Formate

,Jedes Objektiv produziert ein rundes Bild.
Die Qualitat dieses Bildes ist jedoch nicht gleichmafig.*
(Andreas Feininger, 1960)"

,Das Fotografieren verkleinert die Dinge.

Die Fotografie vergrofert sie dann wieder —

um den Preis ihrer entscheidenden Dimension.*
(Hanns Zischler, 2005)*

In den 1920er Jahren fuhren dynamische Inszenierungselemente und Montagetechniken des
Films zu neuen Seh- und Ausdrucksformen im Bereich der kuinstlerischen Fotografie. Doch
bevor noch das Kino sich grofiter Popularitat erfreut und das Neue Sehen Einzug in die Zirkel
avantgardistischer Lichtbildner hélt, werden unterschiedliche Wege beschritten, um den in der
Folge des Weltkrieges aufgekommenen Perspektiven Ausdruck zu verleihen. Wenn zunehmend
Bilder als Argumente eingesetzt werden, so deutet dies auf eine partielle Sprachlosigkeit, die dem
Kanonendonner der militdrischen und sozialen Auseinandersetzungen folgt. In den Zeitungen
und Zeitschriften steigt der Anteil bildlicher Informationen, Illustrierte und Magazine finden ein
neugieriges Publikum, Bildbande mit groBformatigen Reproduktionen ersetzen vielfach die Bii-
cher mit im Text verstreuten Abbildungen.

Was der Fotografie und deren Auftreten in den Druckmedien besondere Gestaltungs-
moglichkeiten eroffnet, fehlt der filmischen Aufnahme und Wiedergabe: sie kennen nur das
Querformat. Dies bedeutet kein wesentliches Manko, zumal mit einem Schwenk in der Senk-
rechten Gegenstande verfolgt werden konnen, die nicht jedes Kameraobjektiv in einer einzigen
Einstellung zu bewiltigen imstande ist. Es mag als Kuriosum angesehen werden, zeugt aber in
gewisser Hinsicht von den Gewohnheiten im Umgang mit fotografischen Bildern, wenn deren
Standards auf den Film uibertragen werden sollen. Kurz nach dem Ersten Weltkrieg werden
Vorrichtungen konstruiert, um wahlweise ,,Kinobilder im Hochformat* aufnehmen und vorfiih-
ren zu konnen. Allerdings miisste auch eine ,,VergroBBerung der Projektionsflache um etwa ein
Drittel ihrer bisherigen Hohe* erfolgen.’ Die vorgeschlagenen Neuerungen stoBen auf keine
Resonanz.

Verzerrungen — wenn auch ungewollter Art — und deren Verbergen haben bereits in der
Frithzeit den Blick auf fotografische Bilder bestimmt und diesen auf ein bestimmtes Mal} einge-
schrankt. Die ersten Linsen sind noch von einfacher Bauart, so dass die Daguerreotypien mit
Passepartouts prasentiert werden oder Masken in der Kamera zur Anwendung kommen. Es
erfolgt also eine Rahmung vor dem Bild — zeitlich, namlich vor der Aufnahme, oder raumlich,
also vor der Platte. Damit verschwinden die Unschérfen und dunkleren Partien an den Réndern
und zugleich verwandeln sich die ursprunglich runden Wiedergaben in zumeist rechteckige An-
sichten. Sie erhalten eine Form, die aus den Darbietungen von Gemélden und Zeichnungen ge-

laufig ist. Viel entschiedener als mittels gestalterischer Komponenten nehmen die traditionellen

' Andreas Feininger, Das Buch der Fotografie, Dusseldorf: Econ, 1960, S. 53.
2 Hanns Zischler, ,,Aus dem Antiquariat®, in: Fotogeschichte, Heft 98, 2005, S. 9-12, hier S. 11.
> 0.A., ,Kinobilder im Hochformat®, in: Der deutsch-dsterreichische Photograph, 21. Oktober 1922, S. 42 f.
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Kiunste solchermalien Einfluss auf die neue Bildwelt. Die apparative Sehweise, die jener des
menschlichen Auges dhnelt — was den runden Ausschnitt und die Unschéarfen an der Peripherie
des Blickfeldes angeht — bleibt durch die Einrahmung verborgen. Lediglich die abgeschragten
Eckbereiche oder ovale Bildausschnitte, wie sie manche Passepartouts aufweisen, deuten noch
auf die ursprungliche Form.

Mit der Kadrierung wird die Daguerreotypie als ein Werk inszeniert, das ebenso be-
trachtet werden soll wie die manuellen Hervorbringungen der bildenden Kiuinste. Doch die ‘Be-
grenzungen’ des Kiinstlers entsprechen nicht jenen des Fotografen. Wahrend der eine seine
Idee innerhalb eines Rahmens ausarbeitet, wahlt der andere einen Ausschnitt aus dem grofleren

“4 bezie-

Ensemble des Realen und zieht — so Siegfried Kracauer — ,,eine vorlaufige Grenze
hungsweise — mit den Worten Thomas Neumanns — ,.,eine verkurzte Parallele zur Wirklich-
keit“.’ Das Bild des Malers und Zeichners endet an den Randern, die dem Betrachter keine U-
berschreitung anbieten. Wogegen die sichtbare Welt au3erhalb der fotografischen Wiedergabe
wesentlich zu ihrem Verstandnis gehort, dieses erst ermoglicht. Denn das manuell hergestellte
Erzeugnis bedarf keiner Zeichen auB3erhalb des Bildes, um als Artefakt zu gelten. Wahrend die
Fotografie, um das Versprechen der Authentizitat einlosen zu konnen, den Verweis mit sich tragt,
dass die bildlichen Erscheinungen au3erhalb der Bildrander ihre Fortsetzung finden. Georg
Simmel hat darauf abgehoben, wenn er um die Jahrhundertwende auf die — wenn auch nicht
anhaltende — Praxis hinweist, dass ,,man jetzt in einigermallen geschmackvollen Milieus Photo-
graphien nach der Natur nicht mehr in Rahmen findet. Der Rahmen schickt sich nur fur Gebilde
von abgeschlossener Einheit, wie sie ein Stiick Natur niemals hat.“® Zugleich bewirkt der Aus-
schnitt ein Hervorheben der Dinge und unterstreicht damit das Wissen um das Vorhandensein
der nicht gezeigten Gegenstande. Wie selbstverstandlich sprengen Knipser den Rahmen, wenn
sie Bilder aufbewahren, in denen das Ereignis gar nicht getroffen worden ist, sondern die Auf-
nahme lediglich an dieses erinnern soll. Wogegen Passepartout und Rahmen bei Gemalden und
Grafiken betonen, wo das Bild endet und seine Einzigartigkeit nicht als einen Ausschnitt der

Welt, sondern als Produkt der Phantasie des Kunstlers herausstellen.

* Eine genuine Photographie schlieBt den Begriff der Vollstindigkeit aus. Ihr Ausschnitt bezeichnet eine vorlau-
fige Grenze; ihr Inhalt deutet tiber jenen Ausschnitt hinaus und verweist auf eine Mannigfaltigkeit von Erschei-
nungen des wirklichen Lebens, die in ihrer Ganzheit unmoglich zu erfassen sind.” Siegfried Kracauer, Geschichte
— Vor den letzten Dingen, Aus dem Amerikanischen von Karsten Witte, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1971
(Schriften, Bd. 4), S. 63.

> Thomas Neumann, ,,Uber Photographie. Gedanken zu Walter Benjamin®, in: Frankfurter Hefte. Zeitschrift fiir
Kultur und Politik, 19. Jg., Heft 4, April 1964, S. 261-268, hier S. 262.

® Georg Simmel, ,,Der Bilderrahmen. Ein #sthetischer Versuch [1902], in: ders., Aufsditze und Abhandlungen.
1901 — 1908, Bd. 1, hrsg. von Rudiger Kromme, Angela Rammstadt und Ottheim Rammstedt, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1995 (Gesamtausgabe, Bd. 7), S. 101-108, hier S. 104.



Auf der vollstandigen Wiedergabe der Platte zeichnen sich jeweils die Spuren ab, die durch die Herausstellung
eines Bildausschnitts mittels Passepartout verursacht worden sind.

Anton Georg Martin: Selbstportrat (?), 1840, F.A. Fortier: Stillleben, 1839, Daguerreotypie (aus: Janet E.
Daguerreotypie, 10,3 cm Plattendurchmesser Buerger, French Daguerreotypes, Chicago, London: The Uni-
(aus: Maren Groning, Monika Faber, Inkuna- versity of Chicago Press, S. 23)

beln einer neuen Zeit. Pioniere der Daguerreo-

typie in Osterreich 1839 — 1850, Ausstel-

lungskatalog Albertina, Wien: Christian

Brandstatter, 2006 [Beitrage zur Geschichte der

Fotografie in Osterreich, Bd. 4], S. 31)

Die Passepartouts vor den Daguerreotypien verdecken mehr als die unscharfen Partien.
Der sichtbare Ausschnitt ist demgemal kein fotografischer, sondern — konnte man sagen — ein
redaktioneller. Er entspricht nicht mehr den Vorstellungen des Fotografen zum Zeitpunkt der
Aufnahme, sondern setzt anders geartete Betonungen. Ob vom Himmel einer Landschaft ein
Streifen abgedeckt, ob ein Ast, der seitlich ins Bild ragt, zum Verschwinden gebracht, das Modell
aus der Mitte geruickt wird, um seinem nach der Seite gerichteten Blick ein Stuck freie Bahn zu
verschaffen — es verandern sich die Proportionen, also die Bedeutungen. Wer immer die Ein-
schrankungen mittels Rahmung vornimmt — und sei es der Bildautor selbst —, hebt die ur-
sprungliche Sichtweise auf. Der Betrachter wird nicht mit dem Blick auf ein Reales vor der Ka-
mera konfrontiert, sondern mit dem sezierenden Blick des Arrangeurs auf die bildliche Wieder-
gabe eines Realen. Es ist fotografischen Bildern seit den Anfangen eigen — also noch vor der
Anwendung der Retusche, der Bearbeitung in der Dunkelkammer, der Kolorierung und anderer
Eingriffe —, dass die vorgestellte Fassung bildlich nicht mit dem Ergebnis des physikalisch-
chemischen Prozesses ubereinstimmt.

Bereits Joseph Nicéphore Niépce arbeitet 1816 mit Vorsitzen, die er erwahnt, als er sei-
nem Bruder ,,Abzuige* sendet, ,,die klarer und genauer geworden sind durch ein einfaches Ver-
fahren, das darin besteht, mit einer durchlocherten Pappscheibe den Durchmesser des Objektivs
zu verkleinern.*” Zwar geht es dem Erfinder nicht um Maskierung, sondern um eine schirfere
Abbildung durch Verengung des Objektivdurchmessers. Generell fuhrt aber jede Reduktion zu
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einer Abstraktion, sobald mit Masken vor oder hinter dem Objektiv ein kleinerer Ausschnitt vor-
gegeben wird, der Sucher mit einer entsprechenden Offnung ausgestattet ist und Platte oder Film
die analogen Maf3e aufweisen. Das Objektiv bote jedoch mehr, doch die Anordnung der Blenden
verhindert, dass diese Informationen die lichtempfindliche Schicht erreichen. Auch wenn spite-
ren Generationen nicht bewusst, bleibt der potentielle Uberschuss, den das Objektiv zu liefern
imstande ist. In diesem Vermogen der Optik liegt der Traum des 19. Jahrhunderts verborgen,
das Reale im Imaginaren zu bannen, ein Traum, der den fotografischen Bildern — als Idee — an-
haftet und der — bis heute — die Betrachter gefangen nimmt.

Zu beachten ist ein besonderer Aspekt der Daguerreotypie und in der Folge ebenso der
Unikatverfahren wie der Ferrotypie, des Polaroids und der Selbstbildautomaten sowie der Di-
rektbilder wie dem Fotogramm. Nur bei diesen bestimmt der Fotograf das Format, in welchem
die Bilder zur Ansicht gelangen und rezipiert werden konnen. Kommt ein Nega-
tiv/Positivverfahren zur Anwendung, kann der Bildautor nicht mit Bestimmtheit sagen, inwieweit
die Grofle des Positivs von der urspriinglich belichteten Flache auf Platte oder Film abweichen
wird, welche Konstellationen dazu fihren werden, fur den Abzug einen anderen Ausschnitt zu
wiahlen als bei der Aufnahme. Dies gilt, wenn die Ausarbeitung nicht vom Fotografen, sondern
von anderen Personen vorgenommen wird; es trifft aber auch zu, wenn Negativ und Positiv von
derselben Person angefertigt werden. Denn oftmals gehen Elemente in ein Bild ein, die zum
Zeitpunkt des Auslosens des Verschlusses nicht gewartig sind. Zwei zeitliche Faktoren beein-
flussen die Ausmal3e des ins Positive gewendeten Bildes: Die Aufnahme ist ein Produkt des
Augenblicks, wihrend fur die Betrachtung des Ergebnisses geniigend Zeit zur Verfugung steht,
um auch den Details im Bild Aufmerksamkeit zu widmen. Und zwischen dem Moment der Be-
lichtung und jenem der Betrachtung des Bildes liegt ein kiirzerer oder langerer Zeitraum, in dem
immer auch neue Erfahrungen gemacht werden konnen.

Dass die Ausstattung der Daguerreotypie zu einer Verkleinerung des Blickwinkels fuhrt,
macht die Bilder fur die Zeitgenossen nicht weniger wertvoll. So entsprechen sie erst recht dem
Geist einer Epoche, die in der biedermeierlichen Darstellung das Intime dem GroBartigen vor-
zieht. Ohnehin haben sich kleine Formate — insbesondere bei Bildnissen fur eine weniger be-
tuchte Klientel, die sich ein gemaltes Werk nicht leisten konnte — im ersten Drittel des 19. Jahr-
hunderts mehr und mehr eingebiirgert: Miniatur, Scherenschnitt, Physionotrace. Nicht zuletzt
kennt die Musik jener Jahre die kleine Form, die unter verschiedenen Namen auftritt: Bagatelle,
Impromptu, Moment musical u.a. ,,Das kulturelle Programm einer Miniaturisierung des Gesell-
schaftlichen kennzeichnet die meisten Kunstformen des 19. Jahrhunderts.“® Dies trifft insbe-
sondere auch auf Daguerreotypie und Fotografie zu, die den Malistab der Objekte, die sie fest-

halten, auf zweifache Weise verandern: im Bild, wenn die Modelle vornehmlich als Privatperso-

7J.N. Niépce, Schreiben an Claude Niépce vom 28. Mai 1816, in: Nicéphore Niépce, Der Blick aus dem Fens-
ter. Gesammelte Briefe, hrsg. von Kathrin Reichel, aus dem Franzosischen von Irene und Kathrin Reichel, Ham-
burg: material Verlag, 1998 (material 100), S. 24-27, hier S. 24.

8 Bernd Busch, ,,Blick zuriick nach vorn®, in: Fotovision. Projekt F. otografie nach 150 Jahren, Bearbeitet von
Bernd Busch, Udo Liebelt und Werner Oeder, Ausstellungskatalog Sprengel Museum, Hannover 1988, S. 247-
253, hier S. 248.
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nen und Familienmitglieder innerhalb von Versatzstiicken eines fiktiven Wohnraums inszeniert
werden; und als Bild, das nicht nur beim Portrit als kleines Format dauerhaft den Vorzug erhalt.
Obwohl Methoden der VergroBBerung ab 1840 bekannt sind, werden sie nur in begrenztem
Ausmal} genutzt. Sogar Veduten und Gebaudeaufnahmen kommen iberwiegend als kleinforma-
tige Abzuge in den Handel und finden den Weg in die heimischen Alben und Schatullen. In der
miniaturisierten Ansicht Iasst sich das Nahe und Vertraute ebenso zeigen, wie das Entfernte und
Fremde nahe gebracht und vertraut gemacht wird.

Der intime Charakter dieser Darstellungen erlaubt auch keinen anders gearteten Modus
der Rezeption. Je kleiner ein Bild desto eher ist es privilegiert fur den Blick eines Einzelnen,
konnen es mehrere Personen nicht oder gleichzeitig nur ungeniigend betrachten. Dass bis heute
das kleine Format dominiert — man denke an die Hervorbringungen der Knipser und an die
Bildpostkarten — liegt an dem begrenzten Raum, den der Betrachter benotigt, um bei der Lektiire
gewissermalien allein zu sein. ,,Indem sich der Leser zum Lesen einschlieB3t, indem er das Lesen
zu einem absolut getrennten Zustand macht, der die ganze Welt untergehen lasst, [...] setzt [er]

sich von der AuBenwelt ab.*’

Fur Roland Barthes gilt die Lust am Lesen ebenso fur Bucher wie
fur Bilder. Dabei liegt das Vergniigen an der ,,Enthiillung*'® einmal in dem vorgegebenen Text,
das andere Mal in der Phantasie, die eine Geschichte in das Bild — sei es sprachlich oder foto-
grafisch hervorgebracht — tragt.

Der ,,Leser der kleinen fotografischen Wiedergabe benotigt nicht die Kulissen der
Guckkasten und das Arrangement des Dioramas, die ihn ins Bild ‘ziehen’, oder den erhohten
Standort des Panoramas, bei dem er inmitten des Rundgemaldes situiert ist, sondern die Nahe
sowie die Detailgenauigkeit verschaffen ihm Einlass in die bildlichen Gefilde. Die geringe Ent-
fernung zur Bildflache verstirkt das ,,Gefuhl der Nahe**'' zu den abgebildeten Gegenstinden,
die zunehmend groBer erscheinen, je naher das Auge der Darstellung kommt und die Umge-
bung, in der er sich befindet, zunehmend vergessen wird. Nicht zuletzt bieten die kleinen Zimmer
und niedrigen Raume der meisten burgerlichen Haushalte zu wenig Platz fur grofflachige Deko-
ration. ,,Man will nur noch kleine Bilder, weil man gro3e nicht mehr authangen kann*, bemerkt
Balzac.'> Zudem steigt mit der BildgroBe der Preis, und uiberdies bediirfen Wandbilder der
Rahmung, was weitere Aufwendungen bedeutet, so dass gewohnlich die Kommode oder der
Schreibtisch des Hausherrn als Aufbewahrungsort dienen.

Okonomische Kriterien sind es auch, die bald nach Bekanntgabe der Verfahren das
Format des Bildtragers bestimmen. Zunachst experimentieren die Pioniere mit selbst gebauten
Kameras, von denen manche — fur heutige Begriffe — extrem kleine Bilder liefern. Nicéphore

Niepce erhalt 1816 Aufnahmen von 3 x 3 cm, William Henry Fox Talbots altestes erhaltenes

° Roland Barthes, ,,Uber das Lesen® [1976], in: ders., Das Rauschen der Sprache (Kritische Essais IV), Aus dem
Franzosischen von Dieter Hornig, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006 (es 1695), S. 33-43, hier S. 39.

19 Roland Barthes, ,,Uber das Lesen* [1976], in: ders., Das Rauschen der Sprache (Kritische Essais IV), Aus dem
Franzosischen von Dieter Hornig, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006 (es 1695), S. 33-43, hier S. 40.

"' Es ist nicht die Ahnlichkeit allein, [...] sondern die Vorstellung und das Gefiihl der Nihe, das einem solchen
Objekt innewohnt [...]* Elizabeth Barrett [1843], zit. nach: Die Wahrheit der Photographie. Klassische Bekennt-
nisse zu einer neuen Kunst, hrsg. von Wilfried Wiegand, Frankfurt am Main: S. Fischer, 1981, S. 41-43, hier S.
43.
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Negativ von 1835 hat die Mal3e von ungefahr 1,6 x 1,6 cm; Carl August Steinheil und Franz von
Kobell fertigen im Frithjahr 1839 Fotografien mit einem Durchmesser von etwa 4 cm.'” Seine
ersten Ergebnisse erhalt Albert Sands Southworth in Cabotville/Massachusetts als Daguerreoty-
pien in der GroBe einer 5 Cent Miinze, also etwa 1,9 cm im Durchmesser.'* Letztlich bestimmt
die Kamera von Daguerre, die Alphonse Giroux fur ihn fertigt, das MaB} der Daguerreotypie. Es
lautet ,,8 x 6 Pariser Zoll = 216 x 162 mm* fur die ganze Platte'> und davon jeweils ein aliquo-
ter Teil, namlich halbe Platte, Viertelplatte usw. Die 1/1 Platte entspricht in etwa der Halfte einer
Platte, wie sie fur die Kupferdruckpresse in Verwendung gewesen ist, so dass sich das Format
der Daguerreotypie von dem damals gebrauchlichen Papierformat von 17 x 22 inch bezie-
hungsweise 43 x 56 cm ableitet.

Diese Maf3e setzen sich als Standard sofort durch, weil alle Welt einen Apparat nach
Daguerrescher Machart in Paris bestellt und die Nachbauten diesen vielfach zum Vorbild neh-
men. Mit der Ubernahme der Grundmalf3e der 1/1 Platte in der Daguerreotypie nimmt die In-
dustrialisierung fotografischer Produktion ihren Anfang. Sie umfasst nicht nur den Bildtrager,
sondern auch die Herstellung von Rahmen, Passepartout und Etui. Das 0konomische Kalkiil der
Fabrikanten bestimmt fortan und bis dato das Format und damit den Ausschnitt, der den Foto-
grafen jeweils zur Verfugung steht. Die von Voigtlander 1841 auf den Markt gebrachte Metall-
kamera in konischer Form setzt sich zunachst wegen der Qualitit des von Joseph Petzval er-
rechneten lichtstarken Objektivs fur Portrats erfolgreich durch. Nachdem aber andere Apparate
mit gleich guter Optik angeboten werden, verliert sie rasch an Boden, auch weil eine industrielle
Herstellung der runden Platten wegen des grofleren Materialbedarfs und der kleinen Stiickzahl
unwirtschaftlich war beziehungsweise diese gegenuiber den rechteckigen Produkten verteuerte.

Es sind die Apparaturen, die bei der Aufnahme, Ausarbeitung und Betrachtung den Aus-
schlag zur Bestimmung des Formats geben. So setzt sich beispielsweise bei Stereobildern ein
Bildformat von jeweils 7 x 7 cm durch, nachdem transparente Glaspositive auch fur Projektions-
zwecke verwendet werden und das Skioptikon fur die entsprechende Facon ausgerichtet ist. So-
gar runde Abziige kommen wieder in Gebrauch, als in den 1880er Jahren mit Taschen- und
Handkameras fur den privaten Gebrauch eine Vielzahl von Kameratypen ganz unterschiedlicher
Konstruktion und meist geringen Gewichts angeboten werden. Die Stirn-Kamera ist mit einer
Scheibe ausgestattet, auf der sechs Negativplatten montiert sind, die nacheinander belichtet wer-
den konnen. Wegen des runden Gehéuses benotigen runde Platten weniger Platz als eckige.

Wohl in Anlehnung an dieses erfolgreiche Fabrikat, das 1886 auf den Markt kommt, liefern die

12 7it. nach: Ernst Robert Curtius, Balzac [1923], Frankfurt am Main: Fischer, 1985, S. 27.

% Vgl. Wolfgang Baier, Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie, Munchen: Schirmer/Mosel, 1977,
S. 98, 221 sowie James E. Cornwall, Die Friihzeit der Photographie in Deutschland 1839 — 1869. Die Mdnner
der ersten Stunden und ihre Verfahren, Herrsching/Ammersee: Verlag fur Wirtschaft und Industrie, Gerhard Kniil-
le, 1979, S. 18.

" Young America. The Daguerreotype of Southworth & Hawes, ed. by Grant B. Romer and Brian Wallis, Ro-
chester: George Eastman House, New York: International Museum of Photography, Gottingen: Steidl, 2005, S.
24.

'3 Josef Maria Eder, Eduard Kuchinka, Die Daguerreotypie und die Anféinge der Negativphotographie auf Papier
und Glas (Talbotypie und Niepcotypie), Halle (Saale): Wilhelm Knapp, 1927 (Ausfuhrliches Handbuch der Pho-
tographie, 3. Aufl., Bd. 2, Teil 3), S. 12.
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ersten Kodak-Kameras ab 1888 gleichfalls runde Bilder, allerdings auf einem Rollfilm. Die
Produktion von Apparaten fur runde Negative wird allerdings 1897 aufgegeben.'®

Bemerkenswert bleibt, dass im 19. wie im 20. Jahrhundert immer wieder runde oder o-
vale Bilder in Gebrauch kommen. Das betrifft vornehmlich die Vignettierung von Portratauf-
nahmen, wenn bei der Ausarbeitung mit Schablonen gearbeitet wird oder Abziige entsprechend
beschnitten und auf Untersatzkartons geklebt werden. Begonnen hat man damit bereits in den
1850er Jahren, einer gewissen Beliebtheit erfreut sich dieserart Prasentation bei Portrits auch
noch in den 1930er Jahren. Abgesehen von den 4sthetischen Implikationen mag man solche
Formatierungen als eine Reminiszenz auf den eigentlichen apparativen Entwurf ansehen, auch
weil runde Bilderformate besonders dann angeboten werden, wenn mit neuen Moglichkeiten der
Bildherstellung und -wiedergabe neue Kundenkreise erschlossen werden sollen. Die runde
Form mit ihrer Offenheit nach allen Seiten steht dann fur die Modernitét der technischen Neue-
rung und ist nicht auf fotografische Anwendungen beschrankt. Viele der in den 1930er Jahren
entworfenen Empfanger fur das Fernsehen weisen runde Bildschirme auf, und noch eineinhalb
Jahrzehnte spéter werden solcherart Gerite gefertigt.'’

Durchgesetzt hat sich das Querformat, wobei man bei manchen Sendungen heute mit
derselben Problematik konfrontiert ist wie jene eingangs erwahnten Erfinder, die die Formatfra-
ge fur den Film losen wollten. Werden namlich querformatige Bilder gezeigt, so erfolgt dies
gewohnlich Bildschirm-fullend; dagegen erscheinen hochformatige Bilder notgedrungen kleiner
und weisen auf einer oder beiden Seiten meist einfarbige, jedenfalls bildfremde Flachen oder
Hintergriinde auf. Auch bei Buchern ist eine Praxis, die bis in die 1950er Jahre gangig war, na-
hezu vollkommen aus der Mode gekommen, namlich Abbildungen im Querformat um 90° ge-
dreht iiber eine ganze Seite und damit in derselben Grofle wiederzugeben wie Hochformate.
Damit wird den Bildern — wenn auch ohne Absicht — unterschiedliche Bedeutung zugemessen,
wofur die GroBe der Wiedergabe unter anderem Ausdruck ist. Die televisionare Kultur hat —

zuletzt mit Handy und Computer — eine eingetibte Sehweise festgeschrieben.

28.7./11.9.2008

'® Zur Ausstattung der frithen Kameras fur den privaten Gebrauch siehe Timm Starl, Knipser. Die Bildgeschichte
der privaten Fotografie in Deutschland und Osterreich von 1880 bis 1980, Ausstellungskatalog Miinchner Stadt-
museum, Munchen: Kohler & Amelang, 1995, S. 33-50, hier S. 34 f., 46-48.

17 Vgl. Siegfried Zielinski, Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte, Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, [1989], 21994 (Kulturen und Ideen, rororo 2690), S. 149, 155, 174.



