wahrhaft ein ,,addquates Medium gefunden, denn sie kann
beides: Fakten sammeln und Mirchen erzédhlen, dokumentieren und liigen, Wirklichkeit
beobachten und eine eigene Wirklichkeit konstruieren [...]“*'. Gleichermalen wie der
zuvor von Warhol genutzte Passbildautomat weist auch die Sofortbildfotografie eine
,,ablesbare Tendenz zur Massenproduktion des Portr[d]tbildes*®* auf. Die dem Sofortbild
anhaftenden autopoietischen Ziige, welche sidmtliche Arbeitsvorginge innerhalb eines
Instrumentes vereinen und somit dafiir Sorge tragen, dass die Bildprodukte sich
weitestgehend von selbst herstellen, rekurriert Warhol wie kaum ein anderer Kiinstler.
Seine auf Polaroids basierenden Arbeiten sind daher auch als Reaktion auf eine neue
Mediensituation zu verstehen. Mit seinen Arbeiten hinterfragt er, was Représentation
angesichts der neuen technischen und medialen Gegebenheiten iiberhaupt charakterisiert.
Er stellt dabei einen neuen Kiinstlertypus dar, der — und das muss deutlich herausgestellt

werden — aufgrund der Fokussierung auf das Paradstehtische zu einer

Kiinstlerpersonlichkeit fetischisiert wurde, wie es bei keinem anderen Kiinstler des 20.

8 Francis, 1999 (wie Anm. 713), S. 22.

%9 Vgl. Renate Riidiger: Die Kunst der Linksdrehung: Plidoyer fiir die Kunst als Zeitsouverdin, Aachen
2001, S. 190

89 Heinrich, 1999 (wie Anm. 708), S. 17.

81 Ebd.

852 Derenthal, 1999 (wie Anm. 717), S. 35.
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Jahrhunderts der Fall war.?>® Seine Polaroids konnen mitunter auch aus diesem Grund nie

isoliert und als eigenstindige Kunstwerke betrachtet werden.

Exkurs: Automaten und die Spur des Apparats — ein Vergleich der
Mediensysteme Fotofix und Polaroid

Frappierende Ahnlichkeit zu einer anderen fotografischen Apparatur weist das
Polaroidverfahren hinsichtlich seines Unikatcharakters, der minutiosen Herstellung des
Resultats und der Gebrauchsweisen und Praktiken auBerhalb einer erforderten

t 8 zeichnet sich durch diese

Professionalitit auf, denn auch der Fotoautoma
Charakteristika aus. Neben diversen Ausstellungskatalogen und Monografien®’ einzelner
kiinstlerischer Positionen, die mit dem Fotoautomaten gearbeitet haben, existiert jedoch bis
dato nur ein nennenswerter wissenschaftlichen Vergleich zwischen Polaroid und Fotofix,
den Rolf Nohr in seinem Aufsatz A Dime — A Minute — A Picture. Polaroid & Fotofix®°
abhandelt.

Vor allem Andy Warhol, der schon im Zusammenhang mit der Polaroidfotografie eine
herausragende Rolle einnimmt, gilt auch bei der Nutzung des Fotoautomaten, mit dem er
die populdren Photobooth Pictures®’ hergestellt und somit das Spannungsfeld zwischen
dokumentarischer und kiinstlerischer Fotografie eroffnet hat, als Vorreiter. Urspriinglich
war der 1889 von dem Franzosen Ernest Enjalbert auf der Pariser Weltausstellung **
vorgestellte Fotoautomat fiir formelle Portrataufnahmen konzipiert und keineswegs eine
autonom arbeitende Apparatur. Ist es heute nahezu selbstverstindlich eine der 2500
Fotokabinen®”’ zu betreten, auf dem in der Hohe variablen Sitz Platz zu nehmen und vor
der hinter dem Spiegel versteckten Kamera zu posieren, nachdem man die Miinzen

eingeworfen hat, so bedurfte es in den Anfidngen ,,zunichst der Erlduterung durch einen

%3 yol. Butin, 1999 (wie Anm. 756), S. 255.

% Weitere giingige Begriffe fiir den Fotoautomaten sind Fotofix, Fotokabine, Passbildautomat, Photobooth
oder Photomaton.

855 Exemplarisch genannt seien hier: Robert Miller Gallery (Hg.): Andy Warhol Photobooth Pictures, New
York 1989; Jan Wenzel/Klaus Kleinschmidt (Hg.): Fotofix, Heidelberg 2005.

836 Nohr, 2004 (wie Anm. 4).

7 In der New Yorker Robert Miller Gallery wurden vom 28.11.-30.12.1989 die Automatenfotos von Warhol
zusammen mit jenen einiger Factory-Angehoriger ausgestellt und in einem Katalog publiziert. Vgl. Robert
Miller Gallery, 1989 (wie Anm. 855).

8% 1883 erhielt Percival Everett bereits ein Patent fir die Erfindung eines miinzgestiitzten
Verkaufsautomaten. Vgl. Bern Boyle/Linda Duchin: Ausst.Kat.: Photomaton: a contemporary survey of
photobooth art, New York 1987, o. S. Zudem ldge der Geburtstermin des Fotofix ,natiirlich auch in der
»Erfindung« der Fotografie selbst; in der Technik der Portr[4]tmalerei sicher ebenso.* Nohr, 2004 (wie Anm.
4), S. 162.

%9 In Deutschland sind es nach Angaben auf der Homepage des Marktfiihrers Fotofix ca. 2.500 Automaten
unterschiedlichster Art mit mehr als 6 Millionen Kunden pro Jahr. Vgl. www.fotofix-online.de [Stand: 2011].
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¢¢ 860

Operator“®”. Und auch das Einwerfen der Miinzen sowie die Chemikalienregulation

861

scheinen ein hédufiges Eingreifen erforderlich gemacht zu haben. Der heutige
Fotoautomat liefert nach etwa einer Minuten einen fertigen Bildstreifen mit vier regulédren
Aufnahmen®?, die im Abstand von etwa 15 Sekunden geschossen und anschlieBend im
vorderen Teil der Kabine trocken gefohnt ausgeworfen werden. Mit den in den 1890er
Jahren weiterentwickelten Automaten, verkiirzte sich die Aufnahmezeit drastisch von
anfanglich acht Minuten auf eine Minute. Der von dem Hamburger Conrad Beritt

t*°, der eine kleine Blechfotografie*™ lieferte, weist zum einen

patentierte Bosco-Appara
schon 1894 diese Schnelligkeit auf, zum anderen ist das entwicklungschemische Verfahren
dem des Polaroids bereits erstaunlich dhnlich, denn ,,die Entwicklungsfliissigkeit wurde in
den Rindern eines Pappfutterals des lichtempfindlichen Materials aufbewahrt [...], wobei
die Rinder hierbei gleichzeitig als dekorative Bildfassung dienten®*®,

Die folgende Entwicklung, nachdem es ,,um 1900 wohl kaum einen Jahrmarkt gab, auf
dem dieser Apparat nicht in Tétigkeit getreten wire*®*®, 16ste sich von Blech und Eisen und
wurde zunehmend ein auf Papier basierendes Verfahren, das ab etwa 1907 zu weiteren
Patentanmeldungen fiihrte *’. Bereits 1913 **® produziert die Generel Electric einen
Fotoautomaten, der als Prototyp fiir die Kabinen, wie man sie heute noch kennt, gelten
darf. Im Jahr 1926 tritt die Funktion der Fotokabine aus dem urspriinglichen

unterhaltungs6konomischen Kontext im Sinne der ,,Amerikanischen Schnellfotografie“*®,

860 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 162. Gemeint ist hier nicht der Operator im Sinne Barthes, der
gleichermallen der Fotograf sei, sondern die Person, welche eine technische Operation ausfiihrt, die nicht
zwangsldufig das reine Fotografieren meint. Vgl. Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 17.

861 yol. Nohr 2004 (wie Anm. 4), S. 162.

%62 Wahlweise kann man vier verschiedene Aufnahmen oder vier exakt gleiche Aufnahmen auswihlen.
Ebenso ldsst sich heute zwischen Farb- und Schwarz-Wei3-Aufnahmen wihlen.

%3 Der Bosco-Apparat wurde nach einem im 19. Jahrhundert bekannten Zauberkiinstler und Taschenspieler
namens Bartolomeo Bosco benannt. Vgl. Baier, 1984 (wie Anm. 204), S. 294.

864 Es handelt sich dabei um ein Direktpositivverfahren — auch als Ferrotypie bekannt —, das sich vor allem
nach der Erfindung durch Hamilton L. Smith 1856 und in den 1930er Jahre besonderer Beliebtheit erfreute.
865 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 162.

866 Bajer, 1984 (wie Anm. 204), S. 294.

%7 v gl. Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 163 und Baier, 1984 (wie Anm. 204), S. 294.

%68 ygl. Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 163 und Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 10.

%9 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 166: ,Seit den 1880er Jahren hat sich in Deutschland das technisch-
apparative Selbstportr[d]t vor allem als Jahrmarktfotografie im Sinne des Unterhaltenden (»Amerikanische
Schnellfotografie«) situiert.” Gemeint ist damit erneut das schnelle Ferrotypie-Verfahren.
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indem die sogenannte Josepho-Maschine oder einfach Photomaton®* zundchst in New

“ 31 wurde der

York aufgestellt wurde. Mit diesem ,,Photografie-Selbstverkidufer
Portritfotografie ein weiteres Feld eroffnet, das nun von jedermann selbststindig und
jederzeit betreten werden konnte und gleichzeitig den sich seit einigen Jahren
etablierenden Trend des Fotos als Identifikationsmittels*’”” bediente. Demnach beruhte der
Durchbruch des Photomatons auf einer ,,griindlichen Marktbeobachtung**”, die ergab, dass
das Foto ,gesellschaftlich als Mittel zur Kommunikation, zur Legitimation und als

874 wurde.

Gebrauchsgegenstand akzeptiert
Die zunichst offensichtlichen Ahnlichkeiten zwischen dem Fotofix- und dem
Polaroidverfahren, deren Entwicklungen jedoch historisch nie parallel verliefen, werden
jedoch auch von gravierenden Unterschieden flankiert. So konnte man die iiber Negative
gewonnenen Papierautomatenfotos ab etwa 1905, welche ,,am Rand noch die
mitfotografierte Negativnummer enthielten, nachbestellen und vor allem Vergréerungen

anfordern* ¥

. Das urspriingliche Automatenfoto ist somit reproduzierbar und nicht
zwangsldufig ein Unikat. Auch der Raum fiir die Aufnahme differenziert die beiden
Verfahren evident voneinander: Zum einen der Ort, an dem der Fotoautomat aufgestellt
wird, zum anderen der Raum innerhalb der Kabine, in der das Foto aufgenommen wird,

< 876

der mit seiner ,,Ambivalenz zwischen Abschottung und Transparenz eine semi-

offentliche Raumstruktur bildet. Da die Fotofixkabine sich betreten ldsst, unterzieht sie

8701924 erhilt der russische Einwanderer Anatol Marco Josepho das Patent fiir den sogenannten Photografie-
Selbstverkdufer. Am 21. September 1926 eroffnete Josepho am New Yorker Broadway nach dem Prinzip
heutiger Waschsalons einen automatischen Fotographiersalon mit fiinf Photomaton-Geriten. Vgl. O. A.
[ohne Titel], in: Britisch Journal of Photography, 17. Dezember 1926, London, S. 736. Aus seinem Gerit
entwickelten sich 1927 der Photomaton — im Grunde die gleiche Technik unter einem anderen Namen — und
die Photomaton-Gesellschaft, der Josepho sidmtliche Patente verkaufte, er aber weiterhin als technischer
Berater fungiert. Laut des Time Magazine sollen innerhalb der ersten sechs Monate nach Aufstellung des
Gerits etwa 280.000 Personen davon Gebrauch gemacht haben. Vgl. O. A.: Science: Photomaton, in: Time
Magazine, 04. April 1927, o. S. In Deutschland ldsst sich eine dhnliche Entwicklung nachskizzieren: 1929
nutzen ca. 8.000 Personen tdglich die von Siemens in 80 grofen Stidten aufgestellten Photomaton-
Automaten. Vgl. Ellen Maas/Klaus Maas: Das Photomaton — Eine alte Idee wird vermarktet, in:
Fotogeschichte — Beitrdige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Jg. 1, Heft 1, 1981, S. 60-72, S. 67.

871 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 163.

%72 Bereits Mitte des 19. Jahrhunderts wurden etwa in Belgien Lichtbilder von Strafgefangenen zur Fahndung
und Identifikation aufgenommen. Mit dem Anwachsen der fotografischen Sammlung wurde ihr Nutzen als
Indentifikationsarchiv jedoch immer miihseliger und unsicherer. Vgl. Alexander Elster/Rudolf Sieverts/Hans-
Joachim Schneider: Kriminalpolitik — Rauschmittelmissbrauch, Berlin 1976, S. 149. Zudem ,,trat nach dem
Ersten Weltkrieg das Foto verstidrkt als Mittel zur Legitimation auf, zum Beispiel fiir Passierscheine im
franzosisch besetzten Rheinland.” Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 11.

" Ebd., S. 11 f.

*7* Ebd.

87> Maas/Maas, 1981 (wie Anm. 870), S. 62.

%76 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 172. Nohr merkt zudem an (S. 180, Fn. 63): ,Diese Ambivalenz
charakterisiert sich vielleicht am besten durch den Vorhang der Kabine. Ein Vorhang, der nur ungeniigend
die Fahigkeit zur Definition einer Grenze iibernehmen kann, der Schutz vor Blick von Auflen und Ablenkung
im Inneren bietet, der aber nicht den (beispielsweise akustischen) Auenraum ausblenden kann und der den
Blick von Aufen auf die Beine zuldsst.*
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seinen Besucher ,,einer Modifikation des Raumes und genau in dieser Spezifik kann sie als

877
“s77 " denn

ein »anderer Raum« im Sinne Foucaults, als Heterotopie verstanden werden
,,JHeterotopien haben gegeniiber dem Restraum eine Funktion“*®. Die Kabine des
Fotoautomaten kann daher als Zone einer tatsdchlich realisierten Utopie, in der alle
anderen Rdume innerhalb einer Kultur zugleich reprisentiert, bestritten oder umgekehrt
werden konnen, verstanden werden. Das Polaroid hingegen kann wahlweise an jedem Ort
aufgenommen werden — in der Natur, unter freiem Himmel, im privaten Wohnzimmer oder
auf einer liberfiillten Veranstaltung —, wohingegen das Fotoautomatenbild an die — zumeist
an Bahnhofen, in Kaufhdusern oder an beliebten Touristenorten platzierte — kleine
Kabine® am offentlichen Ort gebunden ist, der sich nur durch einen Vorhang zum semi-
privaten Raum umwandeln léisst. Die augenfillig grofite Abweichung der beiden medialen
Systeme stellt daher die spezifische Riumlichkeit dar, denn die Fotokabine deutet auf eine
topografisch isolierte Raumsituation hin — zwar an einem offentlichen Ort, jedoch
abgetrennt vom Publikum — und lisst sich daher in die Folge anderer Orte — ,,die Toilette,
die Wahlkabine, die Umkleide, die Pornovideokabine oder der Beichtstuhl‘** einreihen.

Abgesehen von den rdumlich-spezifischen Unterschieden braucht es zudem neben dem
Fotografierten beim Sofortbildverfahren auch einen Fotografierenden®', welcher sich im
Fotofixautomaten durch die automatisch betriecbene Kamera hinter dem Spiegel
manifestiert, sodass ,,das Objektiv des Apparates als Gegeniiber — Strukturmerkmal der
Fotografie — in all seiner das Selbst organisierenden und disziplinierenden Macht hier

¢c 882

verunsichtbart“®* wird. Dass sich der Passbildautomat vorrangig fiir Portrataufnahmen

eignet, scheint offensichtlich an dessen Funktion — ,,das Korrektiv des Spiegelblicks, die in

oder an der Kabine hidngende Nomenklatur zur Herstellung fiir Passbilder***

— gekoppelt.
Und obwohl der augenscheinlichste Unterschied zwischen Fotofix und Polaroid darin
begriindet liegt, dass das Passbild Resultat einer fotografische Praktik des offentlichen

Raums ist, wohingegen das Polaroid gerade durch die Umgehung des Fotolabors zum

S Ebd., S. 172.

575 Ebd.

87 Raumkonstruktionen und GroBen nach Herstellerinformation (Fotofix, Photo-Me International Group):
Modell Fotofix UPB, Hohe: 1.93 m, Breite: 1.55 m, Tiefe: 1.05 m, Gewicht: ca. 320 kg; Modell Fotofix EB,
Hohe: 1.92 m, Breite: 1.50 m, Tiefe: 0.75 m, Gewicht: ca. 300 kg; Modell Fotofix MNC 3, Hohe: 1.92 m,
Breite: 0.99 m, Tiefe 0.85 m, Gewicht: ca. 280 kg.

880 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 172.

%1 Bei einigen spiteren Polaroidmodellen gab es einen eingebauten Selbstausloser, etwa bei der Polaroid
Vision (auch Captiva genannt) von 1993-1997, dem Polaroid Image System Elite (Baureihe 1986-1992) und
der Polaroid Impulse AF (1986-1992). Die fritheren Modelle — Polaroid Automatic 103 Land Camera (1965-
1967) und sdmtliche Modelle der SX-70-Serie — konnten durch Zubehér mit einem Selbstausloser
ausgestattet werden.

882 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 173.

3 Ebd., S. 174
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,»genuin Privaten, Héuslichen und Intimen fotografischen Medium wird***, finden sich in
beiden Bereichen vermehrt Aufnahmen in Form von Portrits oder Autoportrits mit
narzisstisch-voyeuristischen Ziigen, was wiederum deren gemeinsamen Modus eines
privaten Gebrauchs und den stetigen selbstkritischen Abgleich des fotografischen Bildes
mit einem Idealbild seiner selbst zu unterstreichen scheint. Dabei galt das Polaroid ,,im
fotografischen Feld lange Zeit als eine Markierung des Intimen, des Privaten, des

<885 IIl

Beobachtenden und iiberwachend-archivierenden Zugriffs auf das »private life«
diesem moglichen Modus des Privaten sieht Nohr in seiner Abhandlung, die sich — gestiitzt
auf Vilém Flussers Ausfiihrungen zur Geste — auf den Gebrauch und die Handhabung
fokussiert, die Verbindung zum Fotofix, denn das ,,Erstellen des Passbildes oder des
Erinnerungsbildes am Flughafen oder Bahnhof, das »witzige« und grimassierende
Vierfachbild [...] ist ein Gebrauch im Sinne des Privaten“®°, obwohl das Passbild mit dem
»hochgradig ideologisch aufgeladenen Gebrauch als Herstellungsmittel von

Legitimationsmitteln‘*’

in Verbindung steht, offensichtlich aber nicht starr an diesen
gebunden ist. Die tatsdchliche korperliche Geste, die bei der Polaroidnutzung vollfiihrt
wird, ndmlich die direkte Annahme und das Wedeln des frisch ausgeworfenen Bildes, fillt
beim Fotofixverfahren weg.*® Es wird zwar ebenfalls gewartet, aber nicht gewedelt, was
fiir beide fotografische Verfahren nur von Vortelil ist, denn das gebrduchliche Wedeln des
Sofortbildes ist eine Art GroB3stadtmythos, eine hartndckige Legende, die durch
kontinuierliche Imitation Verbreitung fand.**

Die Auffilligkeit, dass der Mensch als Motiv, sowohl in Form von Polaroids, als auch in
Gestalt von Automatenfotos so hédufig auftritt, begriindet sich gleich anhand mehrerer
Faktoren. So ist die ,,Auseinandersetzung mit dem Gesicht, dem eigenen wie dem fremden,

<¢ 890

ein Dauerthema unserer abendlidndischen Kultur*“®™, aber vor allem die fotografische

Technik brachte im Zuge sozialgeschichtlicher Entwicklungen das Erinnerungsbild hervor,

***Ebd., S. 169.

%5 Ebd.

5% Ebd.

**"Ebd., S. 161.

%8 Nohr sieht die korperliche Geste beim Fotofix als einen ritualisierten Vorgang des Hockerdrehens, des
Wartens auf den Blitz und den fertigen Fotostreifen. Vgl. Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 169.

%9 In einer Kolumne heiBt es: ,,Shake it like a polaroid picture, singt die Band Outkast in dem Lied Hey
Ya. Was immer da geschiittelt werden soll — fiir Sofortbilder ist das ein schlechter Ratschlag. Frither zog man
nach der Entwicklung eine Folie vom Bild und das noch feuchte Foto trocknete durch die Wedelei schneller.
Bei den modernen Filmen, betont die Firma Polaroid, kommen die Chemikalien des selbstentwickelnden
Bildes zu keinem Zeitpunkt mit Luft in Beriihrung. »Exzessives Schiitteln kann das Bild sogar beschidigenx,
heiBit es auf der Website. Die Chemikalien konnten sich frithzeitig trennen, oder es konnten »Blasen«
entstehen. Am besten legt man das Foto flach auf einen Tisch, es macht dann alles ganz von allein.*
Christoph Drosser: Stimmt’s: Schiitteln verboten, in: http://www.zeit.de/2007/20/Stimmts-Foto [05.02.2013].
%0 Susanne Regener: Gesichts-Theater in der Foto-Kabine, Arnulf Rainers Automatenportriits
aus  den  Jahren 1968-1970, [Stand: 2002],  abrufbar  unter: http://www.galerie-m-
bochum.de/presentation/dwnld/37/Susanne%20Regener.pdf [03.03.2012].
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denn ,mit der Wende zum technischen Erinnerungsportrdt nobilitiert sich der

“®!'und ermoglichte es, vor allem

»Rummelautomat« zum ernsthaften Aufschreibesystem
im Zusammenhang mit dem Ersten Weltkrieg den Familien der Soldaten Memorabilien im
Heimatland zu hinterlassen. Ab den 1970er Jahren ist die Popularitit an Menschenbildern
durch Fotofix und Polaroid zudem auf die ,,gemeinschaftsbildende Wirkung“***, die beiden
Techniken inhdrent zu sein scheint und sie gleichermaBlen zu Party- und Kunstfotografie
lanciert, zuriickzufithren. Das oftmals schamvolle und scheue Verhalten der Menschen vor
der Kamera eines Fremden, etwa in einem Fotostudio, verdndert sich rapide in einer
gewohnten Umgebung, allein in der Fotokabine oder unter Bekannten mit einer
Polaroidkamera im Raum. Somit riickt die automatische Passbildfotografie stark in ,,die

“83  Vor allem in Fotokabinen ldsst sich die

Néhe der Knipser- und Alltags-Fotografie
mimische Haltung schnell verlieren. Der Spiegel als essentieller Teil der Anordnung
generiert dabei zum einen deutlich die Spezifik des Fotofixautomaten als Heterotopie,
»insofern er den Betrachter selbst zeigt, dessen Abbild, dessen Riickspiegelung auf sich
selbst*“®* aber auch als Utopie, ,,insofern er den Betrachter in einem Raum zeigt, den es
nicht gibt und in dem er nicht ist“*”*, Dem Subjekt direkt gegeniiber findet sich der Spiegel,
hinter dem sich die Apparatur versteckt hélt und somit gidngigen Aufnahmesituationen, bei
denen Subjekt und Fotograf durch die sichtbare Apparatur einander gegeniiber treten,
zuwiderlduft. Der Spiegel und die Spiegelung, die das Resultat des fotografischen
Prozesses bereits antizipieren, werden nicht selten als FEinladung verstanden, seine
Physiognomie zu erkunden. Ab den 1960er Jahren beginnt der 1929 geborene Osterreicher
Arnulf Rainer sich zunehmend mit ,,Linien-Profilen, Grimassen, Fratzen, Visagen und
Ahnlichem" ®® zu beschiftigen, sodass er in diesem Zusammnhang 1968 beginnt,
regelmiBig den Fotoautomaten im Wiener Westbahnhof aufzusuchen. Rainer, der versucht
Mimik und Expression fotografisch einzufangen®’ (Abb. 30), steht mit seinen Arbeiten ,,in
der Tradition der Affekten-Dokumentation der Physiognomik seit dem spéten 18.

Jahrhundert“®*® und liefert zudem eine Assoziation zum narrativen Erzihlstreifen eines

Comics oder eines Daumenkinos. Vorrangig durch Selbstreflexion und die Beschrinkung

%1 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 166.

2 Verwoert, 2005 (wie Anm. 349), S. 21.

%93 Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 6.

894 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 172.

%% Ebd.

%% Arnulf Rainer: ‘Theater/Minetti', in: Heinz-Ludwig Alexander von Berswordt-Wallrabe (Hg.): Ausst.Kat.:
Arnulf Rainer, Theater/Minetti, Bochum 1985, S. 77.

87 Arnulf Rainer, o. T. (Automatenportrits), 1968-70, Auswahl von 3 Passbildern, Galerie m Bochum.

898 Regener, 2002 (wie Anm. 890), o. S.
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auf sein eigenes Gesicht, wie in der nach 1970 entstandenen Serie Face Farces*” (Abb. 31)
— vom Fotografen Alexander Prinzjakowitsch angefertigte Portriits Rainers mit partiellen
Ubermalungen — zeichnen die Arbeiten des Kiinstlers aus. Die Fotografie dient dabei
zeitweilig als eigenstindiges Mittel, aber auch als Vorlage fiir spitere Ubermalungen, die
sich von feingliedrigen Strukturen zu bisweilen aggressiver Malweise offenbaren. Dass der
Automaten-Serie, die direkt vor der Face Farces-Serie entstanden ist, eine aufgezwungene
Spontanitét anlastet, mag an der Inszenierung ihrer selbst liegen, denn Rainer will ,,jene
Grimassen wiederholen, die wihrend der Emphase des Malens entstehen und die seiner
Auffassung nach etwas Inneres (Charakter, Personlichkeit) nach AuBen projizieren“*”. Die
Grimasse, als merkwiirdig skurriler, komischer oder hésslicher Gesichtsausdruck wird zum
Mittel der Verweigerung. Rainer widerstrebt dem streng funktionalen, rein
identifikatorischen Charakter des Automatenfotos, indem er verschiedene ,kiinstlerische
Formen des Gesicht-Theaters” *' auffiihrt. Susanne Regener verweist in ihrer

%2 auf historisch frither zu datierende

Auseinandersetzung mit Automatenportréts
experimentelle Gesichtsinszenierungen, die Jean-Martin Charcot bereits 1m 19.
Jahrhundert mit Hysterikerinnen an der Pariser Salpétriere durchfiihrte. Die Grimasse als
nicht anerkanntes physiognomisches Zeichen der Medizin, vielmehr als Ausdruck des
Unterbewussten, wird ,,iiber den medizinischen Kontext hinaus populidr und inspirierte

%3 Rainer

schlieBlich einige surrealistische Kiinstler wie zum Beispiel Salvador Dali
versuchte die natiirlichen, inneren Impulse ungesteuert auf sein Gesicht zu projizieren,
doch gibt es einen Unterschied zwischen Grimasse und Grimassieren, denn erstere ist ein
bewusst gesteuerter mimischer Ausdruck, wohingegen Grimassieren einen verzerrten
Gesichtsausdruck umschreibt, der sich ohne bewussten seelischen Vorgang einstellt, wie es
hiufig als Folge einer motorischen Krankheit, wie etwa Chorea Huntington, zu beobachten
ist. Rainers Intention moglichst losgeloste Gesichtsausdriicke in der Fotokabine
abzulichten, wurde auch durch die Einnahme von Aufputschmitteln und dem Konsum
halluzinogenen Drogen, wie LSD, nicht erreicht und so verwundert es kaum, dass er
etliche der Fotostreifen zerstorte, weil sie seiner Erwartungshaltung widersprachen.
SchlieBlich zeigen sie nur Rainers Grimassen und nicht Rainer beim Grimassieren.

Die theatralische Pose, das Rollenspiel und die Selbstinszenierung in Form mimischer

Studien finden sich auch in den mit einem Passbildautomaten aufgenommenen Fotografien

899 Arnulf Rainer, Face Farces, um 1970, Auswahl an Passbildautomatenfotos, tlw. iibermalt, ca. 6 X 5 cm,
Galerie Brigitte Schenk, Kéln.

%0 Regener, 2002 (wie Anm. 890), 0. S.

*! Ebd.

%2 Ebd.

%3 Ebd.
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Andy Warhols. Schon 1963, im gleichen Jahr als Polaroid sein Farbbildsystem vorstellte,
benutzte Warhol einen Passbildautomaten, dessen noch schwarz-weien Fotografien® er
als Grundlage fiir das Auftragsbildnis Ethel Scull (Abb. 32/33)*” benétigte. Ein Jahr spiter
folgte das erste der populidren Photobooth Self Portraits und ein weiteres Jahr darauf die
Verwendung von automatengenerierten Fotostreifen fiir das Cover des Time Magazin®®
(Abb. 34), bis er ,,1966 aufhort, den Fotoautomaten zu nutzen, weil ihn das
Automatenprodukt an seine eigene kiinstlerische Arbeit erinnert*®”. Und in der Tat ist —
wenngleich nicht fiir die gesamte Pop-Art™®, so doch fiir Warhol — das wiederholbare
Kunstwerk von hoher Relevanz. Aus der Faszination an der Konsequenz der Abfolge, wie
sie schon Edward Muybridge beschiftigt hat, erschliet sich das Seriale zum technischen
und methodischen Verfahren. Uberdies verkorpert die Fotokabine eines der Massenmedien
der Alltagskultur jener Zeit. Man betrat die Kabine und nahm ein Bad in Narzissmus, das
in den spdten 1950er und frithen 1960er Jahren, in denen Amerika noch konformistisch
eingestellt war, beinahe etwas sexuelles an sich hatte.”” In der fehlenden hindischen Arbeit
des Kiinstlers, der Mechanisierung der Prozesse sowie in der Moglichkeit der
Vereinzelung und Isolierung des Bildgegenstandes, priagnante Stilkriterien der frithen
Kunst Warhols, liegen die Reminiszenzen zwischen Automatenfoto und
Siebdruckverfahren begriindet. Warhol nutzte die fotografischen Bildstrecken nicht
ausschlieBlich in Reinform, sondern auch als Vorlage fiir seine seriellen, aber nicht
narrativen Siebdrucke.”"’

Wie mit jeder Neuetablierung technischer oder kiinstlerischer Verfahren, verlautbarten sich
auch gegeniiber der Automatenfotografie kritische Meinungen. Eine davon propagierte

1976 Gisele Freund, indem sie feststellte, dass sich mit der Erfindung der Fotokabine ,,die

% Erst 1976 stellte die Firma Photo-Me studios Ltd. Farbbildpassfotokabinen auf. Seit 1958 hatte die Firma
Lizenzen und Patente inne und ist auch heute noch Marktfithrer, zudem Muttergesellschaft der in
Deutschland bekannten Fotofix-Automaten.

905 Andy Warhol, Ethel Scull 36 Times, 1963, Siebdruck auf Leinwand, 202.6 x 363.9 cm und Andy Warhol,
Ethel Scull, 1963, 3 Fotoautomatenstreifen, je 19.7 x 3.8 cm.

%% Andy Warhol, Titelbild Time Magazine, The weekly Newsmagazine, Vol. 28, 29. Januar 1965.

%7 Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 19. Behme bezieht sich auf eine Aussage von Gary Indiana [richtiger
Name: Gary Hoisington; Verfasser einer Warhol-Monografie].

%% Dass ein serielles Moment ein Hauptcharakteristikum der Pop-Art darstelle, lisst sich pauschal nicht
feststellen, bedenkt man etwa die vielen Werke, die sich nicht einer Drucktechnik bedienen, sondern etwa der
Collage. Die 1956 von Richard Hamilton gestaltete Collage Just what makes today's homes so different, so
appealing (26 cm x 24.8 cm, Kunsthalle Tiibingen) weist beispielsweise nichts Serielles auf.

% vgl. Robert Miller Gallery, 1989 (wie Anm. 855), o. S. Auch in diesem Text wird die Analogie von
Fotokabine und Beichtstuhl angesprochen: ,,Also, there’s this incredibly close resemblance of the photo-
booth to the Catholic confessional. You went in and drew the curtain, and suddenly you’re alone with the
priest.

°1 Genau genommen ist der Fotostreifen sogar nur Vor-Vorlage, denn wurde dieser auf das Sieb iibertragen
und anschlieBend erst vom Sieb auf eine weitere Fliche — meist eine Leinwand — reproduziert.
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Herstellung des photographischen Portr[d]ts endgiiltig auf die technische Seite
verschoben habe und mit ihr ,,der Berufsphotograph eine seiner wichtigsten Einkiinfte*'
verlor, n@mlich die Herstellung von Passbildern, sodass sich ,parallel zu dieser
Entwicklung und zum groBen Teil von ihr verursacht sich der kiinstlerische Verfall der

¢« 913

Portritphotographie vollzog. Allerdings hélt ihre Kritik vom Niedergang der
Portritfotografie nicht stand. Vielmehr lieBe sich von einer Parallelentwicklung sprechen,
die sich in einer Verschiebung innerhalb des Sujets des fotografischen Portrits manifestiert
und durchaus ein Nebeneinander verschiedener Techniken im Portritbereich erlaubt.”'*

Dass Mensch, Gesicht und Mimik zwar vordergriindig Sujets fiir die Nutzung eines
Fotoautomaten zu sein scheinen, aber auch der Raum, in dem sich das Subjekt befindet
eine erhebliche Rolle spielen kann, zeigt der 1972 in Bauzen geborene Jan Wenzel, der
1997 seine eigene Fotokabine erworben hat.”” Wenzel konstruiert, in aufwendiger
Vorarbeit entworfen, Passbildautomatenstreifen zu groBen collageartige Tableaus®'® (Abb.
35), die zumeist eine Person in einem detailreichen Interieur zeigen. Ganze Wohnrdume
erscheinen dann in seiner ,,Ubersetzung vom Realraum in den Raum des Bildes‘“’". In den
Ablauf der Belichtungszeit von 28 Sekunden pro Bildstreifen wird nicht eingegriffen. Um
die dingliche Welt jedoch zu einem Innenraum zu komponieren, muss zunichst ein
dekonstruktiver Prozess beginnen, indem der Kiinstler die Gegenstinde soweit zerstort,
dass sie sich in der Fotokabine zu einem Gesamtkonstrukt platzieren lassen. Die
Vorbereitung und Choreographie widerspricht im Grundsatz dem schnelllebigen Moment
des Automatenfotos. Die Einzelbilder, getrennt durch kleine weille Rahmen, wie beim
Polaroid, fiigen sich im Gegensatz zur Fotomontage in einem lockeren Zusammenhang zu

einer Fotocollage, deren Schnittstellen und Einzelbildstreifen und somit der technisch

' Gisele Freund: Photographie und Gesellschaft, Miinchen 1976, S. 98.

°'> Ebd.

°'* Ebd.

1% Auch ist Freunds Vorwurf, der Automat wiirde einen ganzen Berufszweig ausldschen, mitnichten haltbar
und zudem die Wiederholung eines Disputs, dessen Ursprung bereits im 19. Jahrhundert zu finden ist, bei
welchem Gegner der Fotografie die Vernichtung der Malerei durch die Fotografie prophezeiten — was
ebenfalls nicht eintrat. Dass mediale Systeme, wie Malerei und Fotografie im Allgemeinen oder
Automatenfotografie und analoge, hindische Fotografie im Speziellen, Konkurrenzen untereinander
aufbauen und somit ein Nebeneinander an Spannungsfeldern konstruieren, bleibt zweifelsohne festzustellen.
Ebenso ist mit aller Deutlichkeit zu sagen, dass die Entstehung eines neuen Mediums oder eines neuen
medialen Zweiges zwangsldufig den kiinstlerischen Genozid des vorangegangenen beziehungsweise des
nichsten verwandten Mediums zur Folge haben soll, nicht konsequent verifizierbar.

1> Vgl. Anne Kotzan: Fotokunst aus dem Automaten, in: http://www.fotomagazin.de/praxis/fotokunst-aus-
dem-automaten [27.01.2014]. Auch andere Kiinstler wie Nékki Goranin arbeiten mit ihren eigenen
Fotoautomaten.

°1° Jan Wenzel, # 13, aus Interieur, 1998, Fotofix-Automatenbilder, 16 x 21 cm.

°I7 Jan Wenzel: From the garbage into the booth — oder: Sofortbilder eines umgestiilpten Alltags, in: Meike
Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf Nohr (Hg.): Polaroid als Geste. Uber die Gebrauchsweisen einer
fotografischen Praxis, Ostfildern-Ruit 2005, S. 74-79, S. 76.
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bestimmte Standard der Apparatur erkennbar bleiben. Seine Arbeiten folgen, dhnlich
einem Puzzlespiel, dem Prinzip des Teilens, um ein Ganzes zu erhalten und erinnern stark
an Hockneys Polaroidcollagen.

Alle exemplarisch aufgefiihrten kiinstlerischen Positionen zeigen eine vielschichtige
Komplexitit im Umgang mit dem Nischen-Medium Fotofix, denen jedoch ein
gemeinsames Merkmal zugrunde liegt. Die Faszination am Automatismus der Apparatur.
Die Polaroidkamera ,,als ein »nicht erhabener«, alltiglicher Gebrauchsgegenstand nimmt
in den 1970er und 1980er Jahren denselben Platz ein wie der Passbildautomat fiir die

Surrealisten in den 1930er Jahren“ °!® .

Man kommt demnach nicht umhin jenen
Automatismus, der beiden Verfahren zugrunde liegt und der dafiir Verantwortung trigt,
dass das menschliche Zutun auf ein Minimum reduziert wird, bei der Gegeniiberstellung
der beiden medialen Systeme anzusprechen. Denn tatsdchlich beginnt nicht erst mit
Warhol, der die Photobooth Pictures legendidr machte, die Verschiebung des Automaten
aus der reinen Unterhaltungskultur in ein kiinstlerisches Milieu. Vielmehr beweist schon
das fotografische Selbstportrit Rene Margrittes La Coquetterie °” (Abb. 36), welches er
1929 in einer Fotokabine aufnahm und es ihm Max Ernst oder Salvador Dali gleich
taten°®, das frithe Interesse an dem Gerit, das nicht zuletzt auch den Surrealismus
tangierte, in dessen Umfeld sich der Begriff des Automatismus schlieBlich formte.”' Es ist
nicht verwunderlich, dass gewisse Automatismen nicht nur in der Fotografie verankert
sind, sondern auch die Aufmerksamkeit anderer Kiinstler auf sich zogen. Man Ray etwa,
der sich spiter auch mit dem Fotogramm befasste, probierte bereits das ,,Kunstwerk als
geistigen Akt zu legitimieren, indem er versuchte seiner Malerei, die individuelle

Handschrift des Pinselstrichs auszumerzen‘ >

. Um sich vom héndischen Farbauftrag
ginzlich loszusagen, erprobte er die Spritztechnik und iibertrug so den Automatismus, als

ein Grundmerkmal der Fotografie, auf die bildende Kunst, indem er sich selbst als Kiinstler

% De I’Ecotais, 2010 (wie Anm. 347), S. 17.

%1% Rene Magritte, La Coquetterie, Jardin des Plantes, 1929, Silbergelatine-Abzug, 5 x 3.7 cm, Sammlung
Isadora und Isy Gabriel Brachot, Briissel. Das Bild war Teil der Wanderausstellung Les Subvesion des
Images. Die Ausstellung fand vom 23.09.2009-11.01.2010 im Pariser Centre Pompidou und vom
27.02.2010-24.03.2010 im Fotomuseum Winterthur unter dem Titel Subversion der Bilder — Surrealismus,
Fotografie und Film statt.

%20 yon Breton existiert eine Automatenfotografie bereits aus dem Jahr 1924.

2! Eine Reartikulation des Begriffs, den André Breton 1924 in seinem Manifest des Surrealismus
veranschaulicht. Der durch André Breton definierte Automatismus zielt in seiner einfachsten Form auf die
Wiedergabe eines inneren, unbewussten Bediirfnisses nach Gestaltung. Vgl. André Breton: Die Manifeste des
Surrealismus (Original: Les Manifestes du Surréalisme, 1924), dt. Ausgabe (iibers. von Ruth Henry),
Hamburg 1990.

%2 Birgit Mersmann: Bilderstreit und Biichersturm: medienkritische Uberlegungen zu Ubermalung,
Wiirzburg 1998, S. 67.
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zuricknahm und im Grunde zum ,Kopfarbeiter °* , zum “Kompositeur und

Konstrukteur*** wurde, der lediglich die Mittel bereitstellte, fiir ein Werk, das sich selbst
erschafft.””

Einem automatisierenden Verfahren — vor allem das der Fotografie — ist die Neigung zum
Seriellen stets inhdrent. Die Aufnahmen eines Fotoautomaten sind a priori durch ihr
Format des Fotostreifens mit vier Einzelbildern als serielles Produkt determiniert. Auch
dem Polaroidfotografen ist es moglich eine Serie anzulegen und auch der notwendige
zeitliche Abstand von wenigen Sekunden zwischen den Einzelaufnahmen ist mit jenem des
Passbildautomaten vergleichbar, doch kann ein Polaroid niemals exakt einem anderen
entsprechen, wohingegen sich beim Fotofix sogar die Option bietet, vier exakt gleiche
Aufnahmen produzieren zu lassen. *** Im Fotoautomaten herrschen immerwihrende
Faktoren — der monochrome weile oder graue Kabinenhintergrund, konstantes
unbewegliches Oberlicht, die Konzentration auf einen Bildmittelpunkt in einer gradlinigen
Perspektive® —, die sich mit der Polaroidkamera, gleich wo die Aufnahme entsteht, nicht
erzeugen lassen. Die Sofortbildkamera kann nicht lediglich Menschen fotografieren,
sondern wird auch von Menschenhand bedient, was zwangsldufig dazu fiihrt, dass
Serienaufnahmen minimale Abweichungen aufweisen. Die Serie Hans von Trothas **
(Abb. 37) etwa zeigt einen Hund als Protagonisten, der den,,Blick auf den Prozess der
Bildentstehung und Betrachtung“** lenkt. Bei genauer Anschauung nidmlich sind winzige
Details wie Schattenwurf und Kopfhaltung des Tieres verschieden, was auch durch noch so
ruhige Menschenhand nicht auszuschlieBen ist, da von Trotha zwischen jeder Aufnahme
das Sofortbild entnehmen muss, um dann das Motiv neu zu justieren. Stative fiir
Polaroidkameras gibt es zwar, doch der Kiinstler arbeitet ,.,konsequent frei aus der Hand.
[...] Gescheitert wire die Bildfolge im Trothaschen Sinne, wenn sie tatsdchlich eine
Narration bote“*’. Wenngleich sich iiber die kiinstlerische Qualitiit der Serie streiten ldsst —
man ihr gar Redundanz unterstellen konnte — vermag sie an dieser Stelle jedoch ein

formales Detail des Systems aufzuzeigen, was im Aufnahmeprozess einen nicht zu

°> Ebd.

*>* Ebd.

2 Vgl. ebd.: ,,Das ready-made war einer der ersten Meilensteine auf dem Weg zur Riicknahme des Kiinstlers
bis hin zu Nicht-Einmischung. Als »Fertigbaustein« nahm es dem Maler die diffizile und miihselige
Handarbeit ab.*

2 yVor dem Fotografieren in einem Passbildautomaten liisst sich zwischen vier diversen Aufnahmen oder
einer identischen Aufnahme wihlen.

77 Weder gravierende Ober- noch Untersicht sind in der Fotokabine méglich, da sich die Person an einen
vorgegebenen Platz — auf dem Drehstuhl sitzend — begibt.

28 Hans von Trotha, o. T., 3 Polaroids, insgesamt 41.3 x 21.8 cm.

92 L auterbach, 2005 (wie Anm. 415), S. 155.

% Ebd.
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unterschitzenden Aspekt darstellt, denn das Polaroidverfahren ist prinzipiell auf die
Anwesenheit von Subjekt und Objekt oder im Barthes’schen Sinne Operator und
Spectator®' angelegt, wohingegen der Passbildautomat die Rolle eines Subjekt-Objekt-
Hybriden er6ffnet.”*

Ein Gegenbeispiel zu von Trothas Nicht-Narrationen bildet Stefanie Schneiders™ Arbeit
Till death Do Us Part™, den ,,ersten Film auf der Basis von Polaroids‘“*. Er besteht aus
Polaroidbildern, die am Computer zu Sequenzen geschnitten und anschlieend mit Super-
8-Szenen kombiniert wurden. Der eigenstdndige Kurzfilm aus dem Jahr 2009 mit einer
Spielzeit von 31 Minuten erzédhlt im Schnelldurchlauf die Liebesgeschichte zweier Frauen,
die sich in der Wiistenlandschaft Kaliforniens begegnen. Die Darstellerinnen Margarita
und Christal, ihrer Vergangenheit tiberdriissig, sind von derselben Sehnsucht nach purem
Leben voneinander angezogen. Sie heiraten, beide in Weil3 gekleidet im grellen Licht der
Wiiste, tanzen einen Hochzeitstanz und stellen im gesamten Werk die einzigen beiden
Protagonistinnen dar. Letztlich verldsst Margarita Christal und hinterlidsst ihr einen
Abschiedsbrief. Der Film ist zeitweilig musikalisch untermalt **°, jedoch auf rein
instrumentaler Basis ohne jeglichen Gesang. Ebenso sind groftenteils keine Stimmen zu
horen — Dialoge gibt es kaum®’ — was an frithe Stummfilme erinnert. Der Rhythmus der
aneinandergereihten Polaroids variiert. So sieht der Betrachter etwa einige Bilder fiir sechs
Sekunden, andere hingegen nur fiir einen Moment von 2 Sekunden. Durchsetzt ist das
Daumenkino an Polaroids mit tatsdchlichen filmischen Sequenzen der beiden Figuren. Die
sehr subtile Vermischung der filmischen Elemente mit dem Polaroidmaterial, welches
deutlich iiberwiegt, fithrt zu einer Narration, die aufgrund der unterschiedlichen
Frequenzschnelligkeiten der bewegten und statischen FEinzelbilder dramaturgischen
Charakter aufweist und an die klassische Akteinteilung des Regeldramas ankniipft. So gibt
es eine Exposition, in der die Figuren vorgestellt werden, eine steigende und sich

vertiefende Handlung mit erregendem Moment, eine Peripetie in Form der Verméhlung,

%! Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 17.
32 Ausnahmen bilden Polaroidfotografien, die mit einem Selbstausloser, wie er fiir das SX-70-System
erhiltlich und bei den Captiva-Modellen integriert war, aufgenommen wurden. Auch Positionen wie Hannah
Villiger oder Lucas Samaras stehen der grundsitzlichen Gebrauchsweise diametral gegeniiber, da sie stets
alleine mit der Polaroidkamera arbeiteten.
933 Die Polaroidarbeiten Schneiders werden a. a. O. besprochen. Vgl. Kap. 7.1 vorliegender Arbeit.
934 Stefanie Schneider, Till Death Do Us Part, 2009, Kurzfilm aus Polaroids, 31 min, produziert von der
Firma Micafilm. Premiere im Berliner Babylon Kino. Ausstrahlungen im TV: arte, 14. Midrz 2009 um 02.10
Uhr. Till Death Do Us Part ist zwar als eigenstidndiger Kurzfilm konzipiert, soll aber ,.erste Episode eines
abendfiillenden Spielfilms sein, den der Hollywood-Regisseur Marc Forster gemeinsam mit Stefanie
Schneider demnéchst verwirklichen mochte®. Vgl. Elke Buhr: Liebe auf Polaroid, in: http://www.monopol-
glsagazin.de/artikelﬂo10285/stefanie—schneider.html [02.02.2013].

Ebd.
%3 Die Musik stammt von Daisy McCrackin.
%7 Der Originalfilm ist in englischer Sprache und verfiigt iiber deutsche Untertitel.
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gefolgt von einer fallenden, sich verlangsamenden Handlung — der Retardation —, die
letztendlich im Dénoument — der Auflosung des Knotens — durch das Auseinandergehen
des Liebespaares ihren Abschluss findet. Der Zuschauer wird zeitweilig in Spannung,
sogar Anspannung versetzt, wihrend er dem filmischen Effekt, der Illusion von Bewegung
folgt. Erstaunlich ist, dass trotz der an manchen Stellen sehr langsamen Abfolge der
polaroiden Einzelbilder, die Suggestion sich einem filmischen Werk zu widmen und nicht
etwa eine Diashow beizuwohnen, erhalten bleibt. Den (normalen) Standard um filmische
Bewegung, die optisch der Realbewegung @dhnelt, wahrzunehmen, belduft sich auf eine
Frequenz von ca. 15 Einzelbildern pro Sekunde. In Till Death Do Us Part folgt Schneider
nicht diesem technischen Typus und doch scheinen der Stroboskopeffekt und die Trigheit
der Augen, welche dafiir Verantwortung tragen, dass wir Einzelbilder nicht mehr als diese,
sondern als Filmsequenz wahrnehmen, schon bei diesen niedrigen Frequenzen einzusetzen.
Stefanie Schneider entwickelt einen eigenen, mannigfaltigen Kosmos, der von einer
eigentiimlichen Farbigkeit, einer verdnderten Landschaftswahrnehmung, differenzierter
Réiumlichkeit, verfremdeten Materialien und Oberflichen durch diffuse Lichteinwirkung,
undurchsichtiger Geschlechtlichkeit und einer bisweilen kitschig anmutenden Aura zeugt.
Es entstehen individuell-phantasievolle Bildsequenzen, denen eines Matthew Barneys oder
David Lynch’ dhnelnd, welche die Grenzen zwischen Traum und Wirklichkeit ihrer
spezifischen Symbolik und deren Motivebenen abstrus erscheinen lassen. Die Wahl der
Requisiten und Attribute der ungewohnlichen Kulisse nehmen einen inszenierenden
Charakter an, in den sich die Natiirlichkeit der Frauen einbettet. Ihr Film, ein Universum,
auf vorformulierten Ideen und Visionen beruhend, suggeriert einen vermeintlich
dokumentarischen Anspruch, der durch das Zusammenspiel des geplanten, artifiziellen
Raumgefiiges mit dem unbewussten Moment der Farbigkeit der Polaroids und deren
Fliichtigkeitsasthetik sowie dem Verlust eines Zeitfaktors zu einer stark atmosphérisch
geladenen Inszenierung mutiert. Die Beschiftigung mit dem Seriellen und der Moglichkeit
der Sequenz, lisst letztlich die thematische Briicke, die Schneider mit ihrem Kurzfilm
praktisch umgesetzt hat, zum kinematografischen Sektor zu, denn beinhaltet das Phinomen

der Sequenz, wie beim Fotofix zu beobachten, immer auch eine Narration, eine Abfolge an
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Bildern.”® Allen hier angesprochenen medialen Phdnomen bleibt gemein, dass ,,nicht das
Bild, das die Technik liefert und somit unsere auf dem scheinbaren Automatismus dieser
Technik beruhenden Zivilisation“ ** Grundlage der Erkenntnis sein sollte, sondern
vielmehr ,,deren Handhabung [und] die menschliche Tatigkeit “*.

Trotz aller Berithrungspunkte der beiden Instantverfahren Polaroid und Fotofix zeichnen
sich einschldgige, genuine Differenzen ab. Dass beim Automatenfoto die subjektive
Perspektive eines Fotografen wegfillt und stattdessen eine homogene Situation beziiglich
des Lichts, Hintergrundes und Bildausschnitts regiert, mag den gréften Unterschied
markieren. Zudem bildet die Passbildfotografie in ihrer Reinheit ein Produkt, das ,,vom
Beginn bis zur Beendigung des Arbeitsprozesses keine menschliche Hand beriihrt***'. Das
Polaroidfoto hingegen, bei dessen Entwicklung man beiwohnt, eréffnet die Moglichkeit in
den Entwicklungsvorgang einzugreifen und schafft eine Ebene fiir Manipulationen, wie sie
sich etwa in Lucas Samaras Photo-Transformations oder in den Methoden des
Imagetransfers oder des Emulsion Lifts manifestieren. ** Obwohl Fotofix und
Polaroidkamera beide automatisierte Apparaturen darstellen und ihre ,,Resultate
gleichermallen aus der Zusammenarbeit wie aus dem Kampf zwischen Apparat und
Fotograf*** resultieren, ist es der Passbildautomat, der den Kiinstler géinzlich von einer
technischen Mitwirkung abzieht und ihn somit allein mit der Vorfiihrung seines Korpers,
vor allem der ,,Verhandlung seines Gesichtes“** betraut. Beiden Mediensystemen sind

zugleich eine Do-it-Yourself-Mentalitit und die Fihigkeit zu kiinstlerischen und hochst

938 Nur kursorisch sei an dieser Stelle eine der zahlreichen Theorien angeschnitten, die sich ebenfalls mit dem
Automatismus und dem Verlust des Subjekts beschiftigt, zugleich aber abschlieend auch eine passende
Ergidnzung zur Deutung von Schneiders Film beitrdgt, indem man den Begriff der Entsubjektivierung, der
sich auch auf das ,,Konzept des filmischen Automatismus“ bezieht, heranzieht. Er meint zum einen den
Ausfall des kiinstlerischen Eingriffs in die ,,aufnehmenden Funktionen des mechanischen Apparats von
Fotografie und Film* und beschreibt zugleich eine ,,Dimension der Erfahrung von Film*, denn der Effekt der
Entsubjektivierung ist das ,,Produkt einer intensiven Pridsenz, die zugleich von Absenz geprégt ist™“. Vgl.
Herbert Schwaab: Act without performance, Stanley Cavells filmphilosophische Uberlegungen zur Figur im
klassischen Hollywoodkino, in: montage/av, Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte audiovisueller
Kommunikation, 16/1/04, Marburg 2007, 167-181, S. 168 f. Schwab bezieht sich explizit auf Cavell, der mit
seinen filmphilosophischen Auseinandersetzungen, die sich auf den klassischen Unterhaltungsfilm
Hollywoods konzentrieren, auf seine Wertschitzung und vor allem auf eine Wertung dieses Genres verweist,
das im weiten Diskurs — ebenso wie die medialen Systeme Fotofix und Polaroidfotografie — oftmals mit
Geringschitzung abgetan wurde.

9% Jutta Held: Visualisierter Agnostizismus, in: Kritische Berichte, Jg. 3, Heft 5/6, Marburg 1975, S. 1-7, S.
6. Ebd. heifit es weiter: ,,Die Entsubjektivierung scheint einen metaphysischen Wunsch zu erfiillen, zur Welt
»an sich« vorzudringen, einen unverstellten Blick auf die Welt zu finden und dadurch eine als problematisch
empfundene Form der Distanz des Menschen zur Welt zu therapieren.*

*OEbd., S. 6.

91 Behme, 1996 (wie Anm. 244), S. 12 f. Zudem basieren heutige Fotokabinen in Deutschland laut Hersteller
auf dem rein digitalen Thermoprintverfahren und haben daher mit der analogen Fotografie oder dem
analogen Sofortbild nur noch wenige Beriihrungspunkte.

2 vgl. Kap. 5.6 und Exkurs unter Kap. 5.5 vorliegender Arbeit.

9 ygl. Flusser, 2006 (wie Anm. 50), S. 57.

4 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 174.
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expressiven Momenten ohne technische Raffinesse implizit. Der Aspekt einer Serialitdt im
Kontext der Sofortbildfotografie wird mitunter von Stefanie Schneider, die diesen neben
ihren durch die Anordnung als serielle Tableaus bestimmten Arbeiten bis hin zu filmischen
Sequenzen erweitert, aber auch in Arbeiten von Oliviero Toscani und Andy Warhol

aufgegriffen.””

5.3 Ansel Adams — Die Abkehr vom Unikat

,, The negative [...] was the score which the musician/photographer interpreted in the
act of making a print. And like a score, each negative was capable of infinite
variations with each performance."*

Die Geschichte der Firma Polaroid mit ihren kamera- und filmtechnischen Entwicklungen
und ihrer privaten Kunstsammlung ist auf unzihlige Weise mit der Biografie Ansel Adams
verkniipft. Edwin Land und Ansel Adams begegneten sich zum ersten Mal 1948, in dem
Jahr als die erste Polaroidkamera vermarktet wurde. Adams avancierte in den folgenden
Jahrzehnten zum professionellen Kollegen, privaten Freund und zu einem der frithsten
Befiirworter der Polaroid Collection, an deren Wachstum er maB3geblich beteiligt war. Seit
dem Zusammentreffen der beiden Ménner begann der technisch versierte Adams Filme
und Kameras fiir die Firma Polaroid zu erproben.””’ 1963 veroffentlichte er Polaroid Land

*%_eine Art Handbuch, in welchem er seine Eindriicke und Vorgehensweisen

Photography
mit dem neuen Material schildert.

Adams befindet sich in vielerlei Hinsicht in einer Position, die mit keinem anderen, das
Polaroid nutzenden Kiinstler vergleichbar ist, denn er absolvierte ohne vergleichbares
Pendant in der Sofortbildfotografie eine personliche Gratwanderung zwischen
kiinstlerischen und kommerziellen Interessen®’, indem er mit instantanen Negativen
arbeitend eine Abkehr vom Prinzip des unikaten Polaroids vollzog. Wenngleich sich seine
polaroiden Landschaften als Kunstfotografien darstellen, so konnen sie nicht als reine

Kunstfotografien — einzig aus einem kiinstlerischen Impuls heraus entstanden —

interpretiert werden, vor allem wenn man sich die komplexen Rollen als Kiinstler, Stratege

9 ygl. Kap. 4.3, Kap. 5.2 und Kap. 7.1 vorliegender Arbeit.

% Drew Heath Johnson: Inspiration and Influence: The Visions of Ansel Adams, in:
http://www.tfaoi.com/aa/3aa/3aa325.htm [03.04.2014].

71974 wurden zahlreiche Polaroids von Adams in einer Retrospektive im Metropolitan Museum oft Art in
Ney York ausgestellt.

9% Adams, 1978 (wie Anm. 101).

¥ Buse schreibt in diesem Zusammenhang: ,,Adams was therefore treading a fine line between protecting
Aperture’s quarantine zone against ‘commercial’ photography whilst selling the ad to Polaroid as a way of
acquiring cultural capital as well as attracting the notice of professional photographers.© Buse, 2016 (wie
Anm. 69), S. 186.
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und Geschiftsmann, die Adams einnimmt, bewusst macht. Seine Sofortbilder werden
daher im Folgenden unter empirischen Aspekten der Entstehungszusammenhinge und
besonders der technologischen  Voraussetzungen untersucht. Fiir Adams’
Auseinandersetzung mit der Sofortbildfotografie ist insbesondere der technische Aspekt
seiner Arbeit von Relevanz, da er sich, wie kein anderer der vorgestellten Kiinstler
vorliegender Untersuchung, in einem weitreichenden Spannungsfeld zwischen
Kunstfotografie und Auslotung einer neuen Technik bewegte, das nicht zuletzt fiir eine
besonders kritische Haltung gegeniiber seinen instantanen Werken verantwortlich ist.
Adams Polaroidaufnahmen konnen vor dem historischen Hintergrund, der seine
Freundschaft zu Land und seine Beraterfunktion bei Polaroid ebenso umfasst, wie die
Zusammenarbeit mit der Firma Polaroid sowie der Verbindung zu dem Fotografiemagazin
Aperture®, nicht einzig als Kunstfotografien und damit als rein &dsthetisch motivierte
Manifestationen gelesen werden, sondern sind vielmehr auch Teil einer von kommerziellen
Interessen geprigten Anwendung der Fotografie.”' Adams hatte die seltene Position inne,
das Medium der Sofortbildfotografie auf eine &sthetisch intendierte Weise zu nutzen und
gleichzeitig seine 6konomischen Interessen zu wahren, um dem sich rasch abzeichnenden

Amateurimage, das dem Medium anhaftete”*

, entgegenzuwirken. Die in diesem Kapitel
weitldufiger ausfallende Schilderung seiner biografischen Eckpunkte ist dem besseren
Verstindnis geschuldet, sich in eine Zeit einzudenken, in welcher sich die Fotografie als
Kunst — und die Polaroidfotografie bei den Kunstfotografen — zunichst noch etablieren
musste. Das Surplus der Nutzung des Polaroidverfahrens ist in Adams Fall nicht allein
medialer Natur, wobei vor allem das Ausloten der Grenzen des Mediums in jener
Anfangsphase der Sofortbildfotografie ersichtlich wird, sondern stets auch von einem
kommerziellen Motiv begleitet.

Urspriinglich strebte Adams, der bereits ab seinem 13. Lebensjahr intensiven
Klavierunterricht erhielt, eine Karriere als Musiker an. Wihrend eines Familienurlaubes

schenkte Adams Vater seinem 14-jdhrigen Sohn eine Boxkamera von Kodak. In jenen

Ferien liegen die Urspriinge fiir Adams fotografische Aktivitit und fiir seine

%0 Ansel Adams war 1952 einer der Mitbegriinder des Magazins.

%! Auf die Existenz dieser Trennung zwischen niitzlicher und isthetischer Fotografie verweisen bereits
Kritiker wie Peter Bunell oder Abigail Solomon-Godeau, auch wenn ihre Ansichten dariiber in
unterschiedliche Richtungen weisen. Vgl. Peter C. Bunnell: Degrees of Guidance: Essays on Twentieth-
Century American Photography, Cambridge 1993; Abigail Solomon-Godeau: Ontology, Essences, and
Photography’s Aesthetic: Wringing the Goose’s Neck One More Time, in: James Elkins (Hg.): Photography
Theory, London/New York 2007, S. 256-269. Peter Buse greift die beiden Standpunkte in seinem Artikel
wieder auf. Vgl. Buse, 2016 (wie Anm. 69).

%2 ygl. Olonetzky, 2002 (wie Anm. 248), S. 41.
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Naturverbundenheit, besonders zum Yosemite Nationalpark begriindet.”” Etwa ein Jahr
nach dem Urlaub bot ihm ein Nachbar eine Stelle als Fotolaboraushilfe an, sodass Adams
das Studium der Fotografie fortan durch Grundlagen der Entwicklung intensivieren konnte.
Noch immer in der Rolle des Amateurfotografen machte Adams 1926 Bekanntschaft mit
dem irischen Kunstsammler Albert Maurice Bender, der beschloss ein Portfolio mit Adams
Arbeiten zu produzieren. Pamelian Prints of the High Sierras wurde 1927 mit einer
Auflage von 100 Portfolios a 18 Originalfotografien und 10 Kiinstlerkopien angeboten.”*
Nach einem Zusammentreffen mit Paul Strand, den Adams bei einem Besuch der
Kunstmézenin Mabel Dodge Luhan in der von ihr begriindeten Kiinstlerkolonie Los Gallos
in New Mexiko kennenlernte, entschied sich Adams endgiiltig gegen eine Karriere als
Konzertpianist und richtete sich 1930 sein eigenes Fotolabor sowie ein Studio neben
seinem Elternhaus ein. Zunichst fotografierte Adams bedingt durch die Umstinde der
GroBlen Depression ,einfach alles: vom Katalog bis zum Industriereport, von der

«“ 95 Wihrend seinen weitreichenden Aktivititen als

Architektur bis zum Portrit
Landschaftsfotograf blieb Adams stets auch Auftragsfotograf fiir namhafte Printmedien.”

Eine der Arbeiten, die Adams mit Polaroid schuf, ist die Schwarzweil3-Fotografie El
Capitan, Winter Sunrise *' (Abb. 38) aus dem Jahr 1968.”* Die den etwa 1.000 Meter
hohen Monolithen im kalifornischen Yosemite Nationalpark zeigt. Die Aufnahme ist mit

dem Polaroidfilm Typ 55 P/N angefertigt worden und fiigt sich in eine ganze Reihe an

3 Von Adams gingen entscheidende Impulse fiir den Naturschutz in Amerika aus. Er war von 1934 bis

1971 Vorstandsmitglied des Sierra Clubs, der éltesten und groften Naturschutzorganisation der USA, die
auch den Yosemite-Nationalpark betreute.

%% Adams hitte das Portfolio mit Photographs betitelt, die Verlegerin Jean Chambers Moore hingegen
sprach sich fiir das Kunstwort Parmelian Prints als Titel aus und sollte die Oberhand behalten. Sehr zur
Enttduschung Adams hatte sie dem Titel zudem den Untertitel ...of the High Sierras hinzugefiigt, doch
existiert das Wort Serrias grammatikalisch korrekt nicht, da Serria bereits der Plural ist. Vgl. Mary Street
Alinder: Ansel Adams: Autobiographie, Miinchen 1987, S. 88.

3 Ebd., S. 144.

96 S0 existiert beispielsweise von Adams eine Coverabbildung fiir das Life Magazine der Dezemberausgabe
aus dem Jahr 1938. Die Schwarz-Weil3-Aufnahme zeigt einen Lautenspieler mit dem Untertitel O Little Town
of Bethlehem. Diese Auftragsarbeit von Adams ist gleich in zweierlei Hinsicht interessant: Zum einen lief3
Adams noch im Juli 1938 in einem Brief an seinen Freund David McAlpin verlautbaren, dass er sich
eigentlich von der kommerziellen Arbeit distanzieren wolle: ,,I have to do something in the relatively near
future to regain the right track in photography. I am literally swamped with “commercial” work — necessary
for practical reasons, but very restraining to my creative work.” Ansel Adams, zit. nach: William Turnage:
Ansel Adams, Photographer, o. J., auf der offiziellen Homepage der Ansel Adams Gallery abrufbar:
http://www.anseladams.com/ansel-adams-information/ansel-adams-biography/ [30.10.2012]. Zum anderen
wurde eben dieses Cover vom Life Magazine in die Galerie der 20 schlechtesten Covers des Magazins
gewihlt. Vgl. Life Magazine, Ausgabe 26, Dezember 1938.

»7 Ansel Adams, El Capitan, Winter Sunrise, 1968, Print von einem Polaroid Typ 55, 38.7 x 31.1 cm,
vermutlich zwischen 1973 und 1977 vom Negativ abgezogen. Bei Sotheby’s in New York wurde diese
Aufnahme unter dem Lot 54 am 21.06.2010 fiir 31.250 USD versteigert und beweist einmal mehr, dass es fiir
den Kunstmarkt nicht alleine auf den Unikatcharakter eines Werkes ankommt.

% Bereits 1948 lernten sich Land und Adams kennen, sodass Adams von Anbeginn des neuartigen Polaroid-
Trennbildverfahrens ein Begleiter der Entwicklungen war und diese mitunter vorantrieb.
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Arbeiten des Fotografen, die seit den 1950er Jahren mittels Polaroid entstanden sind, ein.””
Seine Begeisterung fiir den gewihlten Sofortbildfilm von ,wahrhaft iiberragender
Qualitit ™, dessen Ergebnisse fihig sein sollten, auch dem Uneingeweihten von der
tiberragenden Qualitit des Filmes zu iiberzeugen, schldgt sich spiirbar in zahlreichen
Quellen nieder. Aufgrund der speziellen Beziehung zwischen Adams und der Firma
Polaroid miissen Positivaussagen wie diese jedoch besonders kritisch betrachtet werden, da
Adams einen nicht marginalen Anteil an der strategischen Maschinerie Polaroids hatte und
nicht davon ausgegangen werden kann, dass er eine unabhingige, kritische Position
hinsichtlich der Verwendung des fotografischen Verfahrens eingenommen hat.

Auch nimmt Adams in stilistischer wie thematischer Hinsicht eine Sonderposition in der
Polaroidfotografie ein, da er zum einen vornehmlich in Schwarz-Wei*® fotografierte und
sein (Euvre zum anderen iiberwiegend aus Landschaftsaufnahmen, die in der
Sofortbildfotografie nur vereinzelt anzutreffen sind, besteht. Des Weiteren nutzte er
tiberwiegend jenen Sofortbildfilm, der sowohl ein Negativ als auch ein Positiv lieferte. Das
Filmmaterial Polaroid Typ 55 wurde von 1961 bis 2008 hergestellt.”* Der Film z#hlt noch
zu der Ara der Trennbildfilme — die erst 1972 durch das SX-70-System mit seinen ersten
Integralfilmen abgelost wurde — und war in unterschiedlichen Formaten erhiltlich.*”
Besonderheiten des Materials, die nicht zuletzt fiir die Anerkennung und Nutzung durch
professionelle Fotografen verantwortlich waren, sind die Feinkornigkeit und die damit
verbundene Detailgenauigkeit sowie der charakteristische Rand am Originalpositiv.
Werden Positiv und Negativ nach der Belichtung auseinandergezogen, bleibt jene dunkle
Umrandung, welche die beiden Bildtriger miteinander verklebt hatte, bestehen. Der
Polaroidfilm Typ 55 ist ein Hybrid der Sofortbildtechnik, der sich durch die Eigenschaft
auszeichnet, dass ,,bei der Entwicklung des Materials zusétzlich zu dem Sofortbild auf dem

€964

Positiv (Bildempfangsschicht) auch ein hochqualitatives Negativ*”* entsteht. Von diesem

Negativ — und das ist der elementare Unterschied zu den herkdmmlichen Sofortbildfilmen
€€ 965

— konnten ,,mit traditionellen fotografischen Methoden Abziige hergestellt werden

Direkt nach der Aufnahme musste das Positiv mit einer schiitzenden Schicht bestrichen

99 ygl. Alinder, 1987 (wie Anm. 954), S. 302.

%0 Ansel Adams, zit. nach: Alinder, 1987 (wie Anm. 954), S. 302.

%1 Sowohl die kiinstlerische Polaroidproduktion, vornehmlich aber die Amateurfotografie mit Polaroid ist
iiberwiegend mit Farbfilmen entstanden.

%2 Ebenfalls ist der Film unter dem Namen Polapan Pro 55 oder dem offiziellen Firmenbranding: Polaroid
Type 55 bekannt.

%3 v o], Heine/Reuter/Willingmann, 2011 (wie Anm. 41), S. 102.

%4 Vgl. ebd. Ein Positiv und ein Negativ erzeugen auch die Filme des Typs 51, 55, 85, 105, 665 und der
Polablue BN.

%3 ygl. ebd.
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werden, die in Form eines kleinen, mit der entsprechenden Chemikalie getrinkten
Schwammes in der Filmpackung enthalten war, wihrend das Negativ nach der Trennung
der beiden Filmschichten noch undurchsichtig war und erst durch Spiilen in einer
Natriumsulfit-Losung transparent wurde.”® Die Angabe ,,Professional B&W Sheet Film*
im Produktnamen verweist bereits auf die komplizierte Handhabung des Filmmaterials®”’,
welches nicht fiir die Massen- und Amateurfotografie geeignet war. Wihrend die
GesamtgroBe des Positives 10.2 x 12.7 cm®® entspricht und der tatsidchliche Bildausschnitt
9 x 11.4 cm misst, lassen sich vom Negativ beliebig viele und beliebig grofle Abziige
herstellen, ohne dass diese dabei merklich an Detailzeichnung verlieren. Adams, der seinen
Umgang mit diesem speziellen Film stetig perfektionierte, schrieb in einem seiner
Handbiicher, dass dieser Polaroidfilm Negative von einer sehr hohen Qualitét erzeuge, die
keineswegs schlechter seien als die herkommlichen feinkdrnigen Negative mit ihrer
Fihigkeit zur enormen VergroBerung.”

Wenn Adams fortwihrend von einer herausragenden tonalen Qualitét spricht, dann gibt er
einen Hinweis auf eine Besonderheit dieses Polaroidfilms, der das Fehlen der Singularitit
des finalen Werkes””° wieder wett macht. Die entscheidende Rolle der Tonwertsteuerung”®”
in der SchwarzweiB3-Fotografie, die sich nach der Aufnahme und im

Entwicklungsprozesses des Positivs nur noch schwerlich beeinflussen lisst, fithrte Adams

%6 v ebd.

%7 Der Film ist mithilfe eines Riickenteiles mit anderen Kameramodellen kompatibel. Die Oberflichen des
Negativs als auch des Positivs haben ein glinzendes Finish und sind aufgrund ihrer sehr weichen
Emulsionsschicht anfillig fiir Kratzer. Die Hinweise auf der Packung geben zudem Aufschluss iiber weitere
Eigenschaften: ISO 50, Finish glossy, 20 Aufnahmen pro Box, 20-25 Sekunden Entwicklungszeit des
Positivs bei einer Temperatur von 70 °F, kompatibel auch mit Kameras, die mit dem Filmhalter 545/545i
ausgestattet sind. Ebenfalls angegeben sind die Anweisungen fiir den Entwicklungsprozess des Negativs:
»Special Treatment: Requires print coating the positive and clearing the negative. To clear the negative for
reuse, immerse it in a sodium sulfite clearing bath immediately after development. Sodium sulfite powder is
readily available from professional photographic supply dealers and chemical supply houses. Mix in the
following proportions: Warm water: 2 liter or 70 fl. oz., Sodium sulfite powder: 440 grams or 16 oz.
(weight), (anhydrous/desiccated). Slowly add the powder to the water; stir continuously until all powder is
dissolved. Allow to cool to approximately 70 °F (21 °C) before using. Store the solution in brown, well-
stoppered bottles or in a tank with a floating lid. To prevent scratches: Negative scratch resistance can be
improved by treating the processed negative (after clearing in water and sodium sulfite) in a solution of
Kodak Rapid Fix with Hardener (parts A & B) for two minutes. This solution should be made up and used in
accordance with Kodak’s recommended mix procedures, chemical caution statements, wash times and
temperatures.*

%8 Diese Angabe entspricht 4 x 5 Zoll.

969 Vgl. Adams, 1978 (wie Anm. 101), S. 46. Warum Adams aber mit dem Polaroidmaterial arbeitete,
obwohl er es fiir gleichwertig hilt, ist m. E. der geschéftlichen Verankerung zwischen Adams und der Firma
Polaroid zuzuschreiben.

" Die in der New Yorker Auktion angebotenen Typ 55 Aufnahmen von Adams lassen darauf schlieBen,
dass Adams trotz der Moglichkeit der endlosen Reproduzierbarkeit einer Aufnahme, neben dem ohnehin
produzierten Positiv, auch immer nur einen Abzug vom jeweiligen Negativ fertigte.

°7! Besonders in der Schwarz-WeiB-Fotografie ist die Korrektur der Tonwerte von Relevanz. Der Begriff des
Tonwertes bezieht sich auf die unterschiedlichen Nuancen zwischen Hell und Dunkel eines Bildes. Der
Tonwert ist dabei als relatives MaB3 zu betrachten, das auf den Werten zwischen totaler Schwirzung (100 %)
und totaler Transparenz (0 %) basiert.
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gemeinsam mit Fred Archer dazu das sogenannte Zonensystem, ein technisch-
wissenschaftliches Verfahren zur Optimierung der zentralen Einflussfaktoren bei der
Erzeugung von fotografischen SchwarzweiB-Einzelnegativen, zu formulieren. > Das
Zonensystem diente dabei der moglichst genauen Ubertragung des Kontrastumfangs eines
Motivs auf den deutlich geringeren Kontrastumfang eines Schwarzweillfilmes, um einen

> und wurde

moglichst natiirlichen und Kkontrastreichen Bildeindruck zu erzeugen ”
wegweisend fiir die kiinstlerische SchwarzweiBfotografie. Fiir Adams, welcher der
Farbfotografie tendenziell ablehnend gegeniiber stand®”*, stellte das Zonensystem, eine
optimale Hilfe fiir die Transformierung der farbigen Realitit in die Welt der Grauwerte mit
seinen Extremen Schwarz und Weil3, dar. Die stark von der an die Farbfotografie gestellten
differenzierenden Anspriiche eines Schwarz-Wei3-Fotos liegen vielmehr in der
Nuancierung der Kontraste, der Verteilung von Schatten und Lichtern und ihrer grafischen
Beziehung  zueinander. Die  mithilfe = des  Zonensystems entstandenen
Landschaftsfotografien Adams’ zeugen von einer eigenen durchdachten Bildésthetik, die
den schon frith verlautbarten Kritiken des Genres entgegenstehen. Philip Hamerton etwa
bemingelte 1862 in seinem Artikel Die Beziehung zwischen Fotografie und Malerei®” die
Tonwertunrichtigkeit in der Landschaftsfotografie, da ,,entweder die helleren Lichtwerte in
einer weillen Leere oder die dunkleren Tone in einer schwarzen oder braunen Leere

verloren gehen® ™.

Im Gegensatz zum Maler verfiige der Fotograf nicht iiber die
Moglichkeit des Ausgleichs, weshalb dieser eigentiimliche Nachteil der Fotografie auch
dazu fiihre, dass wir uns mit einer Wahrheit zufriedengeben geben miissen und nicht mehr
verlangen diirften. ¥’ Hamerton war grundsitzlich kein Fotografiekritiker, vielmehr
versuchte er in moglichst objektiver Zusammenstellung, die faktischen Differenzen
zwischen Malerei und Fotografie aufzuzeigen. Nur drei Jahre vor Hamertons Aufsatz
attestierte der Landschafts- und Reisefotograf Francis Frith der Fotografie wesentliche

Genauigkeit in der Wiedergabe der Umrisse und in betrdachtlichem Malle auch der

72 Adams wird die Formulierung dieses didaktischen Systems immer wieder allein zugeschrieben.
Tatsdchlich griff er die Optimierung des Zonensystems fiir sich auf, das bereits in Artikeln der
Fachzeitschrift U.S. Camera publiziert wurde. Adams verwies selbst darauf, dass seiner Weiterentwicklung
jene Artikel zugrunde lagen. Vgl. Ansel Adams: Das Negativ, Miinchen 1983, S. 10.

3 Das Zonensystem basiert auf einer Skala mit verschiedenen Grauwerten, wobei es den Bereich der
moglichen Kontraste in 11 Zonen (0-10) gliedert. Der jeweilige Abstand zwischen den einzelnen Zonen
entspricht einer Blendenstufe. Null steht fiir reines Tiefschwarz ohne Zeichnung und zehn bezeichnet reines
Weil3 ohne Zeichnung.

7 Eigentlich mag ich die Farbfotografie nicht besonders. Das ist nicht mein Fall.“ Ansel Adams, zit. nach:
Harry Calahan (Hg.): Adams in Color, Boston 1993, Klappentext.

°7 Philip Hamerton: Die Beziehung zwischen Fotografie und Malerei (1862), in: Wolfgang Kemp/ Hubertus
v. Amelunxen: Theorie der Fotografie, Bd. I, Miinchen 2006, S. 143-151.

°Ebd., S. 145.

97 Vgl. ebd.
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Perspektive von Licht und Schatten®®

, Fahigkeiten die fiir ihre Popularitdt verantwortlich
seien. Er bekundete abschlieBend: ,, Tatsache ist, dass die Fotografie zu wahrheitsgetreu ist.
Sie besteht darauf, uns »die Wahrheit und nichts als die Wahrheit« zu geben*®””. Hamerton
hingegen sah in der Fotografie eine weite Entfernung zu ,,jener absoluten Naturtreue, die
ihr die gedankenlose Masse so bereitwillig zugesteht“®. Beide Stellungnahmen aus dem
19. Jahrhundert verweisen bereits auf die diametralen Ansichten iiber den Wahrheitsgehalt
der Fotografie, die sich auch im Diskurs des 20. Jahrhunderts und zur Entstehungszeit von
El Capitain nicht wesentlich verdndern sollten.

Bereits 1932 schloss sich eine Gruppe von Fotografen unter dem Namen f/64 zusammen,
um einen neu definierten Weg der Fotografie einzuschlagen, der deutlich als Gegenpol zur
tradierten piktorialistischen Fotografie gesehen werden kann.®® Die Zielsetzung der
Gruppierung, der auch Adams angehorte, gradlinige und authentische fotografische Werke
zu schaffen, die von keiner anderen Kunstform bestimmt oder determiniert werden, fuf3t
auf der Bildsprache des ,,Neuen Sehens®, das sich in den 1920er Jahren, eng verbunden mit

der Kunstrichtung der Neuen Sachlichkeit, entwickelte **

. Im Gegensatz zu anderen
Kunstrichtungen jener Zeit, die oftmals gesellschaftskritisch wirkten, hatte sich die Neue
Sachlichkeit der rein dokumentarischen Schilderung von Natur, Mensch oder technischem
und alltiiglichem Gerit verschrieben. Hinsichtlich dieser Definition diirfte die f/64 als
Splittergruppe der straight photography gelten.

Auch war Adams Mitglied der 1936 in New York gegriindeten Photo League®™, ,die in
den 40er Jahren den Leitbegriff der »Wahrheit« vertrat“®** und somit die mdanderformig
verlaufende Debatte um die Fihigkeiten der Fotografie wieder aufnahm. Doch nach wie
vor stellt sich die virulente Frage, ob die Fotografie iiberhaupt den Anspruch erheben kann,
eine absolute Wahrheit zu zeigen.

Die Anliegen der Photo League, denen der straight photography verschrieben, fiihrten zu

einer ,neue Asthetik der Authentizitit des Bildes, die in der Ereignis- und

" Vgl. Francis Frith: Die Kunst der Fotografie (1859), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen:
Theorie der Fotografie, Bd. 1, Miinchen 2006, S. 100-103, S. 101.

7 Ebd.

%80 Hamerton, 2006 (wie Anm. 975), S. 148.

%! Schon Mitte der 1930er Jahre wandte sich Adams von den einengenden Theorien der Gruppe f/64 mit
ihren eher zweidimensionalen Gestaltungen zugunsten eines plastischeren Bildaufbaus ab. Vgl. John Pultz:
Neue Fotografie in den Vereinigten Staaten, in: Michel Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotografie, Koln
1998, S. 476-493, S. 484.

%2 Zum Begriff des ,Neuen Sehens* vgl. Rainer K. Wick (Hg.): Das Neue Sehen. Von der Fotografie am
Bauhaus zur subjektiven Fotografie, Miinchen 1991, S. 33-50.

3 Die Photo League bestand bis 1951 und wurde 1936 in New York gegriindet. Vgl. Ian Jeffrey: The Way
Life Goes. Suffering and Hope, in: Michel Frizot: A New History of Photography, Koln 1998, S. 515-534,
522 ff.

%4 Warring, 2005 (wie Anm. 630), S. 17.
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Dokumentarfotografie des Fotojournalismus in Magazinen wie dem 1936 gegriindeten Life

985

weitergefiihrt  wurde und mit jenen Aufnahmen der engagierten und

sozialdokumentarischen Fotografie der ,grofen Zeit der illustrierten Magazine* **

verschmolzen. Die Landschaftaufnahmen Adams sind unter der Primisse, ,,Fotografie

bleibe das wissenschaftliche Auge, das Leben aufzeichnet und Leben und Kunst

€987

hervorbringt*“”®’ entstanden. Trotz besseren Wissens — die Vermutung Fotografie konne

nicht absolut naturgetreu sein sprach schlielich schon Frith aus — behauptet sich in Adams

Fotografie der Glaube an die Authentizitéit des Fotografischen. Jener fast naive Glaube und

€988

die ,,Vorstellung von Fotografie als »Kunst der Wahrheit«“® ist zwar stets angefochten

worden, nicht zuletzt aber als Teil des historischen Diskurses zu werten.
Susan Sontag macht darauf aufmerksam, dass Adams seine Kamera als »Instrument der
Liebe und der Offenbarung«®® bezeichnete und sich somit von dem hiufig negativ

konnotierten Vokabular abwandt, ,,wenn er uns beschwort, nicht mehr zu sagen, da[ss] wir

€€ 990

ein Foto »schieflen« (take), sondern da[ss] wir ein Foto »machen« (make)“”™. Jener

Hinweis bei Sonntag erlaubt an dieser Stelle eine kurze Zitation von Martin Malte
Blumenthals Beschiftigung mit dem militdrischen Vokabular in der Fotografie®', die
aufzeigt, dass um den Vorgang des Fotografierens zu beschreiben, sich die Begriffe dabei

auffallend héufig an das Jagdvokabular anlehnen.”* Er verweist auf Tim N. Gidal, der vom

1993

,Jagdgebiet"™ eines Fotografen spricht.”* Und auch Susan Sontag konstatiert, dass ,,die

€995

Foto-Safaris in Ost-Afrika allméhlich die Jagd-Safaris ersetzen*”™ und die Kamera eine

Sublimierung des Gewehres darstellt.”® Man spricht von ,,Fotos schieBen*”’, die ,,Kamera

€998 ¢¢1000

ziicken“ oder die ,,Kamera laden“””. Fotografien werden ,,also geschossen , iIndem

"> Ebd., S. 17 f.

*°Ebd., S. 18, Fn. 54.

*7L. Model, Pictures as Art, in: New York Times, 09.12.1951, S. 21.

% Warring, 2005 (wie Anm. 630), S. 18, Fn. 54.

¥ Sontag, 1980 (wie Anm. 51), S. 119.

% Ebd. Auch weist Martin Malte Blumenthal in seiner Dissertation auf diese etymologische Wandlung hin,
die sich wiederum auf Susan Sontag stiitzt: ,,[ Adams] sah die Kamera als ein Instrument der Verstindigung,
mit der es moglich ist, versteckte Realititen zu offenbaren. Wenn es um den Vorgang des Fotografierens
ging, so sprach er nicht davon, ein Foto zu schief3en (to take), sondern eines zu machen (to make).” Ders.:
Ursula Wolf (1906-1977) — Fotografien fiir die Illustrierte Presse, Leben und Werk einer modernen
Fotojournalistin in der Weimarer Republik, Dissertation: Universitit Hamburg, Hamburg 2006, S. 151.
*!'Ebd., S. 149-152.

*2 Ebd., S. 150.

%% Tim N. Gidal: Chronisten des Lebens. Die moderne Fotoreportage, Berlin 1993, S. 21.

94 Blumenthal, 2006 (wie Anm. 990), S. 150.

% Sontag, 1980 (wie Anm. 51), S. 20.

%% Ebd.

%7 Blumenthal, 2006 (wie Anm. 990), S. 151.

% Ebd.

% Ebd.
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man ,,auf die Jagd nach dem richtigen Motiv oder ,,dem richtigen Schussmoment
geht. Adams war der einzige Fotograf, der ,,dieses Jagdvokabular fiir seine eigene Arbeit
dezidiert ablehnte*'*”.

Offenkundig lassen Adams Landschaftsfotografien zunichst kein politisch motiviertes
Statement vermuten, doch fiihrt man sich die aulen- und innenpolitischen Entwicklungen
in den USA nach 1945 vor Augen'™, die Paul Strand am 16. Dezember 1947 auf einer
Sondersitzung der Photo League anspricht, so verwundert Adams Appell ,,Fotografiert die
Wahrheit Amerikas*“'*” nicht. Strand, der Hauptredner des Abends, forderte den Kiinstler,
der per se einen ,,guten Sinn fiir die Wahrheit“'* habe, auf, ,,die Wahrheit [zu] sagen, so
wie er sie sieht, wenn er wirklich ein Kiinstler sein will“'*”’. In diesem Anspruch auf die
Wiedergabe von Wahrheit, und damit untermauert Strand seinen Appell, lige auch der
Grund dafiir, warum die reaktiondren Krifte, die Kiinstler zum Schweigen bringen
wollen.'™ Strands Worte klingen vor dem Hintergrund, der die Veranstaltung iiberhaupt
zustande hat kommen lassen, weit weniger impulsiv, denn einige Tage zuvor iibergab ein
von Président Truman beauftragtes Komitee, dessen Aufgabe es war die Loyalitdt der
Angestellten der Bundesregierung zu iiberpriifen, der Presse eine Liste von faschistischen,
totalitdren, kommunistischen oder subversiven Gruppen, die neben dem Ku-Klux-Klan
oder der Kommunistischen Partei auch den Namen der Photo League auffiihrte. '*”
Angesichts dieser Faktenlage strebten Adams und seine Kollegen der Photo League
weniger nach einer wahrhaftigen als mehr nach einer von politisch motivierten
Repressionen losgelosten Fotografie. Adams, der neben Dorothea Lange, Edward Weston
oder Eugen Smith — um nur einige zu nennen — einer der Anwesenden war, rief aufgrund
dieser Anklage zu ,,mehr als Protest [...,] Handeln [und der] erneuter Bestdtigung der

< 1010

amerikanischen Demokratie auf. ,,Fotografiert die Wahrheit Amerikas*“'"" lautete

Adams Kernaussage. Noch einige Jahre zuvor waren Adams Ansichten und Appelle weit

1001 Ebd.
1002 Bhd. Und weiter: »Nicht weiter verwunderlich ist es daher, dass im 19. Jahrhundert Fotoapparate
entwickelt wurden, die in ihrer dueren Erscheinung an die Form von Waffen angelehnt waren und dass auf
ﬂ)ioe3 Verpackungen der ersten Rollfilme die zusitzliche Produktbeschreibung »Patrone« gedruckt war.*

Ebd.
194 Die Situation war politisch aufgeladen und gezeichnet von den Geschehnissen der wirtschaftlichen
Depression, des Spanischen Biirgerkrieges und des Zweiten Weltkrieges.
1905 Ansel Adams, zit. nach: Wolfgang Kemp: Theorie der Fotografie 1945-1980, in: Ders./Hubertus v.
Amelunxen: Theorie der Fotografie, Miinchen 2006, Bd. III, S. 13-40, S. 14. Mit Verweis auf die
Originalabschrift in: Photo Notes, Januar 1948, Special Number, S. 5.
1% Paul Strand, zit. nach: Kemp, 2006 (wie Anm. 1005), S. 13 f. Mit Verweis auf die Originalabschrift in:
Photo Notes, Januar 1948, Special Number, S. 1.
1007 paul Strand, zit. nach: Ebd.
1008 paul Strand, zit. nach: Ebd.
1999 Kemp, 2006 (wie Anm. 1005), S. 13.
1919 Ansel Adams, zit. nach: Kemp, 2006 (wie Anm. 1005), S. 14.
1011 Angel Adams, zit. nach: Ebd.
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weniger politisch orientiert, wenngleich auch bereits mit dhnlichem Pathos behaftet. In
seinem Credo von 1943 galt ,seine Hauptsorge dem niedrigen Qualitdtsniveau der
amerikanischen Fotografie, das er durch die Werbe- und Pressefotografie bestimmt
sah*“'*"?, sodass ,.er versuchte seine Kollegen zu einer Art Qualititseid zu iiberreden'".
Auch  belegt das Credo seine  auBergewoOhnliche, nahezu  pathetische
Naturverbundenheit', die sich mit dem Gedankengut und den Idealen der Romantik in
Verbindung bringen ldsst. Ebenso wie in der Literatur der Romantik versucht wurde
unbefriedigende Zu- oder Missstinde durch Poesie zu verklidren, nutzte Adams die
Landschaftsfotografie als Gegenpol — moglicherweise auch als personliches Ventil — zur
Alltagssituation. Die Naturverbundenheit der Romantiker stellt sich als eine Art
Metasprache dar, die nicht vordergriindig Natur beschreibt, sondern die Beschreibungen
dieser als Metaphern fiir Empfindungen nutzte. Adams Credo sei ein ,,Bekenntnis aus dem

Geist des Transzendentalismus*'*”

schreibt Kemp und verweist somit auf eine weitere
Bewegung, die sich fiir eine freie, bodenstindige und vor allem naturzugewandte
Lebensweise aussprach, welche auch der amerikanische Fotograf Albert Sands Southworth
befiirwortete. Southworth schilderte bereits eine dhnliche romantisch-poetische Naturliebe,
indem er in einer Rede von 1870 seinem Publikum nahelegte, ,,sich mit konstanter und
unabléssiger Aufmerksamkeit der Natur zuzuwenden, ihren Verdnderungen, ihrer Vielfalt,
ihren Stimmungen und ihren Gesetzen und Entwicklungen“ ''* . Adams als
Landschaftsfotograf sah sich einer gewissen objektiven Wahrheitswiedergabe verpflichtet
und so appellierte er an eine freie Fotografie. Jene Freiheit, welche die Wahl des Sujets
ebenso tangiert wie die Wahl der technischen Geridtschaft fiir die Umsetzung, offenbart

sich mehr als deutlich in der Nutzung des Polaroidmaterials Typ 55. Adams lie sich der

Freiheit nicht berauben, seine Motive beliebig zu vergroern und sie ebenso beliebig

1912 Kemp, 2006 (wie Anm. 1005), S. 14.

1013 Ebd.

Adams hélt fest: ,,Mein Zugang zur Fotografie basiert auf dem Glauben an die Krifte und die Werte der
Natur in ihrer Erhabenheit und Erscheinungsvielfalt. Ich glaube an die Dinge, die wachsen und gewachsen
sind und groBartig sterben. Ich glaube an die Menschen und an die einfachen Gegebenheiten menschlichen
Lebens und an die Bindung des Menschen an die Natur. Ich glaube, der Mensch mu[ss] frei sein, geistig und
politisch, er mu[ss] auf seine eigene Stirke bauen, er mu[ss] die »auBlerordentliche Schonheit der Welt«
bejahen und Zuversicht setzen in seine Gabe zu sehen und seiner Vision Ausdruck zu verleihen. Und ich
glaube an die Fotografie als ein Mittel, das diese Bejahung Gestalt werden 14[ss]t und zu endgiiltigem Gliick
und Vertrauen fiihrt.* Ders.: Ein personliches Credo (1943), in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen:
Theorie der Fotografie, Bd. 111, Miinchen 2006, S. 41-46, S 46.

1915 Kemp, 2006 (wie Anm. 1005) S. 40.

1916 Albert Sands Southworth: Rede vor der National Photographic Association of the United States (1870),
in: Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der Fotografie, Bd. I, Miinchen 2006, S. 154-159, S.
158.
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vervielfiltigen zu konnen.'""

Skizziert man nun noch die Beriihrungspunkte der Firma Polaroid, des Fotografen Ansel
Adams und des Fotomagazins Aperture, so kristallisiert sich eine Dreiecksbeziehung
heraus, die den vorherrschenden Standpunkt jener Zeit, dass Fotografie als autonome
Kunst von der industriellen Basis unabhéngig funktioniere, in Zweifel zieht und zu einer
erneuten Uberpriifung der Kluft zwischen Fotografie in der Kunstwelt und Fotografie in
einem kommerziellen Umfeld fiihrt. Tatsichlich war die Firma Polaroid maf3geblich an der
Aufrechterhaltung des Magazins Aperture beteiligt, welches eine zentrale Rolle bei der
Nobilitierung der Fotografie als Kunst in den USA innehatte. '”® Die geschiftlichen
Zusammenhinge zwischen dem Fotomagazin und Polaroid wurden stets diskret
gehandhabt und der Name Polaroid findet auch heute keinerlei Erwédhnung in der
offiziellen Historie des Magazins ' , um die von diesem selbst proklamierte
Unabhingigkeit von kommerziellen Interessen nicht fragwiirdig erscheinen zu lassen.
Allerdings zierte das riickseitige Cover einer jeden Ausgabe eine Reproduktion einer
Polaroidaufnahme, welche wiederum in den meisten Féllen von Ansel Adams geschaffen
wurde. Von der sechsten Ausgabe aus dem Jahr 1953 an bis zur 134. Ausgabe aus dem
Jahr 1994 enthielt jedes Riickencover von Aperture eine Polaroidreproduktion: Bis 1960
waren jene Polaroids nahezu ausnahmslos aus der Hand von Adams, ab 1960 war
immerhin noch jede zweite Ausgabe mit einer Polaroidaufnahme von Adams bedruckt bis
dann in den 1970er Jahren auch Reproduktionen von anderen Kiinstlern, vornehmlich jene,
1020

die in der neuen Polaroid Collection vertreten waren, verwendet wurden.

Vor diesem komplexen Hintergrund, der hier nur kursorisch nachgezeichnet ist, wird

"7 Es sind unzihlige Arbeiten von Adams bekannt, die mit dem Polaroid Film Typ 55 aufgenommen
wurden. Allein in der New Yorker Sotheby’s Auktion Photographs from the Polaroid Collection wurden
neben Arbeiten, die Adams mit anderem Filmmaterial von Polaroid (SX-70, Typ 52 oder Polacolor) aufnahm
und konventionellen Analogfotografien, mehr als 100 Aufnahmen (Lot 54, 60, 61, 68-72, 87, 92, 96, 238,
240, 248, 252-254, 256, 258, 262, 263, 265, 267-269, 272, 275-277, 280, 282, 284, 291, 295, 297, 298, 301,
304, 305, 333-335, 339, 340, 347, 355, 357, 359, 362, 374-376, 401, 402, 406-409, 418, 419, 423, 425, 436,
438, 440, 450, 461, 469, 470, 473, 478) basierend auf dem Film Typ 55 versteigert. Insgesamt fasste die
zweitidtige Auktion 483 Lots, wovon allein 197 Lots mit Werken von Adams, die auch mehrteilige Konvolute
oder Portfolios beinhalteten, belegt waren. Interessanterweise sind unter den mehr als 100 Aufnahmen, die
auf diesem Filmtyp basieren, 20 der Positive versteigert worden und nicht die vergroferten Abziige des
Negativs. Die Preise fiir die Abziige vom Positiv sind dabei wesentlich hoher dotiert als die kleinformativen
Polaroidpositive. Ebenfalls gilt es an dieser Stelle festzuhalten, dass die Polaroidpositve mit ,,unique*
ausgeschrieben werden, wohingegen bei den Prints, die vom Typ 55 Negativ abgezogen wurden, keinerlei
Hinweise auf eine Auflage gemacht wurden. Angemerkt sei zudem, dass die angebotene Auktionsware
ausschlieBlich aus der Sammlung der Polaroidfirma stammt, an der Adams mafgeblich beteiligt war, sodass
sich anhand der versteigerten Fotografien ein qualitativer und &dsthetischer Querschnitt der Sammlung ablesen
lasst, die in nicht geringem Mafle vom persdnlichen Geschmack Adams abhing.

"% Die Firma Polaroid fungierte als eine Art Sponsor fiir das Magazin. Die genauen finanziellen Regelungen
und Datierungen der 40-jdhrigen Geschiftsbeziehung finden sich in: Buse, 2009 (wie Anm. 43).

1919 yol. http://www.aperture.org/store/pdfs/timeline.pdf [30.09.2008].

1920 Unter den Riickencover-Motiven von Adams befanden sich — fiir Adams giinzlich untypisch — auch eine
Anzahl an Portrataufnahmen. Vgl. Buse, 2009 (wie Anm. 43), S. 362.
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einmal mehr deutlich, dass Adams’ Polaroidaufnahmen nicht einzig auf einen
wahrnehmungstheoretischen bzw. formal-dsthetischen Aspekt hin untersucht werden
konnen, da sie untrennbar mit einer okonomischen Komponente und einem kommerziellen
Motiv des Kiinstlers verbunden sind. So sind seine Arbeiten, wenigstens anteilig als
Werbestrategie zu betrachten, da sie stets einen Bezug zur Firma Polaroid hatten, deren
Beziehung zu Adams und Aperture wiederum wertvoll fiir die Vermarktung der
Sofortbildfotografie war. Im Gegenzug stieg Adams Aktie exponentiell mit der
Legitimierung der (Polaroid-)Fotografie.'"'

Mit Einfiihrung des SX-70-Systems im Jahr 1972 ,,which gives us our dominant idea of the

€ 1022

Polaroid camera , versuchte sich auch Adams, der noch immer als kreativer und

1023 "an dem neuen Material, das als

fototechnischer Berater fiir die Firma Polaroid tétig war
Integralfilm konzipiert farbige Polaroids ohne Negativ in einem kleinen, nahezu
quadratischem Format lieferte, obwohl er eine gewisse GroBe des Abzugs und die
Moglichkeit seiner Vervielfiltigung, Eigenschaften die dem SX-70-Material nicht inhirent
sind, befiirwortete.

Adams’ kleinformatige Landschaftsausnahme Yosemite Falls'™* (Abb. 39) von 1979 legt
eine gewisse Unbeholfenheit des Fotografen mit dem Medium umzugehen nahe. Zu sehen
sind die bekannten Wasserfille im kalifornischen Yosemite Nationalpark, die groBtenteils
von Biischen und blithenden Bdumen verdeckt sind. Ausschnitt und Fotografenstandpunkt
der Aufnahme zeugen von einem Gefiihl fiir kiinstlerische Komposition. Ungewohnlich fiir
eine  Landschaftsaufnahme  ist das  kleine  quadratische = Format,  sind
Landschaftsdarstellungen — mit Ausnahme von detailorientierten Nahaufnahmen, die sich
in der Manier eines Karl Blossfeldts auf einzelne Naturelemente wie Blumen oder Steine
fokussieren — doch zumeist als grofes Querformat angelegt. Aufgrund des
Verschwimmens von Vorder-, Mittel- und Hintergrund zu einer das gesamte Bild
tiberlagernden Unschirfe sowie der Kontrastarmut des blau- bisweilen griinstichigen
Ergebnisses, lidsst sich jedoch nicht ohne Weiteres auf einen zu Lebzeiten bereits hoch
gelobten Landschafts- und Naturfotografen als Bilderzeuger schlieBen. Ebenso gut liele
sich jene Aufnahme unter formal-dsthetischen Gesichtspunkten einem privaten

Schnappschuss-Fundus eines Knipsers zuordnen. Doch symbolisiert Yosemite Falls nun

1921 Buse bringt es niichtern auf den Punkt: ,,Adams takes pride of place in any display of Polaroid’s cultural
credentials. [...] Adams continued to advocate tirelessly for Aperture, taking every opportunity to highlight
its ideals and its financial predicament [...].“ Buse, 2009 (wie Anm. 43), S. 362.

1922 Buse, 2007 (wie Anm. 15), S. 40.

1925 Auch war Adams Konsultant fiir die Firma Hasselblad und inoffiziell auch fiir einige andere Konzerne
titig. Vgl. Turnage (wie Anm. 956).

'92* Ansel Adams, Yosemite Falls, 1979, SX-70-Polaroid, 8.9 x 10.8 cm.
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die Unzuldnglichkeiten eines Fotografen oder zeigen sich in der Aufnahme bereits die
ersten Grenzen, die das Sofortbildverfahren in sich birgt?

Der mangelnden Beachtung der Begrifflichkeit der Landschaft und ihrer fotografischen
Darstellungsweisen, tragen Iris Metje und Stefan Schweizer in einer aktuellen Definition
Rechnung, indem sie festhalten, dass ,,das Genre Landschaftsfotografie nicht fiir einen eng

d“1%% steht, sondern sich vielmehr durch eine reiche Vielfalt an

umrissenen Bildgegenstan
Gestaltung und Wiedergabemodi auszeichnet, die durch Fotografien abgebildete Ideen von
Landschaft enthalten, die wiederum von der ,durch die Kamera ,eroberte’ Natur als

¢¢1026

Wildnis iiber die klassische Landschaft als Souvenir reichen, in Form der ,,»nationalen

«“ 1027 auftreten oder als

Landschaft« als Ausdrucksform ideologischer Uberhchung
»Ausweitung des Landschaftsbegriffs auf eine vom Menschen Kkiinstlerisch oder
zivilisatorisch gestaltete, schlieBlich bedrohte und verschwindende Natur®'® Bezug
nehmen.

Offenkundiges Ziel fir Adams war es die vom Menschen unangetastete ,,Natur als
Wildnis“'®® zum Thema seiner kiinstlerischen Auseinandersetzungen zu machen, was dem
Kiinstler mit Yosemite Falls zwar gelang, doch kann das Material die wesentlichen
Parameter, wie eine moglichst hohe Schirfentiefe und damit verbundene
Detailgenauigkeit' nicht erfiillen. Zudem ist der SX-70-Film an die SX-70-Kamera von
Polaroid gebunden und kann nicht wie der von Adams favorisierte SchwarzweiB3film Typ
55 mithilfe eines Riickenteiles mit konventionellen Kameras benutzt werden. Adams
arbeitete zwar probeweise mit der neuen Errungenschaft des farbigen Sofortbildsystems,
lehnte sie dann aber fiir seine Arbeit ab, was die geringe Anzahl kleinformatiger farbiger
Polaroids, die alle eine unpritentiose Aura aufweisen (Abb. 40)'*', belegt. In der zweiten
Ausgabe seines Handbuches dullerte Adams seine mangelnde Begeisterung fiir das SX-70-
System, dessen Film nicht mit herkdommlichen Kameras verwendet werden konnte und
daher die Autonomie des Fotografen beschnitt.'™ Der Obsession der technologischen

Kontrolle, die Adams 1984 von dem Autor Jonathan Green in seinem Werk American

1925 Tris Metje/Stefan Schweizer: Der weite Horizont. Landschaft und Fotografie (Editorial), in:
f)(z)ﬁtogeschichte — Beitriige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Jg. 31, Heft 120, 2011, S. 3.

2

1028 Bp .

1029 Bpg.

1939 Fijr die Optimierung einer moglichst hohen Bildschirfe ist ein Film mit méglichst niedrigem ISO-Wert
optimal. Der ISO-Wert des SX-70 betrigt 150, der ISO-Wert des Polaroid Type 55 Films hingegen nur 50.
'B1 Ansel Adams, Self-Portrait, 1978, SX-70-Polaroid, 8.9 x 10.8 cm. Neben Yosemite Falls ist in der
Ausstellung der Westlicht Collection dieses Selbstportrit aus dem Jahr 1978 ausgestellt worden, das in seiner
Qualitiit weit weniger einbiifen muss, da es sich um die Nahaufnahme einer Person handelt, fiir die das
System geeignet war.

1932 yol. Buse, 2007 (wie Anm. 15), S. 40.
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Photography: A Critical History 1945 to the Present'” unterstellt wird, konnte Adams mit
der Polaroidkamera nicht nachgehen. Wahlweise nutzte er daher das Filmmaterial
Polaroids, den Gebrauch der Kameras hingegen vermied er, da sie — im Falle der SX-70 —
durch ihre vereinfachte Handhabung auch zu einem Kontrollverlust des Fotografen
fiihrten. Mit Yosemite Falls wird die Schwiche eines medialen Systems aufgezeigt, das

nicht fdhig ist — unabhingig von seinem ,,Operator*'”* —

eine qualitativ hochwertige
Landschaftsaufnahme zu erzeugen und die Grundvoraussetzungen, die einer gelungenen
Landschaftsfotografie bediirfen, zu erfiillen. Sinnféllig ablesbar ist an dieser
Polaroidaufnahme das Verhiltnis der wechselseitigen Abhingigkeit zwischen dem Apparat
und seinem Benutzer'*”: Adams besaB zwar grundsitzlich eine kiinstlerische Freiheit,
jedoch nur innerhalb der Grenzen, die ihm die Polaroidkamera vorgab, sodass er zwar
eigene Gestaltungsabsichten geltend machen konnte, diese aber zugleich durch die

1% strukturiert wurden. Vilém

vorbestimmten Moglichkeiten des ,,Apparateprogramms
Flussers simpel formulierte, deshalb aber nicht weniger bedeutungsvolle AuBerung ,,In der
Fotogeste tut der Apparat, was der Fotograf will, und der Fotograf muss wollen, was der

¢¢1037

Apparat kann*““'™’ erlangt mit Yosemite Fall exemplarisch seine bildliche Entsprechung.

Subsumierend ist Adams in mannigfaltiger Weise als ein Ausnahmekiinstler in der
Sofortbildfotografie anzusehen. Nicht nur nutzte er iiberwiegend gerade jenes Material der
Firma Polaroid, das eine der wesentlichen Eigenschaften des Mediums, ndmlich das
Vorliegen eines einmaligen Originals unterlduft, sondern er war auch maflgeblich an der
Entwicklung und Verbesserung der Polaroidprodukte beteiligt. In gleichem Malle war er
fiir das Zustandekommen und die fortwihrende Vervollstindigung der Polaroid Collection
verantwortlich, die uns Nachgeborenen in besonderem Mafle einen Einblick in einen
vergangenen Zeitgeschmack gewihrt. Warum Ansel Adams jedoch zum Polaroid griff,
lasst sich nur mutmaBen. Er selbst gibt weder in seiner Autobiografie eine Antwort auf die
Frage, noch findet sich in Publikation iiber den Fotografen diesbeziiglich ein klarer
Hinweis. Es ldsst sich aber vermuten, dass es letztendlich die tonale Qualitit war, die
Adams vom Polaroidmedium, speziell dem Schwarzweillfilm Typ 55, iiberzeugt hatte, da

die facettenreichen Abstufungen in der Landschaftsfotografie fiir ihn von besonderer

Relevanz waren.

1933 Jonathan Green: Ansel Adams, in: Ders.: American Photography: A Critical History 1945 to the Present,
New York 1984.

1934 Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 17.

1935 7ur Vertiefung dieser Abhingigkeit: Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 159-166 und Flusser, 2006 (wie
Anm. 50).

1036 Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 162.

197 ygl. Flusser, 2006 (wie Anm. 50), S. 50.
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Mit der bevorzugten Nutzung dieses speziellen Films strebte Adams trotz wechselnder
Bildbediirfnisse nach einem konstitutiven Merkmal des Fotografischen, ndmlich dass
Fotografie grundsitzlich die Fahigkeit der zunéchst einfachen und anschlieBend vielfachen
Wiedergabe eines Vorbildes besitzt. Sowohl das Unternehmen Polaroid, das den Film
entwickelt hat, als auch Adams, der diesen unzidhlige Male fiir seine Arbeiten nutzte,
fiihren das eigentliche Prinzip Polaroid — kleine und singulidre Fotografien in schneller
Weise zu produzieren — ad absurdum. Zugleich machte Adams mit seinen groBformatigen
duplizierbaren Landschaften auf eine andere Seite der Sofortbildfotografie aufmerksam,
bei der ,,Singularitit kein Ideal und Pluralitiit folglich kein Verlust“'”*® bedeutet. Dieser von
Adams — aber auch von anderen Kiinstlern wie Brett Weston oder Robert Mapplethorpe —
benutzte Filmtyp ist als Irregularitit in der Sofortbildfotografie zu werten'”’, der die
Beschrinkung des Radius eines einmaligen positiven Bildes umgeht und auch als Ergebnis
der stindigen Misere Lands zu deuten ist, der stets versuchte die qualitative Verbesserung
seiner Produkte mit einem sich vergroBernden Anwenderkreis durch die Vereinfachung
des Verfahrens miteinander in Einklang zu bringen. Die Fahigkeit dieses Filmmaterials,
welches elementare FEigenschaften des Fotografischen verkorpert, indem es zur
Vervielfiltigung und VergroBerung fihig, einen wesentlich breiteren Zugang zur
Offentlichkeit gewihrleistet, ist in engem Zusammenhang mit Adams’ komplexer
Selbstvermarktung zu sehen. Letztlich ist die Position Adams weniger die eines
Polaroidkiinstlers, als mehr die eines Fotografen, der den Grundprinzipien des
Fotografischen folgt, indem er die ,,Multiplikation des Visuellen*'**’ und die ,,Pluralitit der
Bilder'*" als dem Fotografischen per se eingeschriebene Eigenschaften nicht nachteilig
bewertet und somit die Utopie von der Einmaligkeit als Qualititssiegel unterlduft, denn
erst vor dem Hintergrund einer Erwartungshaltung der ,,Konzentration, der Vereinzelung
und Dichte zeigt sich die Zerstreuung der Bilder dann als Defizit“'™*. Adams ist

schlussendlich einer der wenigen Fotografen, die iiberhaupt mit dem Medium Polaroid fiir

19 Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 169. Geimer bezieht sich an dieser Stelle auf Wolfgang Ullrich: Ohne
Folgen? Bilder im Plural, in: Ders.: Tiefer hiingen. Uber den Umgang mit der Kunst, Berlin 2003, S. 66-93.
199 Ebenso stellt die groBformatige Sofortbildfotografie Polaroids, die Abziige in der GroBe 50 x 60 cm
liefert, eine solche Ausnahme vom Prinzip Polaroid dar.

1940 Geimer, 2009 (wie Anm. 12), S. 166.

1041 g

%2 Ebd., S. 167.
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1033 und seine kiinstlerische

die Umsetzung von Landschaftsdarstellungen gearbeitet haben
Stellung gibt uns heute — blickt man auch hinter die Kulissen seiner Fotografien — einen
dezidierten Einblick in die politische und kulturelle Landschaft des Nachkriegsamerikas.
Seine Arbeiten geben nach sorgfiltiger Decodierung Aufschluss iiber eine progressive
Zeit, von der in seinen ruhigen Naturaufnahmen nichts zu spiiren ist. Nach Betrachtung der
beiden Polaroidarbeiten des Kiinstlers wird deutlich, warum das Sujet Landschaft als ein
fester Bestandteil des Spektrums fotografischer Motive in der Sofortbildfotografie in ihrer

Reinform — als kleinformatiges Unikat — keine feste Position einnimmt, sondern immerfort

eine vereinzelt auftretende Sonderform darstellt.

5.4 Ming Wongs manipulierte Nostalgie

,,»Das »Fotografische« ist keine Duplikation der Realitdit, sondern die Verkorperung
der ginzlichen Unmoglichkeit ihrer Duplikation. Und das ist ungeheuer wichtig, weil
das fotografische Bild ja doch sehr real ist. Aber das, was an der Fotografie am
meisten beunruhigt, ist ihre absolute Abstraktion, ist, da[ss] sie auf keinen Fall
Duplikat dessen ist, was ist, sondern eine neue Realitit vorlegt. Wihrend das
abstrakte Bild mit seiner Syntax die eigene Fremdheit gegeniiber der sichtbaren
Realitdt zeigt [...], ist die Abstraktion in der Fotografie derart, da[ss] sie eine
Realitdit wiedergibt (ripresentare), die die vertrauten Ziige der scheinbaren Realitdit
zu haben scheint. Das ist tatsdchlich der beunruhigende und verfiihrerische
Charakter der Fotografie. “'**

Die Polaroid-Serie Filem Filem Filem des aus Singapur stammenden Wahlberliners Ming

1045 3

Wong'™ ist im Rahmen des Singapore Fringe Festivals im Jahr 2008 als Auftragsarbeit
entstanden.'”® Die Polaroidserie ist Teil des gleichnamigen Werkkorpus’, der sich neben
den Fotografien auch aus 16-mm-Footage-Material und digitalen Videos zusammensetzt
und sich in seiner Gesamtheit auf eine Zeit vor der Unabhéngigkeit des siidostasiatischen
Insel- und Stadtstaates bezieht'®”’, indem die Arbeiten klare Reminiszenzen an die groRe

Ara des Kinos in Singapur und Malaysia, die in etwa ab den 1960er Jahre zu verzeichnen

1943 Nur einige wenige exemplarische Positionen lassen sich noch im Diskurs der polaroiden Landschafts-
und Naturfotografie nennen: Minor White, Frank Gohlke, Paul Caponigro. Analog zu den wenigen
fotografischen Landschaftskonzepten, die mit dem Medium Polaroid entstanden sind, sollte auch auf die
ebenfalls nur geringen Mengen an Aufnahmen mit einem beweglichen Motiv — wie etwa einer sportlichen
Aktivitdt — verwiesen werden, deren spérliches Vorhandensein sich ebenfalls durch die technischen Grenzen
des gingigen Polaroidverfahrens erkliren ldsst.

1944 Cacciari, 2006 (wie Anm. 625), S. 324.

195 Ming Wong wurde 1971 geboren und bezog 2007 seinen zweiten Wohnsitz in Berlin, um frei von den in
Singapur und Malaysia vorherrschenden strengen Moralvorstellungen kiinstlerisch arbeiten zu kénnen.

1946 AnschlieBend wurde die Serie 2009 auf der 53. Biennale von Venedig im singapurischen Pavillon
gezeigt. Ebenfalls 2009 gelangte die Arbeit in die Ausstellungsriume der Gallery 4A in Sydney.

7 Singapur wurde nach einem landesweiten Referendum 1962 in eine Foderation mit Malaysia,
Sabah und Sarawak entlassen und am 1. September 1963 vom Vereinigten Konigreich unabhingig.
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ist, aufweisen. Die Polaroidarbeiten fokussieren sich dabei auf die damals errichteten
Lichtspielhéuser in ihrer heutigen Erscheinung'®® (Abb. 41).

Bei den Vorgingern der damals errichteten, oft prachtvollen Kinogebiude in Singapur und
Malaysia, denen ihre europdischen Anleihen etwa zum Bauhaus oder zum Art déco oftmals
anzusehen sind, handelte es sich um temporire Zeltkinos, die von geschiftstiichtigen
Chinesen im offentlichen Raum errichtet und bei adidquater positiver Resonanz durch ein
steinernes Gebdude an entsprechendem Ort ersetzt wurden, sodass in den 1960er Jahren
hunderte Kinobauten in jenen Gebieten gezihlt werden konnten.'™ Auf der Suche nach
alten Kinogebduden und der multikulturellen Filmindustrie begab sich Ming Wong auf
eine Reise durch Malaysia und Singapur und besuchte per Flugzeug, Zug oder Auto grofle
Stiadte und kleine Dorfer, um jene alten Paldste der Trdume aufzuspiiren, die oftmals in
keinerlei Karten verzeichnet sind.'®™ Dabei befragte er die Ortsansissigen, wie etwa
Taxifahrer, welche die tdglichen Veridnderungen auf den StraBen ihrer Stadt miterlebten,
um die gesuchten Orte ausfindig zu machen.

Zunichst fotografierte Ming Wong die aufgespiirten Gebidude mit einer Analogkamera,
scannte und bearbeitete die Fotografien anschlieBend am Computer, um sie dann
auszudrucken und mit einer Mamiya RZ67 Professional Mittelformatkamera und einem

151 " Die fiir die Serie verwendeten medialen

Sofortbildfilm erneut abzufotografieren
Komponenten sind fiir den Betrachter trotz etwaiger Medienkompetenz zunichst nicht
ersichtlich. Wong arbeitet somit intramedial, indem er eine Kombination zweier
Auspriagungen eines Mediums verwendet. ' Dabei verldsst er den Diskurstypus der
Fotografie nicht, sondern erzeugt Hybride, die sich aus der Polaroid- sowie einer weiteren
fotografischen Analogtechnologie ergeben. Die reproduzierten Abziige fingieren einen
analogen Schnappschuss und widersprechen dabei klar einem der Grundprinzipien des

Polaroids. Durch die Inszenierungen verlieren sie ihre eindeutigen Gebrauchsweisen und

gewinnen dafiir als gefélschte Dokumente an Bedeutung, die von einer vermeintlichen

%% Ming Wong, Filem Filem Filem (Auswahl), 2008, Sofortbilder, je ca. 9 x 9 cm. Die Serie umfasst
insgesamt 50 Arbeiten, je mit einer Auflage von 5 + 2 AP.

'%9"Ein Bau-Boom reprisentativer Kinogebiude ist in Europa frither zu verzeichnen.

1050 Vel. O. A.: Pressetext des Singapore Fringe Festivals, in:
http://www.mingwong.org/index.php?/project/filem-filem-filem/ [12.04.2012].

1% Ming Wong nutzte den Fujil00 C glossy Film, einen Sofortbildfilm der nicht von Polaroid hergestellt
wurde. Seine Arbeit bildet die einzige Ausnahme der hier besprochenen rein auf Polaroidmaterial
basierenden Werke. Technisch und idsthetisch ldsst sich das Fujimaterial mit bloBem Auge allerdings nicht
von Polaroidfilmen unterscheiden. Erst aus einer personlichen Korrespondenz mit dem Kiinstler am
18.07.2012 ergaben sich alle technischen Angaben und Detailfragen.

1932 Ohne Zweifel sind seine Fake-Dokumente dem Feld der Intramedialitit zugehdrig, da sie ausschlieBlich
mit Phanomenen, die nur ein Medium involvieren, die nur innerhalb eines Mediums bestehen und mit denen
keine Uberschreitung von Mediengrenzen einhergeht, auskommen. Vgl. Rajewsky, 2002 (wie Anm. 54), S.
12 und S. 19 fiir die Definition von Intramedialitit.
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Wahrheit erzéhlen. In jener multimedialen Eigenkomposition appropriiert sich der
Kiinstler gewissermallen selbst. Es sind keine Fotografien von Fotografien, wie sie etwa
bei Sherrie Levine zu finden sind, sondern sie sind in Abgrenzung zu ,,Appropriated

<1053

images und Reproduktionen in der Fotokunst als Fotomontagen zu begreifen, denn

,Computermanipulationen, die mit vorhandenem Bildmaterial arbeiten, stellen im Prinzip

eine verfahrenstechnische Erweiterung der Fotomontage dar® '®* .

Wenngleich die
Manipulationen und verinderten Elemente der stark reduziert wirkenden Kinoansichten
zunéchst nicht erkennbar sind, zdhlt Ming Wong mit dieser Arbeit zu jenen Monteuren, die

1055

sich von der tradierten Linie des Montageverfahrens'™ ab- und sich dem digitalen ,,Foto-

«1056 7ywenden, was ,,nicht

composing, also der Digitalisierung und Computermanipulation
notwendig einen Qualititsgewinn*“'®’ bewirkt. Digitale Manipulationsmoglichkeiten sind
jedoch nicht als wesentlich gravierender fiir den Informationsgehalt einer Fotografie
einzustufen, bedenkt man, dass das Medium Fotografie bereits seit seiner Erfindung von
Manipulationen begleitet worden ist und ,,wenn man auch nur ein wenig mit der
Geschichte der Fotografie vertraut ist, weil man, da[ss] Manipulation notwendig zu ihr
gehort“'™®, Fiir die Serie Filem Filem Filem ist dabei gerade die Materialmetamorphose
vom digitalen Bild zum Sofortbild — was vordergriindig zunéchst banal erscheinen mag —
von Interesse, denn auf optisch unspektakulire Weise reproduziert Ming Wong seine
eigenen Fotografien, die dadurch einen programmatischen Charakter des Zugriffs
aufweisen. Sowohl thematisch als auch konzeptuell unterliegt die 50 Polaroids umfassende
Serie Filem Filem Filem divergenten historischen Hintergriinden. Zum einen lésst sich das
Abbilden von Lichtspielhdusern wohl zweifelsohne unter der Architekturfotografie
subsumieren; zum anderen ist die Art und Weise der Umsetzung der Serie hinsichtlich der
Strategie einer Re-Inszenierung zu untersuchen.

Die urspriingliche Funktion von Architekturfotografie, ,,die meist direkt vom Architekten

selbst oder dessen Bauherrn in Auftrag gegeben*'™ wurde, ist laut Astrid Béhr, deren

1953 Kerstin Stremmel: Gefliigelte Bilder, Neuere fotografische Repriisentationen von Klassikern der
bildenden Kunst, Holzminden 2000, S. 113.

'**Ebd., S. 140, Fn. 64.

1055 Oscar Rejlander oder Henry Peach Robinson zihlten zu den Pionieren der analogen Fotomontage.

195 Stremmel, 2000 (wie Anm. 1053), S. 134.

"7 Ebd., S. 140.

198 Martha Rosler: Bildsimulationen, Computersimulationen: Einige Uberlegungen (1988, 1995), in:
Wolfgang Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 129-170, S.
131. Rosler geht in ihren Uberlegungen u. a. auf die fotografischen Montagen Oscar Rejlanders, das
Nachstellen oder Filschen in der Militdrfotografie — mit dem populdren Beispiel der Aufnahme von Robert
Capa eines Soldaten im Spanischen Biirgerkrieg — und Eingriffe am Computer ein. Zudem differenziert sie
zwischen kiinstlerischer Praxis und betriigerischer Manipulation.

1999 Astrid Bihr: (Re-)Inszenierte Wirklichkeit in der Architekturfotografie, in: Klaus Kriiher/Leena
Crasemann/Matthias Weil3 (Hg.): Re-Inszenierte Fotografie, Miinchen 2011, S. 235-257, S. 235.
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Publikation in Fachjournalen, sodass das Image des Architekten gestirkt oder fiir neue
Auftrige gesorgt werden sollte.'" Dass es sich bei den Kinofotografien Ming Wongs um
einen subjektiven Blick auf die jeweiligen Bauten handelt, wird bei der Betrachtung der
Serie vorausgesetzt, denn die Gleichstellung von Fotografie und Authentizitit und der ihr
filschlicherweise, aber obstinat zugeschriebenen Fihigkeit von dokumentarischer Reinheit,
ist als unlédngst iiberholte Formel wohl bekannt. Jene Subjektivitit beim Abbilden der alten
Kinohduser wird durch den Kiinstler noch untermauert, indem er eine Isolation des
jeweiligen Bauwerkes durch Retuschen etwa der angrenzenden Nachbargebiude
vornimmt. Dabei gilt sein Interesse nicht dem Inneren der Gebiude, einen Schwerpunkt,
der sich vergleichsweise in Candida Hofers oder Hiroshi Sugimotos Arbeiten'®" finden
lasst, sondern vielmehr der duBleren Erscheinung der Architektur. Dennoch schafft Ming
Wong mit seiner Serie weniger repriasentative Architekturfotografien — wofiir allein schon
das Format des Abzugs spricht — als vielmehr Architekturportrits, die in der Literatur
immer wieder mit Architekturfotografien gleichgesetzt werden und auf gewisse

1062 " welche ,,durch

Charaktereigenschaften oder Besonderheiten der Baukorper abzielen
den gezielten FEinsatz von Kameraposition, Licht und Perspektive zu fotografisch
inszenierten Objekten werden“'*”, die wiederum ,,iiber die Werbung fiir eine gelungene
Architektur hinaus auf eine bestimmte Sicht der Wirklichkeit*'** verweisen.

Doch Ming Wongs Beschiftigung mit der sichtbaren Wirklichkeit findet in einem
kiinstlich montierten Kontext statt, der dem Betrachter vergangene Zeiten suggeriert und in
dem Weglassung und Retusche dominieren, anstatt durch Integration und
Neuzusammensetzung differenzierter Wirklichkeitselemente — wie es die Merkmale der
vornehmlich politischen Fotomontagen etwa eines John Heartfield in den 1930er Jahren
sind — seine Wirkungsweise zu entfalten. Ming Wong verbildlicht mit seiner Serie eine der
Grundannahmen der Fotografie, ndmlich, dass — wie Roland Barthes es formuliert — etwas
so gewesen ist. ,,Die Wirkung, die die Fotografie auf mich ausiibt®, schrieb Barthes,

,besteht nicht in der Wiederherstellung des (durch Zeit, durch Entfernung) Aufgehobenen,

sondern in der Beglaubigung, da[ss] das was ich sehe, tatsichlich dagewesen ist“'°®. Im

1060 yg]. ebd.

16! Beide Kiinstler behandeln thematisch den leeren Kinosaal und fangen sowohl den Raum als auch den
wihrend der fotografischen Aufnahme projizierten Film auf der Kinoleinwand mittels Langzeitbelichtung
ein. Vgl. Candida Hofer, Schauspielhaus Koln, 2010, Lambda-Print, 28.5 x 51.0 cm, Ed. 100 oder Hiroshi
Sugimotos Serie Theaters, die in dem Band von Thomas Kellein, Hiroshi Sugimoto. Time Exposed, o. O.
1995, publiziert ist.

1962 y7o]. Bihr, 2011 (wie Anm. 1059), S. 235.

1063 B

1064 Bp .

1065 Barthes, 1989 (wie Anm. 140), S. 92.
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Falle von Filem Filem Filem ist die dem Betrachter vorgefiihrte Konstellation allerdings
nie so dagewesen. Die Beweiskraft dieser Fotografien, die auf absolut unsichtbaren
Montagen, die keinerlei Schnittkanten aufweisen, beruhen, wird somit ad absurdum
gefiihrt, denn faktisch sieht das Areal, in welchem sich die einzelnen Kinobauten befinden
ginzlich anders aus, als Ming Wong es vorfiihrt. Durch das Nichtvorhandensein an
optischen Briichen ergibt sich die hermetische Gesamtwirkung eines organischen

1066 yerweist in Filem Filem

Kunstwerkes. Anders als etwa die Arbeiten von John O’Reilly
Filem zunidchst nichts auf eine Montagetechnik, da keinerlei additiven Ziige, wie
Klebestellen oder doppelte Belichtungen des Materials erkennbar sind, und doch entwerfen
beide Sofortbild-Kiinstler Abbilder als Konstrukte.

Zum einen ist die Serie Ming Wongs daher als eine Art Spurensicherung zu verstehen,
indem er die Architektur fotografisch konserviert, zum anderen — und das mag die
eigentliche Intention sein — setzt der Kiinstler aber eine Reflexion von
Wahrnehmungsprozessen in Gang, wenn dem Betrachter klar wird, dass die Wirklichkeit
auf den Fotografien partiell fingiert wurde. Rezipienten der Polaroid-Serie antizipieren ein
Es-ist-so-gewesen-Gefiihl, das Ming Wong jedoch manipuliert, indem er seine
Auseinandersetzung mit der Ara der singapurischen Kinokultur der 1950er und 1960er
Jahre mit einem technischen Riickgriff auf eine Apparatur — nédmlich die der
Instantfotografie — verkniipft, die sich zu eben jener Zeit als kollektives Medium der
Hochkultur etabliert hatte'®’, sodass durch die Parallelisierung von Inhalt und duBerer
Erscheinungsform, der Eindruck einer historischen Aufnahme entsteht. Zudem ist die
Wahl des Mediums als Hinweis zu verstehen, der die Polaroids in der heutigen digitalen
Welt ebenso als obsolet offeriert, wie das Sujet das sie zeigen. Die vordergriindig als
lineare Darstellungsgeschichte lesbare Genealogie der Lichtspielhduser wird lediglich
dadurch aufgebrochen, als dass man bei sorgfiltigem Hinsehen ihre Umfunktionierung zu
Supermirkten, Mobel- oder Kaufhdusern, Restaurants, Hotels oder Kirchen entlarven
kann.

Filem Filem Filem passt sich — schon allein wegen der Wahl des Mediums der
kleinformatigen Sofortbildfotografie — nicht in den Rahmen der klassischen
Architekturfotografie ein. Die Fotografien der Serie weisen stattdessen auf Briiche und

Umstrukturierungen hin, indem sie zur selben Zeit konkrete, also real existierende Orte

1066 yo], Kap. 5.5 vorliegender Arbeit.

'%7 In den Besprechungen der Arbeit Ming Wongs findet sich die Passage, dass ,.die Erfindung der Polaroid-
Technik historisch mit der Errichtung der Kinogebdude zusammenfiele, was genau genommen nicht korrekt
ist. Vgl. Ludwig Seyfarth: Klischees essen Seele auf, Portrait Ming Wong, in: vorhundert, Nov. 2009, S. 34-
37, S. 34.
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und doch seltsam ortlose Szenarien entwerfen, in denen sich zudem keinerlei Hinweis
darauf findet, in welchem Land die Aufnahmen entstanden sind. Hinzu kommt, dass man
von einem Gefiihl beschlichen wird, dhnlich dem eines Nostalgikers, der sich an ,,die gute
alte Zeit” erinnert. '"® Die visuelle Verhandlung Ming Wongs kommt dabei jedoch
weitestgehend ohne eine sich dem Betrachter aufdringende Wertung aus. Gewissermalen
idealisiert Ming Wong die Umgebung — indem er etwa Loschungen vornimmt —, jedoch
nicht im romantischen oder {iiberspitzten Gestus. Ganz im Gegenteil sind die Arbeiten
betont sachlich konzipiert: Bevorzugt wird eine Zentralperspektive von einem
ebenmifigen Standpunkt aus, gepaart mit einer Frontalitit, die ,alle Zeichen von

Kontingenz und Zeitlichkeit verbannen* '*®

, Menschenleere und ein groBziigiger
Ausschnitt des meist wolkenverhangenen Himmels. Dabei verbinden sich die
,nostalgische Wieder-Holung*“'””* der Thematik um das Kulturgut Kino der vergangenen
Zeit mit der stilistischen Wiederholung in der Art einer typologischen Ubersicht, die in
threr Stringenz an die niichterne bisweilen prosaische Systematik der Bechers erinnern
mag (Abb. 42) '' . Macht man sich bewusst, dass Ming Wong zwar zum
dokumentarischsten aller Medien greift, durch erneutes Abfotografieren der Fotografie
jedoch einen Grad an Authentizitit raubt und sie durch das Ausloschen jedweder
Storfaktoren am Computer, wie andere architektonische Bauten, vollig denunziert, wird
umso deutlicher, dass es sich bei Filem Filem Filem um reine Inszenierung handelt, deren
Intention keine Naturwiedergabe oder Dokumentation, sondern die Vermittlung von
Emotionen zu sein scheint. Der Betrachter bekommt ein Gefiihl fiir Zeit und Ort mittels der
Polaroids, die das malaysische Kino der 1950er und 1960er Jahre reinszenieren. Durch die
Computerbearbeitung werden die Aufnahmen zu De-Konstruktionen, die Imitation immer
mit einschlieen und sind demnach zugleich Re-Konstruktionen.

Mit der strategischen Irrefiihrung durch den Kiinstler, die tatsdchlich oftmals mehr als 50
Jahre umfassende zeitliche Differenz zwischen dem Entstehungszeitraum des

Kinogebidudes und dem Aufnahmezeitpunkt der Fotografie fiir den Betrachter zu

verkiirzen, kniipft Ming Wong an eine, der Nostalgie nicht unédhnliche, Erinnerungspraxis

1968 Im Zusammenhang mit der Untersuchung der Serie ist Nostalgie als eine ,,vom Unbehagen an der
Gegenwart ausgeloste, von unbestimmter Sehnsucht erfiillte Gestimmtheit, die sich in der Riickwendung zu
einer vergangenen, in der Vorstellung verklirten Zeit duBert, deren Mode, Kunst, Musik o. A. man wieder
belebt™ — nach der ersten gelieferten Definition des Terminus im Duden — und nicht im Sinne der zweiten
Nennung als "krankmachendes Heimweh" zu verstehen.

198 Rosalind Krauss: Eine Bemerkung iiber die Fotografie und das Simultane (1984), in: Wolfgang
Kemp/Hubertus v. Amelunxen: Theorie der Fotografie, Bd. IV, Miinchen 2006, S. 260-277, S. 267.

1970 Aram Lintzel: Spiralen der Erinnerung, Pop-Nostalgia-Art, in: Texte zur Kunst, Nr. 60, 2005, S. 106-
115, S. 114.

1971 Bernd und Hilla Becher, Fabrikhallen, Deutschland 1978 — 1995, Fotografien, ohne weiter Angaben.
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an, die sich in der Riickwendung zu einer vergangenen Zeit duflert, indem er den
Betrachter im Hier und Jetzt'"”> glauben lisst, er habe es mit einer Aufnahme aus der nicht
unmittelbaren Vergangenheit zu tun.'” Denn miisste man mutmafen, so wiirde man die
Polaroids der Serie ebenso wie die auf ihnen gezeigten Objekte auf die 1980er Jahren oder
sogar weitaus frither datieren. Filem Filem Filem ist daher auch als sublimer Appell nach
der Devise ,,Seht, was daraus geworden ist“ zu verstehen. Dabei werden die alten
Kinogebdude lediglich in den Mittelpunkt einer jeden Aufnahme geriickt ' und
gegebenenfalls ihr Umfeld von Menschen und Nachbarhiusern befreit, keineswegs jedoch
in jedweder verherrlichender Manier wiederbelebt. Weder ein ausladendes Format noch
eine angestrebte Hochglanzisthetik verleihen den Einzelwerken kiinstlerische Raffinesse,
im Gegenteil zeugen sie eher von banaler Tristesse und okkupieren so auf subtile Weise
das Genre der Sofortbildfotografie, die dem heutigen Betrachter ebenso iiberholt und
veraltet erscheint, wie die Kinogebiude, die sie zeigen. Die Serie basiert weder auf
iberwiltigenden visuellen Strategien noch auf Effekthascherei, sondern auf dem sich latent
einschleichenden Gefiihl von Verlorenheit, gar Traurigkeit beim Anblick der verlassenen,
stillgelegten oder umfunktionierten Gebidude, die im Zuge von Konsum- und Massenwahn,
von populidren aber architektonisch unspektakuliren Multi- oder Cineplex-Bauten
verdringt wurden. Filem Filem Filem entfaltet einerseits eine seltsame Sogwirkung, die
uns an das Kino, wie es einmal war, erinnert — das filmisch wie architektonisch ein
,, Lrdiume-werden-wahr“-Gefiihl suggerierte — und halten andererseits aufgrund des kleinen
Sofortbildformates, das unfdahig zu einer dezidierten Detailwiedergabe ist, zugleich auf
Distanz.

Eher uniiblich fiir Ming Wong ist die Wahl der stillen Bilder fiir sein Vorhaben eine ldngst
vergangene Zeit wiederzubeleben, baut sich sein (Euvre doch liberwiegend aus bewegten
Bildern auf. Gleich ob an beriihmte Produktionen etwa von Fassbinder oder an die seiner
eigenen Kinotradition ankniipfend, stellt die Kinematografie fiir den Kiinstler eine schier
unerschopfliche Inspirationsquelle dar. Die Geschichten des Kinos bilden fiir Ming Wong
Ausgangspunkte all seiner Werke, unabhingig davon an welche medialen
Erscheinungsformen diese selbst gekniipft sind, wenngleich der Grofteil seiner Arbeiten

Video-Installationen sind. In der Polaroid-Serie Filem Filem Filem verfiahrt der

1972 Benjamin, 2013 (wie Anm. 52), S. 13.

197 Grundsitzlich ist jede fotografische Aufnahme zum Zeitpunkt ihrer Betrachtung bereits als Vergangenes
zu verstehen. Doch Material, Inhalt und Machart einer jeden Fotografie verweisen fiir einen geiibten
Fotokenner zudem immer auf einen moglichen Entstehungszeitraum. Eben diesen unbewussten
Einordnungsprozess — man konnte sagen Datierungsversuch — des Rezipienten manipuliert Ming Wong.

197 Die grundsiitzlich in dieser Serie mittig platzierten Bauten werden meist iiber Eck und seltener frontal
abgelichtet.
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Multimedia-Kiinstler jedoch ginzlich anders als in seinen meist maflos iiberspannt
stilisierten Szenen seiner Video-Installationen — man denke nur an die von Wong
personlich nachgespielte Szene aus Rainer Fassbinders Film Die bitteren Tréiinen der Petra
von Kant, in der er divenhaft in die Rolle der Hauptdarstellerin schliipft und ihren oft
obszonen und fluchenden Monolog ohne Deutschkenntnisse und ohne Sprachverstindnis
nachspricht — und verkehrt seine kinematografische Bildsprache in ein gemiBigtes, beinahe
unscheinbares Gegenstiick dieser gewohnten Darstellungsweise. Ungewohnlich an der
Polaroid-Serie ist zudem der Verzicht auf Protagonisten, die Ming Wong in seinen Videos
vorzugsweise selbst verkorpert.

Auch sei an dieser Stelle angemerkt, dass es sich bei der sowohl vom Kiinstler als auch
von der diese Arbeit vertretenen Galerie Vitamin Creative Space in China als Polaroid-
Serie bezeichneten Arbeit Filem Filem Filem bei dem Endergebnis tatsdchlich nicht um
Polaroidfotografien handelt. Wie der Kiinstler selbst angibt, sind die digitalen Bilder mit
einer Analogkamera und einem Fujifilm erneut abfotografiert worden. ' In dieser
technischen Konstellation ist es der Fujifilm, der fiir den Polaroid-Effekt verantwortlich ist.
Die Tatsache, dass neben dem Kiinstler selbst, auch Institutionen und Autoren, die

1976 und die

Beschreibung von Filem Filem Filem als Polaroid-Serie nahtlos iibernehmen
Arbeiten als Polaroids titulieren, zeigt deutlich, dass eine dezidierte Unterscheidung des
Materials nicht von Belang ist und untermauert was unldngst deutlich ist: Das
Unternehmen Polaroid ist durch seine Sofortbildkameras und -filme derart bekannt
geworden, dass der Begriff Polaroid zum Gattungsnamen fiir alle Sofortbilder avancierte.
Im Vordergrund der Arbeit Filem Filem Filem steht infolgedessen vielmehr das Prinzip
Polaroid, das unabhiingig vom tatsdchlichen Hersteller funktioniert.

Mit der Wahl des Mediums des Sofortbildes als finales Kunstwerk verdeutlicht Ming
Wong zunichst, dass sein Riickblick auf die Geschichte und auf die mit ihr
zusammenhingenden Reprisentationsgebdude des malaysischen Kinos nostalgisch
motiviert ist. Die Serie ist anfangs als Reflexion verflossener Zeiten, die sich in der
Erinnerung verkldren, zu verstehen. Mit dem Wissen um den Arbeitsprozess — das
Fotografieren mit einer konventionellen Kamera, die Bearbeitungen am Computer und das
erneute Abfotografieren mittels des Sofortbildes — wird der anféngliche Eindruck jedoch

wieder in Frage gestellt. Filem Filem Filem kann daher nicht als rein nostalgischer

Riickblick ohne konzeptuellen Hintergrund gelesen werden, da gerade die Abwendung von

"9 Es sei darauf verwiesen, dass Ming Wong auf entgegengesetztem Weg wie die Kiinstlerin Stefanie
Schneider verfahrt, deren Resultate groBformatige Fotografien sind, die wiederum von Polaroids
abfotografiert wurden. Vgl. Kap. 7.1 vorliegender Arbeit.
197 Exemplarisch: Vgl. Seyfarth, 2009 (wie Anm. 1067).
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etablierten Reprisentationstechniken der Architekturfotografie und die vollfiihrten
Manipulationen als klares Konzept erkennbar bleiben. Die Arbeit fordert vom Betrachter
eine Auseinandersetzung und ein Hineinfilhlen und damit einhergehend einen
Denkprozess, bei dem sich der Betrachter gedanklich mit der Herstellung des Kunstwerkes
auseinandersetzen muss, dhnlich wie es Kunstwerke der Conceptual Art verlangen. Die
zunéchst unspektakuldr erscheinenden Polaroids der Serie sind tatsdchlich das komplexe
Geriist von  Wahrnehmungsebenen, die sich aus Material, Inhalt und
Hintergrundinformationen aufbauen und zwischen instantanem Relikt aus vergangenen
Tagen und Dekonstruktionsmechanismen des Computerzeitalters changieren. Fiir den
Betrachter stellt sich nach eingehender Beschiftigung spitestens eine irritierende Wirkung
ein, wenn ithm bewusst wird, dass nicht nur seine Wahrnehmung der Wirklichkeit, sondern
auch die des darstellenden Mediums sich als revisionsbediirftig darstellen. Die Rhetorik
der Fotografien spielt mit dem Rezeptionsverhalten von Film- und Fernsehzuschauern, mit
all denjenigen, die sich der Uberflut an Bildern nicht entziehen kénnen und setzt neben der
inhaltlichen Auseinandersetzung auch eine Reflexion von Wahrnehmungsprozessen in
Gang. Die hybride mediale Konstellation der Arbeiten betont das fiktive inhaltliche
Moment der Konzeption. Ming Wongs Arbeit setzt sich dementsprechend mit der Frage
auseinander, was das Zusammenspiel von Sehen und Manipulation bewirkt ohne seine
Aufnahmen dabei dem Grundgeriist einer dokumentarischen Referentialitdt zu entziehen.
Die Evokation nostalgischer Gefiihle ist teils auf das Sujet, vor allem aber auf die
Medienwahl zuriickzufiihren. Der Appell an das Gefiihl der Nostalgie wird visuell, durch
das Betrachten des Polaroids sowohl durch seine duBere Erscheinung als auch durch die
Darstellung der alten Gebédude, ausgelost, um sodann die Emotion mit dem Wissen um die

Manipulation wieder auszubremsen.

Exkurs: Techniknostalgie und Respektabiltat eines tot gedachten
Mediums

., Vergangenes historisch artikulieren heifst nicht, es erkennen »wie es denn
eigentlich gewesen ist«. Es heifst, sich einer Erinnerung bemdchtigen, wie sie im
Augenblick einer Gefahr aufblitzt. “'°”7

Ming Wong begibt sich mit seiner Arbeit sowohl thematisch als auch formal-&sthetisch auf
das Terrain einer bewussten Re-Inszenierung und bedient sich dabei des kulturellen

Phédnomens des Retro. Formenspiele wie der Retro-Look, das Remake, Stil- oder

77 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte, in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhiuser
(Hg.): Walter Benjamin — Gesammelte Schriften, Bd. 1/2, Frankfurt a. M. 1974, S. 691-704, S. 695.
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Kulturzitate, Classic-Editions, Re-Edition, Relaunches oder Re-Enanctments iiberfluten die
gesamte Alltagswelt und betreffen nicht zuletzt auch das Kunstgeschehen. Der Begriff
Retro oder Retro-Asthetik ,hat seine Karriere [jedoch] nicht in der Kunst, sondern in der
Massenkultur der neunziger Jahre gemacht“'””®. Film, Mode, Musik und Gebrauchsdesign
in gleichem Male tangierend, ,,ist Retro der spezifische Ausdruck einer kulturellen

Befindlichkeit geworden, eines Zeitgeistes im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts"'"”,

der sich bis in heutige Tage beobachten lédsst. Somit ist Retro'®

nicht als ein neuartiges
Phidnomen zu fassen, sondern es hat — im Gegenteil — seine ganz eigene Tradition.
Dennoch besteht nach wie vor Kldrungsbedarf und die Erfordernis einer terminologischen
Prizisierung. Die Spiralwirkung von Geschichte unter dem Terminus Retro zeigte sich
bereits als etwa in den 1980er Jahren der Petticoat aus den 1950ern modern war oder die
1970er Jahre mit Schlaghosen und Flower-Power-Prints ein erneutes Revival feierten. Und
auch in den Nullerjahren gibt es zahlreiche Menschen, ,,die sich komplett aus ihrer eigenen

«1081 * indem sie etwa einen Beetle fahren oder eine Flokati

Zeit verabschiedet haben
bedeckte Wohnung haben und insgesamt aussehen, ,als hitte man einen Pariser
Geschiftsmann der sechziger (Hedi-Slimane-Krawatte, Dior-Anzug) auf einen
drogensiichtigen Cowboy der siebziger Jahre (Acne-Jeans) geschraubt*'*®,

Retro bezeichnet daher grundsitzlich einen ,,Wiederholungskult“'®®* der sich in bestimmten
Bereichen des Lebens und gleichermallen in der Kunst verzeichnen ldsst. Das kulturelle
Phinomen der Retro-Kultur ist zudem so allgegenwirtig, dass es kaum Aufsehen erregt
und nur mit groBem Feinsinn wahrnehmbar ist. Retro-Erscheinungen sind in der Jetzt-Zeit
selbstverstindlich. Dabei ist die Retro-Kultur vornehmlich Teil der westlichen Kultur, in
welche sie als Phianomen in Erscheinung getreten ist und in vielen Bereichen Ful3 fassen
konnte und auf ihr basierende Produkte nicht zuletzt eine ordentliche Verkaufsquote

1084

aufweisen'™ und dennoch stellt die Retro-Kultur ein Problem dar, denn ,,Design erfindet

heute kaum noch ein neues Objekt — es sei denn Designer arbeiten an multifunktionalen

97 Wolfgang Pauser: Retro-Asthetik, in: Hubertus Butin (Hg.): DuMonts Begriffslexikon zur
zeitgenossischen Kunst, Koln 2002, S. 266-269, S. 266.

1079 Epd.

1080 Retro, lat.: , rickwarts®.

181 Niklas Maak: Retro-Manie, Endlich Gegenwart, in: http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/retro-
manie-endlich-gegenwart-a-525854.html [12.03.2013].

1082 pp g

' Pauser, 2002 (wie Anm. 1077), S. 267.

"% Das Magazin der Siiddeutschen Zeitung schreibt etwa: ,,Aus Sicht der Betricbswirte mag der Retro-
Krempel seinen Zweck erfiillen: Er verkauft sich prachtig.” Vgl. Rainer Stadel: Was kommt nach Retro?, in:
http://sz-magazin.sueddeutsche.de/texte/anzeigen/480/1/1 [02.02.2015]. Im Spiegel konnte man lesen: ,,Das
freudige Wiedererkennen von Formen aus der eigenen Kindheit sorgt fiir gute Verkaufszahlen.”
Vgl. Niklas Maak: Nostalgie und Stil, Retrofuturismus ist gefilschte  Geschichte, in:
http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/nostalgie-und-stil-retrofuturismus-ist-gefaelschte-geschichte-a-
359172.html [30.09.2012].
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«1085  Retro-Kultur scheint daher zunichst mit einer

und/oder doppeldeutigen Werken
gewissen Orientierungslosigkeit verbunden zu sein und ist erstmals als ein
,,Generationsproblem‘'* zu verstehen. Niklas Maak konstatiert: ,,Wer 2001 dreiig war,
erkennt in seinem Geburtsjahr 1971 eine heile Welt ohne Arbeitslosigkeit, Aids und Al
Qaida, in die er gern zuriickkehrte“'®’. Daher handle es sich bei Retro ,,nicht blo um
dsthetische, sondern auch um ideologische Riickwirtsrollen*'”®. Der Autor liefert damit
ein mogliches Erkldarungsmodell fiir den Retro-Trend, paradox bleibt aber an seinem
Ansatz, warum sich die ,,Retromasche vor allem bei denen verfingt, die mit der guten alten
Zeit keinerlei Erinnerung verkniipfen, weil sie damals — wenn iiberhaupt — noch in den
Windeln lagen*“'®. Zurecht wird in den Debatten um diese Thematik wiederholt die Frage
gestellt, ob die Gegenwart nichts zu bieten habe und bei genauerem Hinsehen entlarvt sich
die zunidchst als Orientierungslosigkeit angenommene Szenerie als klare
Riickwirtsgewandtheit, die bei zahlreichen literarischen oder journalistischen
Auseinandersetzungen neben gelangweilter Schreibe auch latente bis offenkundige Kritik
erkennen ldsst, wenn etwa Rainer Stadel in der Siiddeutschen Zeitung bemerkt, Retro sei
,,die billige Sehnsucht nach den Farben und Formen von gestern“'®® oder Niklas Maak

¢¢1091

anmerkt, dass ,,Retrofuturismus eigentlich eine traurige Angelegenheit sei und nicht

mehr als ,,gefilschte Geschichte; ein Versuch, der eigenen Gegenwart zu entkommen —
von der man mittlerweile gar nicht mehr wei3, wie sie aussieht*'*”.

Doch was ist es nun, was Kiinstler wie Ming Wong, in der Ara des digitalen Zeitalters
dazu bewegt, ihre kiinstlerischen Strategien mittels Sofortbildern — gleich welchen
Herstellers — umzusetzen? Ist es doch eine latente Effekthascherei, nostalgische Gesinnung
oder der Aufsprung auf den Trend zur Retro-Manie? Worin liegt der Riickgriff auf derart
antiquierte Apparaturen wie die der Polaroidkamera begriindet und woher kommt die
Sehnsucht nach einer lingst vergangenen Zeit? Warum erfihrt die Polaroid-Asthetik
sowohl in der Kkiinstlerischen als auch in der alltiglichen Welt einen Aufschwung?

Entgegen der technischen Innovation zu immer perfekteren Kameras, sind Fotos, die

anmuten, als wiren sie in langst vergangener Zeit aufgenommen worden, keine Seltenheit.

1985 Michael  Krdger:  Benutzte  Utopien,  Eine  kurze  Geschichte — des — Design, in:
http://www.kunstlinks.org/material/kroeger/design/ [20.09.2012].

1% Maak (wie Anm. 1084).

'%7 Ebd. Maak Er schreibt weiter: ,,Wer 1971 dreiBig war, ist 1941 geboren und hat wenig Grund, sich in die
Zusténde des Jahres seiner Geburt zuriickzuwiinschen.*

1088 Ebd.

1989 Stadel (wie Anm. 1084).

1090 Ebd.

11 Maak (wie Anm. 1084).

1092 B
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Obwohl man heute iiber die modernste Technik verfiigt, ,,tun wir so, als wire sie iiber 40
Jahre hinter ihrem aktuellen Entwicklungsstand*“'®*. Vergangene Asthetik wird dabei nicht
nur zitiert, sondern gerade auch durch das Miteinbeziehen der technischen
Unzulidnglichkeiten simuliert, was dazu dient ,,das Medienprodukt und mithin auch die in
ihm dargestellte Welt mit Vergangenheit zu assoziieren*'**

Die zuvor angefiihrte Arbeit Ming Wongs, wird im Folgenden als paradigmatisches
Modell dienen, um die Zusammenhinge einer Mediennostalgie mit der Instantfotografie
im zeitgendssischen Kunstgeschehen genauer zu betrachten. Seine 2008 entstandene
Arbeit eignet sich dafiir im Besonderen, da sie zu den aktuelleren Positionen vorliegender
Arbeit zdhlt und der nostalgische Akt grundsitzlich einer zeitkulturellen Differenz — also
dem Zeitraum zu dem das Medium aktuell, innovativ und neu war und jenem spéteren
Zeitpunkt, an dem es wieder aufgegriffen wird — unterliegt. Eine nicht ndher definierte
Zeitspanne erscheint also zwingend, um einen Riickgriff iiberhaupt erst zu ermoglichen.'™
Das kulturelle Phidnomen der Nostalgie ist bereits seit den 1960er Jahren in den Fokus
wissenschaftlicher Forschung geriickt und kann sich zum einen ,,auf der inhaltlichen Ebene

¢¢1096

als Riickbezug auf die dargestellte Vergangenheit*“'™, zum anderen ,,auf der formalen und

medialen Ebene als Verweis auf einen dlteren Stil, ein anachronistisches Genre oder eine

€ 1097

frithere Erscheinungsform des Mediums zeigen . Inhaltliche Reminiszenz definiert

Andreas Bohn als ,Nostalgie im Medium® '**®

, wohingegen formale Verweise als
,,Mediennostalgie“'® benannt werden. Dabei verweist die ,,spezifische Erscheinungsweise
von Medialitdt als indexikalisches Zeichen auf diese mit ihr ursidchlich verbundenen
Gegebenheiten der historischen und technischen Entwicklung“''®.

Die Serie Ming Wongs lidsst sich prinzipiell unter beiden Verweis-Moglichkeiten

9930, A.: Retro ist in der Fotografie absolut in, in: http://www.prophoto-online.de/fotopraxis/Retro-ist-in-
der-Fotografie-absolut-in-10005834 [24.03.2013].

9% Andreas Bohn: Mediennostalgie als Techniknostalgie, in: Ders./Kurt Moser (Hg.): Techniknostalgie und
Retrotechnologie, Karlsruhe 2010, S. 149-166, S. 159.

19 Die Implikation zweier Zeitkulturen ist als eine Grundvoraussetzung fiir die Entstehung eines Retro-
Phinomens anzusehen, wenngleich die erforderliche Grofe der Zeitspanne nicht festgelegt ist. Ein exakter
Wert existiert nicht: Ein Retro-Phianomen der Jetzt-Zeit kann sich auf etwas, das vor 5 oder vor 50 Jahren
modern war (riick-)beziehen. Ein Mindestabstand zwischen den Zeitkulturen ist demnach nicht festzustellen,
lediglich muss iiberhaupt ein zeitlicher Abstand bestehen.

19% Bhn, 2010 (wie Anm. 1094), S. 151.

"7 Ebd. Bohns Abhandlungen beschriinken sich grundsitzlich nicht auf ein bestimmtes Medium. Seinen
Ausfiithrungen stellt er jedoch Beispiele des Mediums Film beiseite. Vgl. auch Ralph Harper: Nostalgia: An
Existential Exploration of Longing and Fulfilment in the Modern Age, Cleveland 1966; Volker Fischer:
Nostalgie. Geschichte und Kultur als Trodelmarkt, Luzern/Frankfurt a. M. 1980; Linda Hutcheon: Irony,
Nostalgia, and the Postmodern, in: Methods for the Study of Literature as Cultural Memory, Studies in
Comparative Literature, Vol. 30, 2000, S. 189-207.

198 Bhn, 2010 (wie Anm. 1094), S. 151.

1099 By
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subsumieren, ist jedoch von der zweiten Tendenz stirker geprdgt. Dass Retro und
Nostalgie in einer terminologischen Verschwommenheit selten dezidiert voneinander
unterschieden werden, mag daran liegen, dass Retro-Phianomene und Nostalgie-Akte
ebenfalls kaum merklich voneinander abzugrenzen sind, was nichts daran &dndert, dass
beide Termini ein kulturelles Phanomen umschreiben, dass sich aus einem Riickbezug oder
Riickgriff ergibt. Beiden Erscheinungen wohnt der Gestus des Zitierens inne, der nicht nur
punktuelle Ubernahmen — also in exakter Ausfiihrung —, sondern auch allgemeine Stile,
formale Strukturen oder Ausdrucks- und Gestaltungsweisen beinhaltet. Ahnlich wie Bohn
,»Mediennostalgie von ,,Nostalgie im Medium* abgrenzt, liefert auch Christoph Bock mit

101 oinen Ansatz bestehend aus zwei Tendenzen, indem er

Vom Relikt zur Requisite
konstatiert, dass ,,Zeitkulturkommunikation iiber Kulturzitate — sei es im Medium Sprache
oder in den Medien im Allgemeinen — von Zeitkulturkommunikation mit Kulturzitaten zu

unterscheiden‘''%?

sei. In Analogie zu Bohn differenziert er also zwischen inhaltlicher und
formaler Struktur eines Zitates, dass er anhand folgenden Beispiels belegt: ,,Man weil}
nicht nur Bescheid, wie The Who die Haare in den 60ern trugen, man trigt sie selbst in
diesem Stil“"'”. Bocks Aufsatz umfasst zudem eine zentrale Fragestellung der Thematik,
ndmlich die nach den Beweggriinden: ,,Warum zitieren die Leute iiberhaupt vergangene
Zeitkulturen, welchen Sinngewinn ziehen sie personlich daraus (abgesehen von
tatsdchlichen Profitchancen)?*''* Wenngleich die Frage universell gestellt ist, so beinhaltet
sie konkludent ebenfalls, warum ein Riickgriff auf das Polaroidmedium in Kunst- und
Alltagswelt zu beobachten ist.''” Bocks Auseinandersetzung liefert als Erkldrungsmodell
drei generelle Tendenzen der Riickwirtsgewandtheit: Pflege respektive Verehrung,
Vergleich und Spiel, wobei die Kategorien als ,,Grund fiir Kulturzitationen nicht strikt
voneinander getrennt auftreten‘''*,

Intention der ersten Tendenz (Pflege/Verehrung) ist die ,,Schaffung eines Zuhauses, das
man pflegen kann, einer Heimat, so wie man sie gerne hitte und wie sie die Gegenwart

nicht bietet“'"'”. Exemplarisch nennt Bock einen Sixties-Club, in welchem Musik, die auf

echten Instrumenten basiert, gespielt, und ein Cocktail in einem Glas ohne

o1 Christoph Bock: Vom Relikt zur Requisite — Anmerkungen zum Verstiindnis von Retrophdnomenen, in:
parapluie, elektronische zeitschrift fiir kulturen, kiinste, literaturen, Nr. 18, 2004, o. S., abrufbar unter:
http://parapluie.de/archiv/epoche/retro/ [16.10.2012].

102 gpg.

103 Bpd.

104 B

193 Bock verwendet in seinem Aufsatz zwar stets flankierende Beispiele, konzentriert sich jedoch nicht auf
ein spezielles Medium wie Film, Design oder Fotografie, vielmehr ist seine Abhandlung universeller Natur.
"% Bock, 2004, 0. S.

107 Bud.
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Sponsorenaufdruck serviert wird. Die zweite Tendenz als Erklidrung fiir einen Riickbezug
speist sich aus dem Mechanismus des Vergleichens, etwa zwischen Damals und Heute
oder ,,der eigenen DDR-Zeitkultur mit der dargebotenen*''®. Als letztmogliche Intention
einer Retro-Strategie wird das Spiel angefiihrt, dessen Gewinn fiir den Zitierenden im
Jonglieren mit Kontingenzen liegt. Jener spielerische Umgang mit einem Riickgriff
entsteht etwa aus ,,Subversivititsabsichten, aus Protest, aus Lust an Verwandlung,
Kombination und Irritation, aus Wertschitzung fiir Ironie und Uneigentlichkeit*''”. Dabei
dient Geschichte in dieser spielerisch-postmodernen Verwendung als eine Art
Vorratskammer an Unterschieden gegeniiber dem aktuellen Differenzpotenzial. Innerhalb
dieser Form des Kulturzitats ,,versteht ein Zitierender sein Handeln am ehesten selbst als
Zitat“'"'", Anders als bei der Tendenz, die Pflege und Verehrung initiiert, sind beim
spielerischen Zitatgebrauch die Requisiten austauschbar. "'

Vor diesem theoretischen Hintergrund lassen sich die Arbeiten Ming Wongs als
intertextuelle Strategie der Reflexion und auch der Rekonstruktion atmosphérisch-
dsthetischer Qualitdten unter dem Deckmantel eines spielerischen Umgangs deuten. Ming
Wongs Serie bleibt eine Ausnahme, aber keine singuldre Erscheinung in der
zeitgenOssischen Kunstproduktion, wie weitere Positionen der vorliegenden Untersuchung
belegen. Die Fotografien der Serie Filem Filem Filem sind von einer Kiinstlichkeit
gekennzeichnet, die sich aus dem altmodischen Sofortbild-Gestus im Zeitalter digitaler
visueller Massenmedien ergibt. Indem die Fotografien nicht lediglich den direkten Blick
auf die Welt erlauben, avanciert jene bewusste Kiinstlichkeit zum Eigenwert, sodass das
Medium Sofortbild selbst und simultan auch seine spezifische Weltanschauung in den
Vordergrund des dsthetischen Ereignisses riickt.

Mit der Einfiihrung des farbigen Sofortbildfilmes Polacolor 1960 und der des SX-70-
Systems 1972 — den beiden gingigsten kleinformatigen Sofortbildern — etablierte sich das
Polaroid zu einer ,,fotografische Ausformung bzw. Signifikante der Popkultur der 60er und
70er Jahre“''", denn vor allem die Schnelligkeit, Automation und Abbildungsqualitit der
SX-70-Kamera traf mit ,,der neuen Gesinnung des kreativen photographischen Schaffens
ebenso zusammen wie mit dem Abgehen von hohem technischen Raffinement [...]"".
Was damals von der Gesellschaft unreflektiert als Medium fiir die breite Masse

angenommen wurde, fiihrt heute zu einer Verschiebung in der Wertigkeit des Mediums. In

"% Mit diesem konkreten Beispiel dieser Kategorie spricht Bock die Ostalgie an.
"9 Bock, 2004, o. S.

1110 Ebd

" ygl. ebd.

112 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 179, Fn. 56.

113 Koschatzky, 1987 (wie Anm. 81), S. 267.
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der Hochphase der Instantfotografie konnte die Herstellung des Polaroid-Fotos als
»Inbegriff einer »plastic/trash/one-way-culture« verstanden werden, als Geste des Einmal-

Verwendens, des warenkonsumatorischen Entwertens!''*

. Diesem Privatgebrauch steht
der kiinstlerische Gebrauch, als eine Geste des Aufwertens, gegeniiber''””. Da zur breiten
Masse gewissermallen auch die Person des Kiinstlers zéhlt, lieB sich in den 1960er und
1970er Jahren sowohl ein kiinstlerischer — wenngleich zahlenmifBig wesentlich geringerer
— Gebrauch als auch ein privater Gebrauch des Mediums verzeichnen. Beide
Gebrauchsweisen verliefen dabei jedoch diametral, indem die Privatperson das Medium
durch seinen schier endlosen, uniiberlegten Gebrauch entwertete und dasselbe Medium zur
gleichen Zeit mit kiinstlerischen Strategien und einem reflexiven Umgang aufgeladen,
auch eine Aufwertung erfuhr. Man kann also fiir diese Zeit von einer allgemeinen
Respektabilitit des Mediums mit divergenten Konsequenzen sprechen. Nachdem die
Sofortbildfotografie von anderen, neueren und technisch versierteren Entwicklungen Stiick
fiir Stiick ersetzt wurde und sowohl die Menge der privaten Nutzer als auch die der
kiinstlerisch motivierten Anwender in den 1980er, spitestens jedoch in den 1990er Jahren
auf ein iliberschaubares Ausmall schrumpfte, setzte sich eine Geltungsverschiebung in
Gang. Jener Riickwirtsgang der Popularitit des Mediums geht mit dem Verschwinden des
von Nohr beschriebenen Phinomens des ,,warenkonsumatorischen Entwertens im
Privatgebrauch*'"'® einher, sodass derjenige, der sich der Polaroidfotografie an diesen
Tagen bedient — ob Kiinstler oder Privatmann ist dann unerheblich — das Medium als Geste
des Aufwertens nutzt. Da die Sofortbildfotografie in der heutigen Gesellschaft kaum mehr
populér ist, wichst sie automatisch zu etwas Besonderem, nicht Alltdglichem heran. Die
urspriinglich entgegengesetzten Gebrauchsweisen und Folgen des Gebrauchs verschmelzen
zu einer einheitlichen Mdoglichkeit, namlich der, dass die Nutzung des Polaroids zu einer
Starkung seines Ansehens fiihrt. Folglich ist das Polaroid zum jetzigen Zeitpunkt kein
Massenprodukt mehr.

«“!7 yereinzelt

Lisst sich die Sofortbildfotografie heute als Teil einer ,,Retro-Faszination
noch beobachten, so stellt sich die Frage, warum diese bestimmte ,,zeitkulturelle Referenz
(und die mit ihr verbundenen Relikte) zu einer bestimmten Zeit en vogue ist“'''"®. Welches
Problem wird mit dem Riickgriff auf ein antiquiertes Medium, wie das des Polaroids gelost

respektive welche Sehnsiichte werden mit dem Gebrauch befriedigt? Naheliegend und

114 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 179, Fn. 56.

13 gl ebd.

1116 Ebd

"7 Jean Baudrillard: Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen, Berlin 1978, S. 50.
"% Bock, 2004, 0. S.
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banal zugleich scheint die Antwort, denn die Nutzung einer Instantkamera liefert reale,
haptisch erfahrbare Objekte zum Anfassen, Ansehen und Aufbewahren, die gegeniiber den
Datenmengen an elektronischen Bilddateien, die auf digitalen Friedhofen verschwinden —
produziert, verstaut, nie wieder angesehen, getauscht oder kommuniziert — etwas
Lebendiges, Authentisches und Erfahrbares an sich haben. Dennoch lédsst sich die
Instantfotografie im 21. Jahrhundert als ein klares Nischenprodukt in Kiinstler- wie
Alltagskreisen fassen. Der Trend etwas perfekt Unperfektes zu schaffen, das aber dennoch
auf technisch hochst ausgereiften Mitteln basiert, bleibt hingegen allgegenwirtig.
Vorrangig fiir den privaten Gebrauch von Sofortbildern bleibt das Streben nach einem
dsthetischen Diktum — einem Pseudo-Polaroid — erhalten, nicht aber der Wunsch nach
dessen tatsdchlicher formaler Beschaffenheit, wie die unzidhligen Apps fiir Smartphones

12 oder die Retro-

und Internet, Programme wie FXCamera'", Shakeltphoto'®, Instagram
Camera''” beweisen. Mit Programmen wie Poladroid''*, bei dem man eine Bilddatei auf
dem Programmsymbol ablegt und nach einiger Wartezeit eine neue digitale Bilddatei,
gerahmt und in den Farben verédndert in Form einer Polaroidsimulation erhilt, wird eine
Pseudo-Nostalgie generiert, welche sogar den Aspekt des Wartens mit bedenkt. Diese
nachtriglichen, digitalen Bildbearbeitungen simulieren Effekte der analogen Fotografie
und liefern Bildnisse mit ,unscharfen Rindern, unerkldrlichen Lichtreflexen oder
ausgebleichten und grobkornigen Farben''*. Bereits in dem 1967 vom franzgsische Autor,
Filmemacher und Kiinstler Guy Debord veroffentlichten Buch Die Gesellschaft des
Spektakels'” wird eine ,,Zeit, die das Bild der Sache vorzieht, die Kopie dem Original, die

Vorstellung der Wirklichkeit, den Schein dem Wesen [beschrieben.] Heilig ist nur die

"9 Die FX Camera ist eine ,kostenlose, durch Werbung finanzierte App, die drei grundsitzliche Modi
anbietet: "ToyCam", "Polandroid" und "Fisheye". Diese bieten wiederum eine Vielzahl an verschiedenen
Filtern an. Nach dem Fotografieren wird das Bild sofort umgerechnet, ein nachtriigliches Andern der Filter ist
nicht moglich. Vgl. Ole ReiBmann: Bitte recht retro, in: http://www.spiegel.de/netzwelt/gadgets/kamera-
apps-bitte-recht-retro-a-755711.html [10.10.2012].

"2 Diese App fiir das iPhone ist direkt an die Sofortbildfotografie angelehnt und schliesst andere Retro-
Techniken wie die der Lomografie oder einfache Effekte, wie den Sepia-Filter aus. Nach der Aufnahme mit
dem Handy wird das Foto umgewandelt und erscheint nach kurzer Zeit als simuliertes Polaroid mitsamt
weiflem Rahmen auf dem Display.

2! Hipstamatic ist eine ,.kostenlose App, die auch von Freunden aufgenommene Bilder in einer Ubersicht
anzeigt und damit so etwas wie Twitter fiir Bilder oder eine Facebook-Statusnachricht mit Foto sein will. 14
Effekte lassen sich nach dem Fotografieren anwenden — bei Hipstamatic muss man sich vorher festlegen und
dann iiberraschen lassen, was dem analogen Fotografieren noch am néchsten kommt“. Reilimann (wie Anm.
1119).

122 Retro Camera ist eine App die stark an Hipstamatic erinnert. Zur Auswahl stehen verschiedene Fantasie-
Fotoapparate — darunter "The Bérbel" und "Xolaroid 2000". Vgl. Reimann (wie Anm. 1119).

"'20ffizielle Website der Polaroid Corporaton: http://www.poladroid.net/ [01.05.2012].

"2*°0. A.: Photokina-Trend, Diese Apps verpassen Fotos einen Retro-Look, in: http://www.{r-
online.de/digital/-foto-apps-digitalfotos-mit-retro-charme,1472406,17243778.html [12.10.2012]. Wahlweise
kann man bereits vor oder erst nach dem Ausldsen die Nostalgie-Optik anwenden.

"% Guy Debord: La Société du Spectacle, Paris 1967. Dt. Ausgabe: Ders.: Die Gesellschaft des Spektakels,
Berlin 1996.
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Illusion, profan aber die Wahrheit*“''*°. Trotz der zeitlichen und kulturellen Differenz von
mehreren Jahrzehnten postulierte Debord ein gesellschaftliches Phanomen, welches in der
Jetztzeit keineswegs an Geltung verloren hat. Die Firma Polaroid hat bereits eine digitale
Sofortbildkamera entwickelt und wendet sich somit allem entgegen, was die
Instantfotografie urspriinglich ausmachte. Nach der Zerschlagung der Polaroid Collection,
nach zahlreichen Entwicklung auf digitaler Ebene, wie der oben genannten oder die der
Zink Technology und mit Lady Gaga als Creative Director, kann man nicht umhin sich
Olivier Laurents finalem Urteil im Britisch Journal of photography anzuschlielen:
,Polaroid is dead. Simple as that. Polaroid kills Polaroid.“''” Dabei kann das Jahr 2008 als
Todesdatum fiir Polaroid gelten, da in diesem Jahr die Produktion sdmtlicher Materialien
eingestellt wurde, was wiederum zu einer beginnenden Medienbetrachtung und
wissenschaftlichen Fokussierung fiihrte. Hatte sich das Polaroid als Massenmedium zwar
stets durchgesetzt und auch Nischen in der kiinstlerischen Produktion besetzt, fiihrte sein
Bestehen und Gebrauch jedoch nie zu einer wissenschaftlichen oder institutionellen
Respektabilitit. Erst die Gewissheit um das Verfallsdatum des Polaroids setzt eine —
wenngleich iiberschaubare — Medienreflexion und wissenschaftliche Achtbarkeit in Gang.
Dieses Phinomen lieB sich bereits zuvor erkennen, als etwa die ,,Filmwissenschaften sich

«“l28 oder die Fernsehwissenschaft

etwa zeitgleich mit dem Aufkommen des Fernsehens
sich ,,mit dem Siegeszug des Internet”'"” konstituierten und der Videorekorder ,als
mediale und soziale Technik erst mit dem verbreiteten Aufkommen der DVD*'¥

verstarkte Aufmerksamkeit erfuhr.

120 1 udwig Feuerbach, zit. nach: Debord, 1996 (wie Anm. 1119), S. 11.

27 Olivier ~Laurent: Polaroid kills Polaroid, in: http://www.bjp-online.com/british-journal-of-
photography/blog-post/1936371/polaroid-kills-polaroid [23.02.2012]. Nun existiert die Firma Polaroid heute
zwar noch, nach dem Produktionsstopp und der voriibergehenden Insolvenz @nderte sich die Produktpalette
jedoch maBgeblich. Jetzige Sofortbilder sowohl von Polaroid als auch von The Impossible Project
unterscheiden sich in ihrer chemischen Zusammensetzung aber erheblich von den urspriinglichen Produkten.
128 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 160.

129 B,

'3 Ebd. Nohr verweist selbst auf einen weiteren Aufsatz: Ders./Ralf Adelmann/Hilde Hoffmann: Phinomen
Video, in: Dies. (Hg.): REC — Video als mediales Phdnomen, Weimar 2002, S. 5-13. Besonders das Kino
reiht sich in die Serie der totgesagten Medien. Dominik Schrey liefert eine Akzentuierung des von Nohr
angefiihrten Mediensterbens, indem er schreibt: ,,Wiederholt wurde in den letzten Jahren aus verschiedensten
Griinden der ,Tod des Kinos’ proklamiert: etwa weil die in den Filmarchiven gelagerten Rollen sich langsam
zersetzen und dem Medium so die Vergangenheit verloren geht (Usai 2001) oder weil die Filmindustrie nicht
mehr wie frither zu begeistern weill (Sontag 1996). Mehr als alles andere jedoch wird seit Mitte der 1990er
Jahre die Konkurrenz zu interaktiven Medien wie dem Computerspiel, das neue Formen der
Publikumsadressierung ermdglicht, als Todessto3 fiir das Kino wahrgenommen. Die Debatte ist indes
keineswegs neu: Bekanntlich sollen nicht einmal die Briider Lumiere selbst an die kiinstlerische Zukunft
ihrer Erfindung geglaubt haben, Ende der 1920er Jahre war dann die Befiirchtung weit verbreitet, mit
Einfithrung des Tons verspiele der Film sein — gerade erst zur Reife gelangtes — kiinstlerisches Potential und
ab den 1960er Jahren stiirzte die zunehmende Bedeutung des Fernsehens als ,Leitmedium’ das Kino in eine
tiefe wirtschaftliche und ideelle Krise.” Vgl. Ders: Mediennostalgie und Cinephilie im Grindhouse-
Doublefeature, in: Andreas Bohn/Kurt Moser (Hg.): Techniknostalgie und Retrotechnologie, Karlsruhe 2010,
S. 183-197, S. 183.
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Das Theorem, welches Nohr in seinem Aufsatz konstruiert, um sich dem bis zu diesem

132 7u nihern, ldsst

Zeitpunkt unterreflektierten »toten Medium«'"*! des Passbildautomaten
sich zweifelsohne auch auf das dahingeschiedene beziehungsweise wieder auferstandene
Medium Polaroid anwenden, wie die wissenschaftlichen Auseinandersetzungen etwa von
Lia Giilker'™* oder Peter Buse'"”* und nicht zuletzt vorliegende Arbeit beweisen. In den
ausgiebigen Verhandlungen iiber die Konflikte zwischen alter und neuer Technologie —
zwischen analoger und digitaler Fotografie — wurde das Medium Sofortbild stets
ausgeklammert. Nohrs These ldsst sich zudem um den Aspekt der institutionellen
Respektabilitit erweitern, denn die Anhdufungen von Polaroidausstellungen in Galerien
wie Museen in den vergangenen Jahren liefern dafiir einen dezidierten Anhaltspunkt.

Das Polaroid ist aufgrund seiner mehrfach angesprochenen Qualititsdefizite der
Ausgereiftheit von anderen fotografischen Medien gegeniiber, sowohl im digitalen als auch
im analogen Bereich, unterlegen. Wenn also Positionen wie Ming Wong oder Stefanie
Schneider sich des Polaroids bedienen, obwohl ihnen unlingst neuere und digitale
Mediensysteme zu Verfiigung stiinden'®, dann ist diese Art der kiinstlerischen Reflexion
nicht mehr unter Konkurrenzaspekten des Verhiltnisses von Vorginger- und
Nachfolgemedien zu werten. Vielmehr erdffnen ihre nostalgischen Riickbeziige auf
vergangene Manifestationen des Mediums ein Spannungsfeld zwischen Wiederbelebung
und Reflexion: Zum einen wird versucht, das Gewicht auf das restaurative Moment zu
legen, eine vergangenes Gefiihl wiederherzustellen, zu reinszenieren und reartikulieren.
Zum anderen ist der Bezug auf ein vergleichsweise iiberholtes Medium als reflexiv zu
werten, indem die zeitliche Kluft zwischen der Aktualitit eines Mediums und dessen
Riickbezug, einschlieBlich der mit dieser Zeit in Verbindung stehenden soziokulturellen
Modifikationen, selbst zum Gegenstand gemacht wird. Nicht zuletzt spielt daher auch stets
die Selbstreferentialitit, der Blick auf das eigene Medium und seine Historizitit bei der

Analyse zeitgenossischer Instantfotografien eine Rolle.

131 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 160. Er weist im gleichen Text (S. 176, Fn. 3) zudem darauf hin, ,,welch
reichhaltige Fundgrube an jiingst »dahingeschiedenen« Medientechniken die Geschichte des technischen
Sachsystems bildet* und welche ,,unter www.deadmedia.org (25.7.03) ergriindet werden* kann.

'32 Nohr, 2004 (wie Anm. 4), S. 160.

133 Giilker, 2009 (wie Anm. 15).

3% peter Buse befasst sich u. a. mit der Kluft zwischen industrieller und kiinstlerischer Fotografie anhand
des Polaroids. Vgl. Ders., 2009 (wie Anm. 43) und 2016 (wie Anm. 69).

135 Die meisten der zeitgendssischen Kiinstler, die nach 1990 mit dem Polaroid arbeiten, diirften das
Medium aber aus ihrer Kindheit kennen. Anders verhilt es sich mit Polaroidarbeiten aus den 1970er Jahren,
wie etwa jene von Lucas Samaras, dem das Polaroid nicht nur in seiner Kindheit, sondern auch in seinem
Erwachsenenleben zur Verfiigung stand und der den Versuchungen der digitalen Medien noch nicht
ausgeliefert war.
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5.5 Das Abbild als Konstrukt — John O’Reillys Polaroidmontagen

,, Es gibt nichts Origindireres, nichts Eigeneres, als von anderen zu zehren. “''*

537 weist

Das (Euvre des 1930 in Orange, New Jersey geborenen Kiinstlers John O’Reilly
offenkundige Reminiszenzen zu anderen Kiinstlern, wie Diirer, Picasso, Dali, Velazquez
oder Caravaggio auf. Inhaltliche, dsthetische und strategische Parallelen lassen sich zudem
zu Arbeiten von Joel-Peter Witkin, Oscar Rejlander oder Wilhelm von Gloeden ziehen.
Experimentelle, inszenierte, an barocke Tableaux vivants ebenso erinnernde fotografische
Kreationen wie an klassische griechische Kunst, die den bewussten Umgang mit tradierten
Bildmotiven — vornehmlich der europidischen Kultur — nicht zu verheimlichen gedenken,
bilden das Gesamtwerk des Kiinstlers. Ausgangsmaterial konnen dabei sowohl
kunsthistorische Versatzstiicke, Darstellungen mythologischer Figuren oder historischer
Personen als auch Quellen der Massen- und Popkultur in Form etwa von Magazinen sein.
Es finden sich Charaktere aus berithmten Gemaélden, ebenso wie Portriats von Kiinstlern
und Schriftstellern, denen O’Reilly innerhalb seiner Fotocollagen sein eigenes Alter Ego
zur Seite montiert, sodass er selbst in die Gesellschaft der historischen Figuren eintritt
(Abb. 43) ', Andere zeitgenossische Fotografen, wie Robert Mapplethorpe, Cindy
Sherman, Yasumasa Morimura, Richard Prince, Sherrie Levine oder Hiroshi Sugimoto
vereinen in ihren Arbeiten angeeignete, modifizierte Genres und Stilelemente aus
unterschiedlichsten Quellen und auch O’Reilly scheint vielseitig inspiriert von den
bildenden Kiinsten ebenso wie von den postmodernen Medien. Er tétigt inhaltliche
Anleihen aus der Malerei und der Fotografie seit ihren Anfingen. O’Reillys Fotomontagen
sind stets offenkundige, inhaltliche Adaptionen der Kunst- und Fotogeschichte, die
stilistische Riickgriffe vom Klassizismus iiber Expressionismus und Kubismus bis hin zu

surrealistischen oft romantisch verklirten Ubertreibungen zeigen.

136 paul Valery, zit. nach: Pierre Borhan, Ausst.Kat.: Joel-Peter Witkin, Disciple & Maitre, Paris, 2000, o.
S., (Original: ,,Rien de plus original, rien de plus «soi» que se nourrir des autres*; Ubers. d. Verf.).

"7 John O'Reilly wuchs in einem Vorort von New Jersey auf. Er studierte Malerei an der Syracuse
University und am Art Institute of Chicago. Seit 1964 lebte er in Worcester, Massachusetts, wo er und sein
Partner, der Bildhauer James Tellin, bis 1991 am Worcester State Hospital arbeiteten, um eine
Kunsttherapie fiir Patienten mit psychischen Erkrankungen zu entwickeln. Erst 1982 erhielt er seine erste
Einzelausstellung. Nach seinem spiten Durchbruch folgten zahlreiche Einzel- und Gruppenausstellungen,
darunter auch ein Beitrag auf der Biennale des Whitney Museum of American Art, New York 1995. Die
Addison Gallery of American Art, Andover, Massachusetts war 2002 Gastgeber einer Retrospektive seines
Werkes. Seine Arbeiten sind in zahlreichen 6ffentlichen und privaten Sammlungen, darunter im Museum of
Modern Art, New York, im Museum of Fine Arts, Boston, im Hood Museum of Art, Dartmouth College und
im San Francisco Museum of Modern Art vertreten.

3% O’Reilly montierte sich etwa als Gegeniiber des amerikanischen Dichters Walt Whitman, sodass es
scheint, als habe sich der Kiinstler tatsichlich zu einem Zeitpunkt im selben Raum mit dem bereits 1892
verstorbenen Literaten befunden. Die Tatsache, dass einige Fotomontagen O’Reillys so subtil — und so fragil
und nahtlos in ihrer Zusammensetzung — sind, 1dsst zunichst an ein dokumentierendes Bild denken. Vgl.
John O’Reilly, John O’Reilly with Walt Whitman, 1981, Polaroidmontage, 13.97 x 14.92 cm.
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O’Reilly, der niemals Fotografie studiert hat, beginnt erst sehr spédt sich mit der
Polaroidfotografie auseinanderzusetzen. 1984 beschafft er sich eine Polaroid 100

1139 eines der alten Modelle, bei deren schwarz-weien Peel-Shot-Filmen das

Kamera
Negativ noch hindisch vom Positiv abgetrennt werden muss. Bereits 1961 schuf O’Reilly
seine ersten Papiercollagen, die auch seine spitere Arbeit mit der Sofortbildfotografie
beeinflussen sollten. Es folgten weitere Arbeiten mit Pappmaché in groleren Formaten, die
formal an die dadaistische Manier, wenngleich inhaltlich weniger politisch motiviert,
ankniipfen.''* Tatsdchlich ist O’Reillys Werk in der Art als dadaistisch zu bezeichnen, als
dass er sich eine Technik der experimentellen Modernisten Europas der 1920er und 1930er
Jahre zu eigen macht und eine alte Strategie fiir sich neu definiert."'*' Jedoch zeugen die
Intentionen seiner Arbeiten von einer universelleren Natur, als die politisch stringenten oft
propagandistischen Werke des frithen 20. Jahrhunderts in Europa. Im Falle von O’Reillys
Arbeiten handelt es sich nicht weniger um visuelle Statements, nur liegen ihre
intentionalen Schwerpunkte nicht einzig auf politischen Aussagen, sondern lassen
allgemeingiiltige Antipole, wie Mensch und Tier, Alt und Neu, Grof3 und Klein, religiose
Enthaltsamkeit und sexuell ausschweifendes Leben oder Traum und Wirklichkeit
miteinander verschmelzen, sodass die Werke zwar entpolitisiert, dennoch sozial- und
religionskritisch sind, vor allem jedoch den konkludenten Anspruch in sich tragen,
Identitéiten zu befragen.

Fiir eine seiner ersten Montagen, welche mit der neu angeschafften Polaroidkamera
entstanden ist, Modeling for Velazquez''** (Abb. 44) aus dem Jahr 1984, fiigt sich O’Reilly
nicht in ein bestehendes Szenario ein, sondern erweitert dieses, indem er sich und seinen
Bildraum anfiigt. Das urspriingliche Monumentalgemidlde des Spaniers Diego
Veldzquez'* Las Meninas (Abb. 45) ist im Hochformat angelegt und wird von O’Reilly

mit seiner Interpretation zu einem Querformat erweitert. Als ganzheitlich nackte

139 Vgl. Francine Koslow Miller: John O’Reilly: Assemblies of Magic, in: John O’Reilly/Klaus Kertess
(Hg.): Ausst.Kat.: John O’Reilly: Assemblies of Magic, Santa Fe/New Mexico 2002, S. 165-176, S. 165 f.
O’Reilly zéhlt zu jenen Kiinstlern — wie auch Hannah Villiger oder Stefanie Schneider —, die nach dem ersten
Kontakt mit dem Polaroidmedium, von diesem Zeitpunkt an ausschlieBlich damit arbeiten. Die Polaroid
Automatic 100 wurde zwischen 1963 und 1966 produziert.

1149 John O’Reilly in einem Interview mit Koslow Miller am 22.05.2002: ,,When I think of Dada and it’s
relationship to my work, I think of superimposed images, dreamlike situations, and, in place, brutal images.*
John O’Reilly, zit. nach: Koslow Miller, 2002 (wie Anm. 1139), S. 166.

141 Koslow Miller, 2002 (wie Anm. 1139), S. 166.

"2 John O’Reilly, Modeling for Velazquez, 1984, Polaroid-Halbton-Montage, 9.5 x 12.7 cm, Sammlung
Holly & Noel Clarke.

"% Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, Las Meninas, 1656, Ol auf Leinwand, 318 x 276 cm, Museo del
Prado, Madrid.
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Riickenfigur — lediglich seine Brille tragend''** — posiert er hinter einer Staffelei mit
Leinwand, welche die Schnittstelle zwischen seiner Fotografie und dem ebenso
prominenten wie kunsthistorisch kontrovers besprochenen Vorbild markiert. Neben der
Beschiiftigung mit der Rezeptionsgeschichte des Veldzquez-Gemaéldes durch zahlreiche

Kiinstler''*

, versuchten sich immerfort auch Literaten, Philosophen und Historiker an der
Interpretation des Werkes. Faszinierend ist bis heute die Position des Betrachters, der sich
durch den Maler im Bild eindriicklich herausgefordert fiihlt seinen Blickwinkel, die
Bildstruktur und das Ebenengefiige zu iiberdenken. Foucault begreift Las Meninas in

einem seiner Essays''*

als eine Art Metabild, dessen Struktur selbstbeziiglich ist, indem es
»seine eigene Darstellung bestiindig thematisiere, den Sinn von Interpretation itiberhaupt
hinterfrage und {iiber Grenzen und Moglichkeiten von Darstellung und Betrachtung
reflektiere™''’.

Velazquez, sich selbst 1656 im Bild portritierend und gleichzeitig in der Rolle des
Portritierenden, steht mit dem Riicken zur Infantin Margarita gewandt vor einer gro3en
Leinwand, deren Vorderseite dem Betrachterauge entzogen wird. Flankiert wird die

"% sowie weiterer Hofgefolgschaft''*

Infantin Margarita Maria von den beiden Meninas
und einem Hund, die sich in der rechten unteren Bildecke befinden. Obwohl man
annehmen mochte, die Konigstochter sei das Modell dieser Szene, scheint es ein weiteres
Aquivalent zu geben. Das Konigspaar, Philipp IV. mit seiner zweiten Frau Maria Anna,
welche man als Spiegelbild im hinteren Teil des Raumes erkennen kann, bilden ein
weiteres gemaltes Zentrum im Bildinneren, indem sie den Betrachter aktiv ansehen. Im
Spiegel ,,iiberlagern sich genau der Blick des Modells im Augenblick, in dem es gemalt
wird, der des Betrachters, der die Szene anschaut, und der des Malers im Augenblick, in

¢ 1150

dem er sein Bild komponiert Die zahlreichen Umkehrungen, Blicklinien,

114 Auf allen Arbeiten O’Reillys, die ihn selbst im Erwachsenenalter zeigen, triigt er ausnahmslos seine
Brille, unabhingig davon, ob er bekleidet oder unbekleidet ist, ob er seinen Kopf in ein christliches Gemélde
oder auf den Korper einer griechischen Statue moniert.

"% Um nur einige Kiinstler zu nennen, die in Las Meninas einen Ansatz zur Kunstrezeption sahen: Pablo
Picasso, Meninas-Serie (1957), Alberto Gironella, Obscura (1968), Salvador Dali, Las Meninas B (1960),
Equipo Crénica, Der Hund (1970), Louis Cane, Méninas, Nr. 1 (1981/82).

1146 Michel Foucault: Les Ménines — Die Hoffriiulein, in: Ders.: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt a. M.
1971, S. 31-45.

47 Michel Foucault, zit. nach: Thierry Greub (Hg.): Las Meninas im Spiegel der Deutungen. Eine
Einfiihrung in die Methode