Ausstellung

,Die Augen werden einem wie gewaltsam entfuhrt [...]*
(Ludwig Borne, 1822/23)"

,unsere Zeit leidet am Ausstellungsfieber.*
(Hermann Wilhelm Vogel, 1876)*

Das 19. Jahrhundert liebte es, sich ins Bild zu setzen. Dazu fand und erfand es geeignete Mittel
wie: die Ausstellung, das Schaufenster, die Fotografie — sie alle brachten die Zeugnisse des Fort-
schritts zur gefélligen Ansicht. Voraus gegangen war mit dem ausgehenden18. Jahrhundert eine
andere Art zu schauen, sich einen Uberblick zu verschaffen, indem die Erscheinungen der Welt
aus anderer Perspektive und in anderen Konstellationen zueinander wahr genommen wurden:
von der Gondel des Ballons aus wie von der Plattform des Panoramas, von der Spitze der Berge
wie von den Aussichtsstuben der Turme. ,,Man muf} die gebahnten Wege verlassen und Hohen
ersteigen, von welchen das Auge eine Menge von Gegenstianden mit einem Blick umschlieen
kann“, heiBt die Losung, die Horace-Benedict Saussure 1776 ausgibt.’

Mit der Betrachtung von oben und aus grofler Entfernung sowie den weitraumigen Dar-
stellungen im Panorama vervielfacht sich die Zahl der auszumachenden Objekte und zugleich
verkleinert sich ihre Gestalt je nach dem tatsachlichen oder fiktiven Abstand vom Betrachter-
standort. Auch entsteht eine Hierarchie in mehrfacher Hinsicht: Nur das Nahe lasst sich deutlich
erkennen, wihrend das Entfernte bis zur Unkenntlichkeit zurticktritt und blo noch als Farbtup-
fer erscheint. Und nicht jedem ist der Zutritt zu den Platzen mit solcher Aussicht moglich.

Dass die Sichtweise gegenuiber fritheren Epochen sich verindert hatte, wird an den
neuen Standpunkten deutlich, die man sich erschloss. Panoramatische Ansichten kleineren For-
mats, gezeichnet oder gestochen, kannte man schon vor der Erfindung des Panoramas durch den
Schotten Robert Barker im Jahre 1787.* Doch handelte es sich in der Mehrzahl um Horizontal-
ansichten von Bergketten oder Stadtsilhouetten oder um Streckenbildkarten, die nur von einer
begrenzten Zahl an Personen gleichzeitig angesehen werden konnten und deren Radius, sofern
es sich um Rundsichten handelte, nicht uber 180° hinausreichte. Erst im Laufe des 18. Jahrhun-
derts und verstarkt in dessen zweiter Halfte nehmen die Kunstler einen erhohten Standpunkt ein,
entdecken die Tiefe des Raumes und die Weite des Horizonts. Auch die Falt- beziehungsweise
Langspanoramen, wenn sie Flusslaufen oder Wegstrecken folgen, reihen die topografischen

Ausschnitte, die sich aus mehreren fiktiven Positionen aus der Vogelschau ergeben haben, an-

' Ludwig Borne, ,,Die Laden* (1822/23), in: ders., Sdamtliche Schriften, Neu bearbeitet und hrsg. von Inge und
Peter Rippmann, 5 Bde., Dreieich: Joseph Melzer, 1977, Bd. 2, S. 29-34, hier S. 30. Borne meint an dieser
Stelle die Affichen vor den Geschaftslokalen, mit denen die Kunden zum Eintritt bewogen werden sollen.

ZH. Vogel, ,,Ueber Ausstellungen®, in: Photographische Notizen, 1876, S. 173-175, hier 173.

3 Zit. nach: Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums, Frankfurt am Main:
Syndikat, 1980, S. 28.

* Zum Panorama vgl. hier und im Folgenden Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines Mas-
senmediums, Frankfurt am Main: Syndikat, 1980 sowie Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des
19. Jahrhunderts, Ausstellungskatalog Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Basel,
Frankfurt am Main: Stroemfeld/Roter Stern, 1993.
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einander. Dies entspricht letztlich der Machart Barkers, wenn auch dessen einzeln hergestellte

Bildabschnitte nicht einer Langsstrecke folgen, sondern einen Rundblick tiber 360° ergeben.

Die waagrechte Blickebene der Besucher des Panoramas liegt
nur geringfugig unter der Hohe der Bergriicken, als wiirden sie
sich auf einer Erhebung befinden und von dort aus auf die
Landschaft schauen.

Robert Fulton: Erster Entwurf einer Panorama-Rotunde mit
Betrachterplattform, 1799, kolorierte Bleistiftzeichnung (aus:
Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19.
Jahrhunderts, Ausstellungskatalog Kunst- und Ausstellungs-
halle der Bundesrepublik Deutschland, Basel, Frankfurt am
Main: Stroemfeld/Roter Stern, 1993, S. 147)

In dieselben Jahrzehnte am Vorabend des 19. Jahrhunderts fallen die Anfénge eines
neuen Alpinismus und einer ,,immer planméBiger betriebene[n] bergsteigerische[n] und wissen-

«5

schaftliche[n] Erforschung der Bergwelt*’, die 1786 mit der Erstbesteigung des Montblanc
einen spektakuldren Anfang setzt. Parallel erfolgt die literarische Erkundung der gro3en Hohe.
Man denke an Goethes Schilderungen in den Briefen aus der Schweiz von 1779 und der ,,Ita-
lienischen Reise* von 1786/88, wenn er immer wieder ergriffen ist von der Weitsicht, die sich
ihm bei seinen Wanderungen in den Alpen eroffnet.

,»Wollt Thr wissen, wie Paris wirklich aussieht?* fragt Louis Sébastien Mercier am Be-
ginn seines Tableau de Paris von 1781: ,,Dann steigt auf die Tuirme von Notre-Dame.*“¢ Aller-
dings gewinnt er sein Bild der Metropole, das er in itber 1.000 Kapiteln aufzeichnet, auf ebener
Erde, indem er die Viertel und Hauser, die Geschafte und Restaurants besucht und die Men-
schen, die dort und auf den Straen ihren Berufen oder Vergniigungen nachgehen, beobachtet.
Der Blick von oben bietet neue Einsichten in die Lage der Gebdude und Verkehrswege, doch
bleiben es abstrakte Erscheinungen in der Art kartografischer Aufzeichnungen. Der interessierte
Zeitgenosse mag Orientierung in den Uber- und Fernsichten suchen, die genaue Kenntnis des
Gesehenen verlangt jedoch, sich den Gegebenheiten auf Augenhohe zu nahern.

Das sukzessive Kippen des Blicks — von der schriagen Sicht von oben in eine horizontale

auf ebener Erde — vollzieht sich bereits im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts, wie auch die Be-

> Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums, Frankfurt am Main: Syndikat,
1980, S. 11.

® Louis Sébastien Mercier, Mein Bild von Paris [Tableau de Paris, (...), 1788], uibertragen und hrsg. von Jean
Villain, ohne Ortsangabe [Frankfurt am Main] 1979 (insel taschenbuch 374), S. 20.
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geisterung fur die Ballonflige zunehmend nachlasst. Der elitare Standpunkt mit Sicht auf die
originalen Sehenswurdigkeiten weicht dem Wunsch nach naher Anschauung beziehungsweise
nach Wiedergaben, die einem groeren Publikum zuganglich sind. Die Kreationen eines Johann
Carl Enslen stehen geradezu prototypisch fur den geanderten Blickwinkel. Nachdem er eine
Montgolfiere gebaut hat, die am 15. Mai 1784 in Stral3burg aufsteigt, fertigt er 1820 mit seinem
Sohn ein Zimmerpanorama mit einer Dresdner Ansicht und fuhrt im Fruthjahr 1839 in Dresden

,.Lichtbilder auf photogenischem Papier vor.’

P TR —

Johann Carl Enslen, Carl Georg Enslen: ,,Die Dresdner
Neustadt vom Schlossturm aus gesehen®, Fragment
eines Zimmerpanoramas, 1820, Deckfarbe auf Papier
(aus: Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung
des 19. Jahrhunderts, Ausstellungskatalog Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland,
Basel, Frankfurt am Main: Stroemfeld/Roter Stern,
1993, S. 214)

Am Ende der Entwicklung wird die Erfindung von Daguerreotypie und Fotografie ste-
hen, die Bilder aus den unterschiedlichsten Blickwinkeln liefern kann. Wobei die Visionen und
Ideen fur das neue Medium seit den Anfangen einer anders gearteten Sichtweise zugegen waren.
Tiphaigne de la Roche entwirft in einer utopischen Skizze seines Buches Giphantie von 1760
das Verfahren der Fotografie. Joseph Nicéphore Niépce’ erste Uberlegungen, die mit der Came-
ra obscura gewonnenen Bilder fur das Anfertigen von Wiedergaben heranzuziehen, datieren von
1793; er nimmt sie 1816 wieder auf und beginnt mit ersten Experimenten, die zunachst darauf
ausgerichtet waren, fur die 1797 von Alois Senefelder erfundene Lithografie Steine auf fotogra-
fischem Weg herzustellen.

Wie die Entwicklung der Reproduktionstechniken darauf abzielte, den Zeitgenossen die
Progressionen der Kunst und Wissenschaft in moglichst hohen Auflagen bildmaBig nahe zu
bringen, dienten die Industrie- und Gewerbeausstellungen dazu, eine Kundschaft fur die aktuel-
len Erzeugnisse zu interessieren. Die erste groflere Veranstaltung dieser Art findet 1898 in Paris
mit der ,,Exposition des produits de I’Industrie francais* statt. Es beteiligen sich 110 Ausstel-
ler, die drei Tage gewerblich-industrielle und kunsthandwerkliche Erzeugnisse prasentieren. Der
Umfang der nachfolgenden Ausstellungen nimmt standig zu, bis 1839 mehr als 3.000 Aussteller

ihre Stande an 60 Tagen frequentieren.®

7 Stephan Oettermann, ,,Johann Carl Enslen (1759 — 1848) ... und zuletzt auch noch Photographiepionier®, in:
Silber und Salz. Zur Friihzeit der Photographie im deutschen Sprachraum, Kataloghandbuch zur Jubilaumsaus-
stellung 150 Jahre Photographie, hrsg. von Bodo von Dewitz und Reinhard Matz, Koln: Agfa-Fotohistorama,
Heidelberg: Edition Braus, 1989, S. 116-141, hier S. 128.

8 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris. Rapport général, Tome 1: Historique des expositions
universelles, Paris : Imprimerie nationale, 1891, S. 65 (nach: http://cnum.cnam.fr/DET/8XAE349.1.html
[7.8.2008])
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Die gezeigten Gegenstande sind fur die wenigsten erschwinglich, ebenso wie die in den
Geschiften der ab 1786 in Paris errichteten Passagen angebotenen Waren.” Um diese in Au-
genschein zu nehmen, muss die Kundschaft noch in das Lokal treten. Erst mit der Moglichkeit
der Herstellung groBer Glasscheiben werden Schaufenster installiert, in denen die Handler ihre
Waren feilbieten.'® Die Einrichtung wird uiblich und veranlasst Adalbert Stifter Anfang der
1840er Jahre zu der AuBerung: ,,[D]as Publicum ist so gewohnt, dass man ihm alles so unmit-
telbar vor die Augen lege, [...] — daB es nichts kauft, wo dies nicht der Fall ist.“ Doch manch
einer muss sich mit der Ansicht begniigen, denn ,,[d]iese Auslagen sind die lockendsten Mittel
des Luxus und der Eitelkeit, darum stehen auch von Stunde zu Stunde die competentesten Rich-
ter vor denselben und urteilen, oder suchen sich aus, oder wiinschen sich wenigstens.“'' So
bietet sich um die Wende der 1830er zu den 40er Jahren den Zeitgenossen auf seltsam analoge
Weise eine Welt, die ihm nahe gebracht wird, wobei er sich gleichzeitig auf seine Verhaltnisse
zuruckgeworfen sieht. Hinter der Auslagenscheibe wie hinter der mit Glas geschuitzten Daguer-
reotypie befinden sich Dinge nahe vor seinen Augen, die er nicht fassen kann. Zugleich spiegelt
sich — bei Wechsel der Fokussierung des Blicks beziehungsweise indem die Daguerreotypie in
frontale Position gebracht wird — das eigene Gesicht.

Auch wenn der Zugang zu den neuen Medien aus heutiger Sicht noch ein privilegierter
war, so kann dies nicht verdecken, dass hinter all diesen Novititen am Ausgang des 18. und im
ersten Drittel des 19. Jahrhunderts die Anstrengungen und Bedurfnisse einer neuen gesell-
schaftlichen Schicht stehen. Was Stephan Oettermann fir das Panorama in Anspruch nimmt,
wenn er es als ,,die burgerliche Antwort auf die obsolet gewordenen und verkrusteten Formen
feudaler Kunst* ansieht,'” gilt analog fur die Moglichkeiten, sich Ubersicht und Information
durch eigene Anschauung oder iber Bilder zu beschaffen, die moglichst vielen zuganglich sind.
Industrieausstellung — jene von 1898 verstand sich auch als Feier zur Griindung der Republik —
und Schaufenster zielten primar auf eine burgerliche (und betuchte) Klientel, ebenso wie die
Umwandlung der privaten Sammlungen in 6ffentlich zugangliche Institutionen und die Einrich-
tung von Museen, die 1759 mit dem British Museum und 1793 mit dem Louvre beginnt.

Das Entfernte und Fremde vor Augen zu fuhren, es mit der Herausstellung als Beson-
derheit zu bezeichnen, die unterschiedlichsten Dinge nebeneinander zu stellen — dies sind die
gleich gearteten Funktionen von Ausstellung, Schaufenster und Fotografie. Zugleich wird, indem
sich die Gegenstande unter demselben Dach befinden, eine Homogenitat angedeutet, und zwar

innerhalb von Institutionen beziehungsweise eines Mediums, die der Heterogenitat verpflicht

? Vgl. Jutta Haack, ,,Zur Entwicklung der Schaufenster am Beispiel der Warenh#user®, in: kritische berichte, 9.
Jg., Heft 3, S. 3-14. Zur kulturgeschichtlichen Dimension der Passagen vgl. das entsprechende Kapitel bei Wal-
ter Benjamin, Gesammelte Schriften V.1 und V.2 [Das Passagen-Werk], hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982, Bd. V.1, S. 83-109.

' Vgl. Wolfgang Schivelbusch, Lichtblicke. Zur Geschichte der kiinstlichen Helligkeit im 19. Jahrhundert,
Frankfurt am Main: Fischer Taschenbach, 1986, ,,Das Schaufenster, S. 138-148.

' Adalbert Stifter, ,,Warenauslagen und Ankiindigungen®, in: ders., Aus dem alten Wien (Wien und die Wiener in
Bildern aus dem Leben) [1845], hrsg. von Max Stefl, Augsburg: Adam Kraft, 1957, S. 132-144, hier S. 139 und
142.

12 Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums, Frankfurt am Main: Syndikat,
1980, S. 20.
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sind: Museum, Kaufhaus und Kamera, die alles ohne Unterschiede festhilt, was ihr vor die Lin-
se geraten ist. Zugleich entledigen sich die Objekte ihrer Geschichte — jene der technischen Ver-
fertigung, der Interessen der Produzenten, der Wege, die sie zuriickgelegt haben — und figurieren
als Neuheiten, die ihre Bedeutung uiber das beziehen, was neben ihnen steht, liegt, hangt oder
abgebildet ist. Zugleich bedeutet das Zeigen immer auch ein Ausschlieen dessen, was das Ob-
jekt an seinem aktuellen Standort einschlie3t, ohne es sichtbar werden zu lassen: Sammlungssti-
cke, die im Archiv des Museums lagern; Ware, die das Geschaft noch vorritig hat; Erscheinun-
gen, die sich aulerhalb des gewahlten Bildausschnitts befinden.

Wihrend die beiden Einrichtungen mit Originalen operieren, kann die Fotografie blof3
mit deren bildlicher Wiedergabe aufwarten. Ist es den ersteren um das Anbieten von Ware zu
tun, zu deren Kauf sie locken, bietet sich das fotografische Bild als Ersatz an und ist als Objekt
kauflich. Um auf dem Markt zu reuissieren, bedienen sich Daguerreotypie und Fotografie der-
selben Mittel wie die industriellen und gewerblichen Hervorbringungen, aber auch solche der
Wissenschaften und Kiinste. Kaum erfunden, finden die Bilder den Weg in private und offentli-
che Darbietungen von Vereinen und Zirkeln, von Unternehmen und Geschiftsleuten.

William Henry Fox Talbot zeigt erstmals am 25. Januar 1839 in London photogenische
Zeichnungen in der Bibliothek der Royal Institution."” Hippolyte Bayard prasentiert 30 Exemp-
lare seiner Direktpositive auf Papier am 17. Juli 1839 in Paris im Rahmen einer Wohltatigkeits-
veranstaltung.'* Die Vossische Zeitung vom 19. August 1839 — am selben Tag wird Daguerres
Verfahren in Paris offentlich gemacht — meldet, was im Miinchner Kunstverein unter anderem zu
sehen sei: ,,[...] zwey Lichtzeichnungen mittels der Camera obscura nach der Methode Kobells
und Steinheils; sie stellen im kleinen und ganz kleinen Mal3stabe ein Duplikat der Glyptothek
vor [...]“"” Louis Jacques Mandé Daguerre schenkt dem osterreichischen Kaiser und dem
Staatskanzler Metternich zwei seiner Ansichten, die nicht einmal zehn Tage nach Veroffentli-
chung des Verfahrens vom 28. bis 30. August in der Wiener k.k. Akademie der bildenden
Kiinste vorgefuhrt werden.'® Kunsthandlungen und Optiker offerieren Kameras und Lichtbilder
aus Paris und erste Versuche von ortsansassigen oder reisenden Daguerreotypisten. Nachdem
ab 1841 von immer mehr Personen die Anfertigung von Portrats zunehmend professionell be-
trieben wird, werben sie fur ihre Leistungen, indem sie Schaukésten vor den Gebauden anbrin-

gen, in denen sich das Atelier befindet, und diese mit ausgewahlten Exemplaren bestticken.

3 Vgl. Hubertus von Amelunxen, Die aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie durch William Henry
Fox Talbot, Ubersetzungen von Sebastian Wohlfeil, Berlin: Dirk Nishen, 1989, S. 31.

4 Vgl. André Jammes, Eugenia Parry Janis, The Art of French Calotype, with a Critical Dictionary of Pho-
tographers, 1845 — 1870, Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1983, S. 3.

'3 Zit. nach: Wolfgang Baier, Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie, Miinchen: Schirmer/Mosel,
1977, S. 98.

' Tuvora, ,,Die Daguerreotypie in Wien®, in: Wiener Theaterzeitung, Nr. 174, 29. Aug. 1839, S. 839.



Meade Brothers” Daguerreotype Gallery in New York,
um 1853 (aus: Kultur, Technik und Kommerz. Die
photokina Bilderschauen 1950 — 1980, Ausstellungska-
talog Historisches Archiv der Stadt Koln, Koln 1990,
S. 24)

Auf der ersten Weltausstellung von 1851 in London und samtlichen nachfolgenden Ver-
anstaltungen verfugen die Daguerreotypisten und Fotografen, die Produzenten von Kameras und
Objektiven uiber eigene Bereiche. Dort werben manche nicht nur fur sich, sondern zugleich fur
die Ausstellung, indem sie Aufnahmen bereit halten, auf denen die Adaptierung des Gelandes
sowie die Gebaude wiahrend der Errichtung und im fertigen Stadium festgehalten sind. Auf der
,,Exhibition of the Works of Industry of All Nations* von 1851 erhalt der langjahrige Partner

Jean-Baptiste Louis Gros: Blick in den Kristallpalast auf
der Weltausstellung in London, September 1851, Daguer-
reotypie, ca. 20 x 15 cm (aus: Le daguerréotype frangais.
Un objet photographique, Ausstellungskatalog Musée
d’Orsay, Paris, Paris: Editions de la Réunions des musées
nationaux, 2003, S. 351)

von Talbot, Nicolas Henneman den Auftrag, Ansichten des Crystal Palace, in dem die Schau

stattfindet, anzufertigen.'” Spater werden Fabrikanten statt ihrer Produkte dem Publikum foto-

7 Vgl. Gerda Peterich, ,,Photography at The Great Exhibition 1851, in: Image, Vol. 7, March 1958, S. 53-58,
hier S. 54. Henneman gehort mit seinem Partner Malone auch zu den Ausstellern mit fotografischen Produkten,
die in Section II, Class 10: Philosophical, Musical, Horological, and Surgical Instruments versammelt sind; vgl.
Reports by the Juries on the Subjects in the Thirty Classes into which the Exhibition was divided, London:
Royal Commission, 1851, S. 274-279.



7

grafische Wiedergaben derselben prasentieren, die sie in Auftrag gegeben hatten, wenn der
Transport der Originale zum Ausstellungsort nicht moglich oder zu kostspielig war. Und auch
die reisenden Agenten belasten sich vielfach nicht mehr mit einer vollstindigen Kollektion, son-

dern zeigen ihrer Kundschaft Muster in fotografischer Ansicht.

Louis Jacques Mandé Daguerre: Coquillages, 1839, Da- ~ William Henry Fox Talbot: ,,A Scene in a Library®,
guerreotypie, 16,3 x 21,2 cm (aus: Le daguerréotype 1844, Kalotypie, 13,2 x 18 cm (aus: Larry J. Schaaf,
frangais. Un objet photographique, Ausstellungskatalog ~ The Photographic Art of William Henry Fox Talbot,
Musée d’Orsay, Paris, Paris: Editions de la Réunions des Princeton and Oxford: Princeton University Press,
musées nationaux, 2003, S. 153) 2000, S. 191)

Bereits die Pioniere thematisieren das Vorfuhren in Bildern, wenn sie Bucher in Stella-
gen oder Porzellanwaren auf Regalen — wie Talbot — oder fossile Muscheln und Schnecken, —
wie Daguerre — ablichten. Diese frihen Exemplare bildlicher Vorfithrung mdgen sich als Expe-
rimente verstehen, mit denen nach den Moglichkeiten fotografischer Dokumentationen gefahn-
det wurde, doch ist in solchen Bildentwiirfen bereits das Modell positivistischer Registrierung
angelegt. Bald darauf werden die ersten Auftrage fur solcherart Vorhaben erteilt. Alexander von
Minutoli, Gewerbedezernent im schlesischen Liegnitz, legt ab den beginnenden 1840er Jahren
eine Mustersammlung von gewerblichen Erzeugnissen an, lasst davon Daguerreotypien herstel-
len, um nicht die Originale verleihen zu mussen, und Anfang der 1850er Jahre die Sammlung

durch den ortsansissigen Lichtbildner Ludwig Belitsky fotografisch dokumentieren.'®

'8 Vgl. Bernd Vogelsang, ,,Das Museum im Kistchen oder Die Erfindung des Kunstgewerbemuseums als Photo-
sammlung durch den Freiherrn von Minutoli®, in: Silber und Salz. Zur Friihzeit der Photographie im deutschen
Sprachraum, Kataloghandbuch zur Jubildumsausstellung 150 Jahre Photographie, hrsg. von Bodo von Dewitz
und Reinhard Matz, Koln: Agfa-Fotohistorama, Heidelberg: Edition Braus, 1989, S. 522-547.



Ludwig Belitski: ,,14 Venezianische u. Deutsche Glaser
und 1 orientalische Glas-Vase von Milch- und Opal-
glas, mit eingebrannter Vergoldung und Malerei. Zwei
Funftheil Naturgrosse. 16., 17. u. 18. Jahrhundert®,
Liegnitz, vor 1855, Salzpapier, 22,8 x 18,2 cm (aus:
Silber und Salz. Zur Friihzeit der Photographie im
deutschen Sprachraum, Kataloghandbuch zur Jubi-
laumsausstellung 150 Jahre Photographie, hrsg. von
Bodo von Dewitz und Reinhard Matz, Koln: Agfa-
Fotohistorama, Heidelberg: Edition Braus, 1989, S.
523)

Furderhin gibt es nahezu keinen Bereich des Sammelns und Forschens, der Produktion von
Kiunstlern und Architekten, der Warenwelt und der militarischen Utensilien, von dem die Fort-
schritte in Wissenschaft, Kunst und Industrie nicht als fotografische Wiedergaben festgehalten
und einem Publikum zur Ansicht geboten werden.

Was den Unikaten der Daguerreotypie nur eingeschrankt moglich und erst die Fotogra-
fie mit ihren nahezu unbeschriankten Moglichkeiten der Vervielfaltigung eigen ist: Sie vereinigt
alle Facetten der Schaustellung, indem sie einzelne oder mehrere Objekte gleichen oder unter-
schiedlichen Genres nebeneinander abzubilden vermag. Gegenuiber Ausstellung und Schau-
fenster hat sie den Vorteil eines groeren Publikums, das zudem nicht zum Standort der Objekte
kommen muss, sie ldsst die Abzuge zirkulieren, so dass Personen an verschiedenen Orten
gleichzeitig teilhaben konnen. Zugleich ist die Fotografie Propagandist der Dinge, derer sie sich
angenommen hat, wie des Mediums selbst, das Nahe herzustellen vermag, so entfernt die abge-
bildeten Dinge auch sein mogen.

Die Fahigkeit der Fotografie, die das Ausstellen — im Bild und als Bild — wie kein ande-
res Medium beherrscht, nutzen die Kuratoren von heute extensiv bei der Vorbereitung von Foto-
ausstellungen. Als erster Schritt wird gewohnlich die Bibliothek konsultiert und aus den in Bu-
chern und Katalogen wiedergegebenen Fotoarbeiten eine erste Auswahl getroffen. Einer der
Nachteile dieser Vorgehensweise liegt darin, dass der Vorzug den bereits mehrfach veroffentli-
chen Arbeiten gegeben und unbekanntes Material nur selten beruicksichtigt wird. Dabei nimmt
man in Kauf, dass die Reproduktionen in mehrfacher Hinsicht den Vorlagen nicht entsprechen
miissen, was Farbe und Format betrifft. Nicht nur sind oftmals Farbaufnahmen schwarzweil}

gedruckt, oder es bestehen Differenzen in den Tonen, sondern hédufig sind die Rander beschnit-
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ten, um einem Layoutentwurf zu folgen, ist ein vom Fotografen gewahlter oder vom Leihgeber
verlangter Rahmen nicht mit abgebildet oder dieser Wunsch ebenso nicht angegeben wie das
Jahr, aus dem der Abzug stammt und wer ihn ausgefithrt hat. Diesbezuigliche Ruckfragen bei
den Besitzern des Originals werden gewohnlich nicht eingeholt, die potentiellen Leihgeber zur
Autopsie meist nur aufgesucht, wenn sich die Sammlung in der N#ahe befindet.

Am Ende dieser Vorauswahl stehen Arbeitskopien: Reproduktionen nach den Abbildun-
gen in den Publikationen, wobei eine grobe Rasterung moglichst nicht kenntlich sein soll, also
gelegentlich eine Unscharfe ins Bild gebracht wird, die dem originalen Stuick nicht eigen ist.
Auch werden bei der Anfertigung nicht hochste fotografische Anspriiche geltend gemacht, die
genauen Bildmalle der Vorlagen sind meist nicht angegeben. Die Bewertung der Bilder und die
weitere Selektion erfolgen also nach ungenauen Vorlagen, wobei in erster Linie vom Motiv aus-
gegangen wird und die Verluste nach zweifacher Reproduktion unbeachtet bleiben. Uberdies
weisen die Arbeitskopien gleiche Malle auf, bewirken also einen ‘Gleichklang’, der im Neben-
einander der originalen Abzuige nicht auftreten wiirde.

Diese Nivellierung findet ihre Entsprechung in einer Prasentation mit meist gleich gro-
en Rahmen und gleichartigen Passepartouts, deren Form, Material und Farbe einen Zusam-
menhang herstellt, der sich vornehmlich dem Geschmack des Kurators verdankt. Oder es wurde
innerhalb einer Institution eine generelle Linie vorgegeben, so dass die Vorliebe des Samm-
lungsleiters oder Kostengriinde fur die Ausstattung verantwortlich sind. Die Hangung der Ex-
ponate in gleicher Hohe mit Anbringung der Bildunterschriften an jeweils gleicher Stelle und die
Empfehlung eines Parcours, dem das Publikum folgen sollte, zielen auf etwas wie einen durch-
schnittlichen Betrachter beziehungsweise propagieren eine einheitliche Lesart fur die gesamte
Schau. Die quasi militarische Ordnung veranlasst gewissermal3en zu einem Abschreiten der
vorgegebenen Formation oder auch zu einem gedankenverlorenen Bummel entsprechend dem
Besuch von Messen und Weihnachtsmarkten mit ihren zumeist gleichartigen Kojen. Das Hin-
tereinander einzelner Exponate ermuntert eher zum Weitergehen als zum Anhalten.

Die Gleichformigkeit bei der Schaustellung von Fotografien hat seinen Ursprung im be-
ginnenden 20. Jahrhundert, als das serielle Moment verstarkt Eingang in die industrielle Pro-
duktion, aber beispielsweise auch seinen Ausdruck in neuartigen illustrierten Publikationen fin-
det. In den Montagehallen von Henry Ford wird das FlieBband installiert, das den Arbeiter stan-
dig mit identischen Teilen konfrontiert und dieselben Handgriffe erfordert.'” Die Architekten
befreien den Wohnungs- und Geschiaftsbau vom ornamentalen Ballast des vorangegangenen
Jahrhunderts und bemuhen sich um ,,eine neue Einfachheit®, wie es Adolf Behne in einem
Kommentar zu einem Berliner Wohngebiude von Bruno Taut 1914 sieht.”® Als Kompositions-

prinzip setzt sich die Wiederholung in manchen Musikstiicken von Erik Satie oder Igor Stra-

1 Vgl. Sigfried Giedion, ,,Das FlieBband im 20. Jahrhundert*, in: ders., Die Herrschaft der Mechanisierung. Ein
Beitrag zur anonymen Geschichte [Mechanization Takes Command, 1948], Frankfurt am Main: Europaische
Verlagsanstalt, 1982 (Europdische Bibliothek, 8), S. 140-152, hier S. 140-143.

2 Adolf Behne, ,.Bruno Taut“ (1914), zit. nach: Die Berliner Moderne 1885 — 1914, hrsg. von Jurgen Schutte
und Peter Sprengel, Stuttgart: Philipp Reclam jun., 1987 (Universal-Bibliothek Nr. 8359 [8]), S. 592-596, hier
S. 594.
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winsky durch. Die Hervorbringungen der Serienfertigung finden als Belege der Progression
Eingang in die Technikmuseen, die Anfang des 20. Jahrhunderts gegriindet werden, und als

Objekte der Kunst den Weg in die Galerien, wofur die ersten Ready mades von Marcel Du-

champ zeugen.

- Anonym, Centennial Photographic Company: Pho-
tographer’s Hall auf der Philadelphia Centennial, 1876
(aus: Robert Taft, Photography and the American Sce-
ne. A Social History, 1839 — 1889, New York: Dover
Publications, 1964, S. 364)

Die gleiche Form hilt auch Einzug in die Wohnungen der Zeitgenossen, wenn Mobiliar
und Gebrauchsgegenstande mehr und mehr nach der MaB3gabe einfacher Machart, rationeller
Fertigung und grofler Auflage produziert werden. Nicht zuletzt hat sich der Geschmack um die
Jahrhundertwende insbesondere auch in der Gestaltung des héduslichen Bereichs gedndert. Be-
fangen vom horror vacui der Griinderzeit empfiehlt Jacob von Falke 1877 fur den Salon — den
Raum, in dem Géste empfangen werden und die Wohnungsinhaber mit der Einrichtung ihren
Status dokumentieren wollen — ,,moderne Bilder mit ihrem lebhafteren, bunteren Colorit* und
pladiert fur ,,Mannigfaltigkeit* sowie ,,Reichthum des Schmuckes und der Ausstattung*.*'
Demgegenuiber gilt 1910 ,,Sauberkeit, Helligkeit und Ordnung* sowie ,,Schlichtheit* fur Jo-
seph August Lux als erstrebenswert, und er rat: ,,Nicht zuviel sollen wir an unsere Wande hén-
gen, aber das Wenige in guter Sichtbarkeit, nicht zu hoch, aber an gut belichteter Stelle und in

guter Einteilung [...]**?

Fur Fotoausstellungen propagiert die Photographische Kunst bereits
1905: ,,Es wird iberhaupt moglichst nur in einer Reihe zu hingen sein.“*’ Das Nacheinander
des Betrachtens von Bildern wird zur geldufigen Art, die nicht mehr auf einen suchenden Blick
abhebt, sondern der vorgegebenen Reihung folgt. Der Bildband kommt in eben jenen Jahren auf
und lost das Mappenwerk ab. Konnte man bei diesem die einzelnen Blétter noch in beliebiger
und wechselnder Anordnung vor sich ausbreiten, gibt das Buch die Reihenfolge vor. Die se-

quentielle Sichtung 16st einen selektiven Zugang ab.

2 Jacob von Falke, Die Kunst im Hause. Geschichtliche und kritisch-dsthetische Studien iiber die Decoration und
Ausstattung der Wohnung, Wien: Carl Gerold’s Sohn, *1877, S. 301.

22 Joseph Aug. Lux, Der Geschmack im Alltag. Ein Buch zur Pflege des Schonen, Dresden: Gerhard Kithtmann,
21910, S. 116, 118, 123-124.

2 E., ,,Ausstellungsgedanken. Einige Ideen zur Reform des photographischen Ausstellungswesens®, in: Photo-
graphische Kunst, 1905/06, S. 225-230, hier S. 228.
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Alfred Stieglitz: Ausstellung Edward Steichen in der

= e -"-. i e Photo-Secession Gallery in New York, 1906, Platin-
| | || il r!""n_r"It' B druck, 16,1 x 23, 5 cm (aus: Sarah Greenough, Alfred
= A Stieglitz. The Key Set. The Alfred Stieglitz Collection

of Photographs, Vol. 1: 1886 — 1922, Washington.
National Gallery of Art, New York: Harry N. Abrams,
2002, S. 188)

Hanns Friedmann: ,,Ein moderner photographischer
Ausstellungssalon®, 1906, Entwurf, (aus: Photogra-
phische Kunst, 1905/06, S. 227)

Anonym: ,,Internationale Photographische Ausstel-
lung, Dresden 1909. Der Raum Hugo Erfurth-Dresden®
(aus: Photographische Kunst, 1909, Taf. 27)

Die Anordnung von Bildern in einer Reihe auf Augenhohe wird ebenso fur die privaten
Réaume wie fur die 6ffentlichen Darbietungen als modern und dem °Stil der Zeit’ angemessen
empfunden. Zugleich wird, von amerikanischen Amateurgruppierungen ausgehend, eine Verein-
heitlichung und Vereinfachung der Rahmung propagiert. Die oftmals in manueller Einzelferti-
gung hergestellten, kunstvollen Rahmen werden abgelost von solchen mit schmalen einfarbigen

Holzrahmen.** Die Betonung jedes einzelnen Werkes durch die Besonderheit seiner ‘Verpa-

* Zur Standardisierung von Hangung und Rahmung im Ausstellungsbetrieb um 1905 bis 1910 vgl. Jeff Rosen,
,Das grofle Rahmenkomplott. Zur Institutionalisierung der modernen Fotografie am Beispiel von Alfred Stieg-
litz> ‘Photo-Secession’, in: Fotogeschichte, 11. Jg., Heft 42, 1991, S. 17-30 sowie und weiterfuhrend Ulrich
Pohlmann, ,,'Im Einklang mit den GroBen der Zeit’. Anmerkungen zur Rezeptionsgeschichte des Erfurthschen
Portratwerkes in Ausstellungen und Publikationen®, in: Hugo Erfurth. 1874 — 1948. Photograph zwischen Tradi-
tion und Moderne, hrsg. von Bodo von Dewitz und Karin Schuller-Procopovici, Kataloghandbuch Agfa Foto-
Historama, Koln: Wienand, 1992, S. 119-138, hier S. 125. Fur Hinweise auf diese und andere Veroffentlichun-
gen bin ich Ulrich Pohlmann zu Dank verpflichtet.
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ckung’ weicht einer schmucklosen Darbietung, die nicht von den kompositorischen Aspekten
des Bildes ablenken soll. So reprasentieren die andersartigen Inszenierungen zwei entgegenste-
hende Tendenzen, wie Neuheiten oft noch Teile jener Erscheinungen enthalten, die sie ablosen.
Einerseits finden die Stereotypie der Hingung und die Schmucklosigkeit der Rahmung als Ele-
mente der Massenfertigung Einzug in die Schaurdaume der Fotografie. Andererseits zeichnet die
Vertreter der piktorialistischen Richtung, die seit den 1890er Jahren in fotokunstlerischen Krei-
sen den Ton angibt, insbesondere aus, dass mit den oft in mehreren Arbeitsgangen fabrizierten
Edeldrucken Einzelstiicke hervorgebracht werden, die handwerkliche Konnerschaft verlangen.*
Damit grenzen sie sich ab gegentiber den massenhaft hergestellten Waren aus industrieller Fer-
tigung. Zunehmend treten neben die Veranstaltungen der fotografischen Gesellschaften und
Vereine, die immer als Zusammenschau und den Vergleich der Leistungen ihrer Mitglieder aus-
gerichtet sind, Einzelausstellungen, in denen fuhrende Repriasentanten jeweils ihre Werke vor-
fuhren.

Zu den ersten Veranstaltungen dieser Art gehort die Vorfuhrung von Fotografien Hugo
Erfurths auf der als ,,Weltausstellung der Photographie* bezeichneten, grof3 angelegten Veran-
staltung mit 1.600 Ausstellern in Dresden 1909.°° Inm werden eigene Raumlichkeiten zugestan-
den, in denen er seine Arbeiten einreihig nebeneinander platziert. Doch Anzeichen von Unifor-
mitat zeigen sich auch in anderen Sektionen. Auf den Stinden der osterreichischen Abteilung
dominiert eine Anordnung in zwei uibereinander liegenden Reihen mit gleich hohem Abschluss
nach oben oder unten. Der Entwurf stammt von Otto Prutscher, einem Vertreter Wiener Jugend-

stils, dessen Bildprasentation in gestalterischem Einklang mit seinen kunstgewerblichen Kreati-

onen steht.

Hugo Erfurth: ,,Seitenwand der Koje der k. k. Graphi-
schen Lehr- und Versuchsanstalt in Wien®, Internationale
photographische Ausstellung, Dresden 1909 (aus: Pho-
tographische Korrespondenz, 46. Jg., November 1909,

i’ S. 506)

Manche Fotokiinstler von heute verweigern sich der stereotypen Einvernahme ihrer

Werke und wihlen Formen, die sich der Einordnung in das uiblich Schema widersetzen. Vor

* Die niichternen Prasentationsformen muss man zugleich als Vorgriff auf die sich im ersten Jahrzehnt des 20.
Jahrhunderts bereits abzeichnenden stilistischen Veranderungen der kuinstlerischen Fotografie sehen: Sie entspre-
chen ebenso den sachlichen Inszenierungen der Straight Photography, deren Vertreter auch jegliche Bearbeitung
durch Retusche, Einfarbung und andere Maflnahmen ablehnen.

26 Ohne Autorenangabe, ,,Zur ersten Weltausstellung der Photographie®, in: Die Photographische Industrie, 8.
Jg., 1909, 5. Mai, S. 541-542.
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allem mit der Grofle der Abzuige wird ein besonderer Platz in Anspruch genommen, der mehr
Beachtung verlangt und mit der Geste des Reprasentativen bereits vorab eine bestimmte Sicht-
weise provoziert. Der Ausstellungsbesucher muss den gewohnten Pfad verlassen und zuriick-
treten, um die Arbeit in ihrer Gesamtheit erfassen zu konnen. Er rezipiert das Bild wie ehemals —
und heute noch in den Museen — die grolen Gemalde, und den groformatigen Werken haftet
immer auch der Ruch an, sie gehorten ins Museum — oder in die Vorstandsetagen von Banken
und anderen Sponsoren, wie vielfach kolportiert wird. Insbesondere wenn der gestalterische
Aufwand unbedeutend, der Inhalt banal ist, dringt sich ein solcher Verdacht auf.*’

Ich meine aber im Besonderen den Kanadier Jeff Wall, dessen Bilder sich mit den ge-
sellschaftlichen Verhaltnissen kritisch auseinandersetzen, wobei die Art der Vorfuhrung eine
Dramatisierung der Argumentation im Bild wie als Kunstobjekt bewirkt. Die etwa 2 x 3 Meter
groBBen Cibachrom-Diapositive werden in einer Art Schaufenster prasentiert, dhnlich heiklen
Objekten in naturkundlichen und technischen Museen, die hinter Glas gehalten werden, und von
hinten beleuchtet.”® Die GroBe des Bildes verlangt einen gewissen Abstand zum Exponat, wih-
rend der Charakter der Auslage und das aus ihr kommende Licht animieren, naher zu treten,
zumal sich erst dann die Vielfalt der Details der Inszenierung — es handelt sich bei diesen Ar-
beiten Walls durchwegs um gestellte Szenen — erschlieft. Abgesehen von der inhaltlichen Aus-
richtung der dargestellten Situation stellen sich die Schaukasten Walls gegen eine Institutionali-
sierung nach buirokratischen Mustern, die das Ausstellungswesen im fotografischen Sektor seit
den 1980er Jahren zunehmend beherrscht. Zugleich wird das Ausstellen thematisiert: im Sinne
des Herausstellens, was die Form der Préasentation betrifft, und im Sinne des Sich-Exponierens,
was die Darstellung vor der Kamera angeht, die nicht nur eine der Akteure ist, sondern des

Kunstlers, der diese zu einem Lebenden Bild vereint.

Jeff Wall: ,,Picture for Women*, 1979, Diapositiv in
Leuchtkasten, 163 x 229 cm (aus: Jeff Wall. Photo-
graphs, Ausstellungskatalog Museum Moderner Kunst
Wien, Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig,
2003, Tafel 3)

22.9.2008

7 Wie beispielsweise bei zahlreichen Arbeiten von Wolfgang Tillmans und den meisten von Beat Streuli.

28 Zur Inszenierung vgl. die AuBerungen von Jeff Wall im Abschnitt ,,Die Prasentation und der Konsum von
Kunst®“ innerhalb einer Diskussion von 1989 mit T.J. Clark, Claude Gintz, Serge Guibaut und Anne Wagner,
veroffentlicht unter dem Titel ,,Reprasentation, Mifitrauen und kritische Transparenz. Eine Diskussion mit Jeff
Wall“, Ubersetzung von Michael Mundhenk, in: Jeff Wall, Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit. Essays und
Interviews, hrsg. von Georg Stemmrich, Dresden: Verlag der Kunst, 1997, S. 189-234, hier S. 227-231.




