»Man kann beinahe sagen: Ich bin die Verkdrperung einer
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Wolfgang Kemp, geboren 1946, lehrte nach seinem Studium der Kunstgeschichte, Philosophie
und Germanistik als Professor fiir Kunstgeschichte an den Universitaten in Kassel, Marburg und
Hamburg. Seit seiner Emeritierung im Jahr 2011 ist er standiger Gastprofessor an der Leuphana
Universitat Luneburg. Seine vielféltigen Forschungsinteressen reichen von der ,,Erzahlung der
mittelalterlichen Glasfenster bis zur ,,Zeitgendssischen Kunst und ihren Betrachtern®. Mit
Blick auf die Fotografie verbindet sich mit seinem Namen aber insbesondere die dreibandige
Edition Theorie der Fotografie (erschienen 1979, 1980 und 1983) sowie die Foto-Essays von
1978. Neben einer erweiterten Fassung der Foto-Essays, die 2006 erschienen ist, publizierte
Wolfgang Kemp aulRerdem 2011 eine kurz gefasste Geschichte der Fotografie. Von Daguerre
bis Gursky. Das Gesprach fand am 26. September 2016 in Liineburg statt.

Steffen Siegel: Lieber Herr Kemp, lassen Sie mich unser Gespréach mit einer Frage beginnen,
die auf der Hand liegt: Sie wurden 1970 mit der Arbeit ,, Natura. Ikonographische Studien zur
Geschichte und Verbreitung einer Allegorie “* in Tlibingen promoviert und haben sich auch in
den darauf folgenden Jahren an der Bonner Universitat als Assistent am Kunsthistorischen
Institut vor allem mit der alteren Kunstgeschichte beschéftigt. Wie gelangt man von hier in das
Feld der Fotografie?

Wolfgang Kemp: Das hat alles mit einer Auftragsarbeit zu tun. Schuld war ein Verleger, der
noch gar keinen Verlag hatte und eigentlich erst dabei war, berhaupt ein Verleger zu werden:
Lothar Schirmer. Er wandte sich an mich mit der Frage, ob ich zu den Rheinlandschaften von
August Sander schreiben wolle. Nun hatte ich bis dahin noch gar nichts mit Fotografie zu tun
gehabt, wie eigentlich alle Kunsthistoriker, mit der Ausnahme von J.A. Schmoll gen. Eisen-
werth.? Und so ist es vielleicht nicht so erstaunlich, dass ich meinen Zugang zum Thema {iber
die mir schon eher vertrauten Fragen der Bildgattung nahm, also tber die Landschaft. Zur glei-
chen Zeit aber war ich in Kassel am Fachbereich Kunst zum Professor berufen worden. Und
dort kam ich zum ersten Mal intensiver mit zeitgendssischen Kunstlern und eben auch Fotogra-
fen in Kontakt. Das ging ganz schnell, es waren damals ja sehr offene, sehr experimentelle Zei-
ten. Ich wollte genauer wissen, was die anderen so machen, und da ich nun einmal aus der
Kunstgeschichte kam, wollte ich eben auch wissen, was die geschichtlichen VVoraussetzungen
waren, sozusagen die Herkunft dieser kiinstlerischen Praxis.

Aber noch einmal zuriick zu Schirmer: Als er jungst den Kulturpreis der Deutschen Gesellschaft
fir Photographie erhielt, haben Sie in Ihrer Laudatio eine Besonderheit der von Schirmer ver-
legten Fotobucher hervorgehoben. Von Anfang liel3 er das fuir diese Buchgattung herkémmliche
Prinzip ,, Eingeleitet von ... “ fallen und legte stattdessen wert auf profunde fotohistorische Be-
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gleittexte. Konnen Sie diese Zusammenarbeit des gerade startenden Verlegers Schirmers mit
den ebenfalls jungen, zu diesen Zeit noch wenig bekannten Kunsthistorikern etwas genauer
schildern?

Die drei ersten und, wenn ich so sagen darf, die wichtigsten Autoren — wichtig, weil sie den
Verlag nicht gleich wieder ruiniert haben — kamen alle tber einen Mittelsmann von Schirmer,
einem Freund aus Gymnasialzeiten: Ulrich Bischoff. Diese drei Autoren also waren Winfried
Ranke, der leider sehr friih gestorben ist, Ulrich Keller und ich selbst. Gemacht haben wir Zille,
Sander und wieder Sander.® Und wir durften machen, was wir wollten. Zwanzig Seiten oder
vierzig, Schirmer hat uns keine Vorschriften gemacht, und auch bei der Wahl der Methoden
waren wir vollig frei. Er hat uns Uberhaupt nicht hereingeredet. Nur originell sollte es sein. Es
kommt aber noch ein Drittes hinzu: Wir drei hatten Gliick mit unseren Institutionen: Ranke war,
soweit ich mich erinnere, an der Technischen Universitat in Berlin, Keller war in Amerika, noch
nicht, wie spater dann, an der Universitat, sondern bei Kodak und ich bereits in Kassel an der
Gesamthochschule. Wir alle bewegten uns also innerhalb eines fir Kunsthistoriker ungewohn-
lich offenen institutionellen Rahmens.

Das Stichwort Kassel fiihrt uns zu Floris Neususs, der dort bereits seit 1972 als Professor fur
Fotografie unterrichtete. Das war nun gewiss kein unwichtiger Nachbar?

Das war ganz wichtig! Und es war eine auf wunderbare Weise offene, lebendige Situation.
Floris Neustiss war ein Genie in der Propaganda der Fotografie, und zwar sowohl der aktuellen
wie auch der historischen. Und das war, glaube ich, damals sehr selten: die Emanzipation der
Gattung auch historisch zu begriinden, also ausdriicklich anzuerkennen, dass man sich innerhalb
einer Tradition bewegt. Im Ubrigen war Neusiiss auch jemand, der wusste, wen man aus den
alteren Generationen noch nach Kassel einladen konnte. Also, um nur ein Beispiel zu nennen,
die bereits betagte Giséle Freund kam und hielt einen Vortrag.* Da sie aber nicht mehr langere
Zeit stehen konnte, haben wir einfach eine ganze Reihe Stapelstiihle aufeinander getiirmt und
sie dann hochgehoben, und von dort konnte sie dann sprechen. Im Fotoforum liefen regelméRig
Ausstellungen; einige haben wir auch zusammen gemacht, zum Beispiel Uber die Geschichte
der Fotografie in Kassel, die anldsslich der Bundesgartenschau 1981 gezeigt wurde.

Sie waren gerade einmal 28 Jahre alt, als Sie nach Kassel berufen wurden. Wie kann man sich
die Interaktion zwischen den angehenden Kiinstlerinnen und Kunstlern und ihrem nur unwe-
sentlich &lteren Professor fir Kunstgeschichte vorstellen?

Zur Korrektur muss ich eines vorwegschicken: Ich wurde nicht fiir die Kunstgeschichte berufen,
solche Professuren gab es in Kassel bereits mehrere. Ich selbst war in der Kunstpadagogik tétig,
habe also angehende Kunstlehrer unterrichtet. Meine Interessen in Richtung Fachbereich Gra-
fik, da war die Fotografie untergebracht, oder auch zu den Malern, ergaben sich daher eher auf
privatem Weg. Es gab keine Erwartung oder gar Verpflichtung, dass ich auch zur Fotografie
unterrichten wirde. Und eigentlich gab es ja auch so genug zu tun. Es war daher eher umge-
kehrt, dass sich die jungen Fotografinnen und Fotografen an mich gewandt haben, um ihre Ar-
beiten zu kommentieren, etwas aus meiner eigenen Sicht dazu zu sagen. Ich war eher auf dieser



personlichen Ebene in Sachen Fotografie unterwegs, und natirlich im Fotoforum bei den dort
veranstalteten Ausstellungen und Vortragen dabei.

Aber auch jenseits des Fotoforums ist Kassel, wenn es um Fotografie geht, in den 1970er Jah-
ren nicht der schlechteste Ort. Immerhin wurde direkt vor den Ttren der dortigen Kunsthoch-
schule im Jahr 1977 einen Sommer lang mit der ,, documenta 6 “ die heute viel geriihmte ,, Me-
dien-documenta “ veranstaltet. Wie ging das zusammen: 6rtliche Hochschule und eine seinerzeit
bereits weltweit wahrgenommene GrofRausstellung?

Es lief parallel. Ich weil nicht, ob es da im Vorfeld der ,,documenta“ Ressentiments gab. Ich
selbst habe davon nicht all zu viel mitbekommen. Aber es dirfte schon gewisse Konflikte gege-
ben haben. Arnold Bode, der Grinder der ,,documenta®, kam ja immerhin von der Kunsthoch-
schule, und die Kasseler erwarteten da wohl immer noch eine gewisse Sonderrolle, bei der ,,do-
cumenta“ berlicksichtigt zu werden. Das alles war in den 1970er Jahren aber sicher langst schon
ganz anders. Die ,,documenta“ hatte sich seit ihren Anfangen in ihrer Rolle als Kunstausstellung
ja sehr verandert. Nach meiner Erinnerung war der letzte Anker der Hochschule in der ,,docu-
menta“ der Grafiker Karl Oskar Blase, der jahrelang und auch seinerzeit noch die Kataloge ge-
staltet hat. Das ,,Fotoforum™ hat die ,,documenta 6* von 1977 doch wohl eher aus kritischer
Distanz heraus begleitet, als dass es sich aktiv eingemischt hatte.

Ich wiirde gerne noch ein drittes Moment ins Gespréch einfuhren: die politischen und gesell-
schaftlichen Entwicklungen, die ja auch die deutsche Kunstgeschichte nach 1970 sichtlich er-
fasst haben. Hierher gehoren unter anderem die Griindung des Ulmer Vereins und seiner Zeit-
schrift kritische berichte, eine verstérkte Rezeption Walter Benjamins und seiner medienastheti-
schen Schriften, nicht zuletzt die Wiederentdeckung Aby Warburgs. Auch Sie selbst haben hier-
zu seinerzeit publiziert.® Welche Bedeutung hatte das fiir Ihre Beschaftigung mit der Fotogra-
fie?

Wir kamen ganz einfach daher. Das, was Sie ansprechen, das war unsere neue Basis. Wenn ich
noch einmal die ersten drei Schirmer-Autoren nennen darf, das waren alles Mitglieder im Ulmer
Verein, wobei die beiden anderen im Verein noch viel aktiver waren als ich selbst. In der Tat
hatte ich ja in der Dissertation Ikonologie gemacht, und danach nie wieder, sondern wirklich
ganz andere Themen und mit ganz anderen Methoden. Das kam nattrlich alles aus dem Auf-
bruch nach 1968, klar. Und nicht zuletzt das war es ja auch, was Schirmer seinerzeit gesucht
hatte: neue Stimmen. Man kann beinahe sagen: Ich bin die Verkdrperung einer Bruchstelle. Als
ich fur Schirmer den Band zu Sanders Rheinlandschaften einleitete, kam ich noch sehr von der
Kunstgeschichte her. Mich interessierte vor allem das Thema der Gattungen; das interessiert
mich eigentlich immer noch sehr. Und so habe ich versucht, Sanders Fotografien in eine Gat-
tungsgeschichte der Landschaft zu stellen. Doch eigentlich vergingen kaum mehr als ein paar
Monate, hdchstens ein Jahr, da wurde mir gleich zweimal gezeigt, wie man Fotogeschichte jetzt
aber wirklich macht: Zum einen hat Herbert Molderings diesen Band in den kritischen berichten
ausfiihrlich besprochen.® Und er reichte hierbei den zeitgeschichtlichen Kontext der Bilder nach,
der mich in diesem Zusammenhang nicht so sehr interessiert hat. Da habe ich einfach auch vie-
les gar nicht gewusst. Zum anderen aber der Kunsthistoriker Joachim Heusinger von Waldegg,



der im Landesmuseum in Bonn eine Ausstellung zu den Rheinlandschaften machte und die Fo-
tografie in den Kontext der Grafiken der Neuen Sachlichkeit Zeit stellte.’

Entscheidend war: Beide, Kritiker und Kurator, haben die Fotografie zeithistorisch eingebettet.
Diese Methode der Kontextualisierung wurde fortan furr die Fotogeschichte leitend; und eben
nicht meine doch relativ altmodische oder doch wenigstens traditionelle Form, Fotografie durch
den Rickgriff auf die Kunstgeschichte aufzuwerten. Man kann eigentlich sagen, dass die Foto-
grafie schlagartig als ein Zeitzeugnis ernst genommen wurde. Darauf konnte ich Ubrigens noch
einmal zurtickkommen, als ich den Landschaftsband zum vierzigjahrigen Jubildum des Verlags
mir wieder vorgenommen habe, um ihn noch einmal neu einzuleiten.? Bei dieser Gelegenheit
habe ich mir ja auch erlaubt, noch ganz andere Aspekte zu Sanders Schaffen hinzuzufiigen.
Damit ist, glaube ich, auch der Bruch benannt: Danach war Fotografie im Wesentlichen Sozial-
geschichte einer Kunst, und das hat angedauert bis fast zur Jahrtausendwende, wahrend heute ja
das Medien- und Bildgeschichtliche in der Beschéftigung mit der Fotografie in den Vorder-
grund getreten ist.

Will man wissen, wie sich Ihr eigener fotogeschichtlicher Ansatz fortan entwickelt hat, dann
greift man am besten zu den erstmals 1978 als Buch erschienenen ,, Foto-Essays “.° In der Ein-
leitung schickten Sie seinerzeit selbst vorweg, dass es sich nicht um, wie Sie schreiben, ,, die seit
langem erwartete Foto-Asthetik “ handelt, sondern um einzelne, systematisch interessierte Ein-
stiege, um so zur Fotoforschung beizutragen. Wollte man aber versuchen, diese drei Texte der
Erstausgabe dennoch thesenhaft zusammenzufassen, dann vielleicht so: Eine akademische Be-
schaftigung mit der Fotografie sollte auch als ein Zeichen des Aufbruchs verstanden werden?

Das kann man wohl so sagen, aber das gehorte zu jener Zeit auch einfach dazu. Denken Sie an
die Pop-Kiinstler oder an Gerhard Richter — die haben Fotos gemalt. Der Weg zwischen der
aktuellen Kunst und der Fotografie, das war ein stetiges Hin und Her. Und da gehorte es auch
einfach dazu, die Fotografie in der Kunstgeschichte ernst zu nehmen und sie in neue Konstella-
tionen zu bringen. Das war einfach geboten, da musste man sich nicht groR auf die Hinterbeine
stellen.

Nun gehdren Sie aber neben Karl Otto Conrady zu den wenigen deutschen Professoren, die es
geschafft haben, ihren Nachnamen zu einer Marke zu machen. Im ,, Conrady “ kann man den
Weg der deutschsprachigen Lyrikgeschichte von den Anfangen bis zur Gegenwart nachlesen, in
den drei Banden ,, Kemp “ jenen der Fototheorie. Wo und wie haben Sie eine solche Vielfalt so
unterschiedlicher Texte recherchiert?

Das Entscheidende war ein offener Zugang in den Bibliotheken, also ,,open access®; etwas, was
es in Deutschland seinerzeit eigentlich kaum gab. Eine Ausnahme waren private Bibliotheken,
aber gliicklicherweise auch die Bibliothek der Gesamthochschule Kassel und die Stédel-
Bibliothek in Frankfurt am Main, wo ich seinerzeit oft war und vieles recherchiert habe. Nicht
wenig lief aber auch tber Fernleihe und durch die Unterstlitzung von Sammlern. Hilfreich wa-
ren aber auch Aufenthalte im Ausland: meine Zeit an der UCLA in Kalifornien — ebenfalls eine
Bibliothek mit ,,open access* — oder bei Kodak in London. Deren groRRartige Bibliothek war
natdrlich vor allem fir die dort tatigen Chemiker gedacht. Es gab gar keinen richtigen Biblio-
thekar, sondern nur jemanden, der ein wenig sein Auge drauf hatte. Und wenn er es mal nicht
hatte, dann wusste ich: jetzt ganz schnell zum Kopierer wetzen!



Die drei von Ihnen herausgegeben Béande der ,, Theorie der Fotografie sind 1979, 1980 und
1983 erschienen (Hubertus von Amelunxen wird schlie3lich 2000 noch einen vierten folgen
lassen). Merkwurdigerweise zuerst Band 2 und dann Band /...

... das hatte ganz &uRerliche Griinde, ich war damals mitten drin in Arbeiten zur Zwischen-
kriegszeit, das hatte mich besonders interessiert. Und so fiel es mir natiirlich besonders leicht,
diesen Band zusammenzustellen. Aber die anderen kamen ja dann kurz darauf.

Da es an keiner Stelle ausdriicklich erwahnt wird, eine kurze Nachfrage: Wer hat eigentlich die
ganzen fremdsprachigen Texte seinerzeit (ibersetzt?

Das habe ich alles selbst gemacht.

Die spaten 1970er, die friihen 1980er Jahre sind fiir den Foto-Diskurs in mehr als einer Weise
eine Zeit des Aufbruchs. Es erscheinen um 1980 nicht allein die noch immer viel gelesenen Fo-
to-Essays von Susan Sontag und Roland Barthes, sondern auch Quellentext-Anthologien von
Beaumont Newhall, Alan Trachtenberg oder auch Wilfried Wiegand.*® Haben Sie sich — da Sie
doch immerhin an sehr &hnlichen Projekten gearbeitet haben — bereits seinerzeit gegenseitig
wahrgenommen?

Nein, es bestanden keinerlei Kontakte, nichts dergleichen. Wenn es, gewissermaRen ohne Ab-
sprache, so etwas wie einen gemeinsamen Nenner gegeben hat, dann war es das von allen ge-
teilte Anliegen um die Wertschéatzung und Durchsetzung der Fotografie; und dazu gehort eben
eine ,,theoria“. Ohne die kommen Sie mit der Idee, die Fotografie durchzusetzen, nicht weiter.
Im Grunde ging es mir bei den drei Banden um eine Emanzipationsgeschichte. Gute, tolle, fas-
zinierende Texte wollte ich bringen, die ihrerseits durch Fotografie inspiriert wurden. Deswegen
habe ich unendlich vieles ausgeschieden, was heute, im Rahmen einer sich ganz anders konsti-
tuierenden Medienwissenschaft, nattirlich wichtig geworden ist. Das muss ich lhnen ja nicht
weiter sagen, Ihre eigene Text-Anthologie zum Jahr 1839 steht ja genau hierfiir ein."* Mich hat
seinerzeit die Herkunft und die Entwicklung von Begrifflichkeiten und Metaphoriken interes-
siert, die ein neues Medium nun tberhaupt erst in Umlauf bringt.

1983 als erscheint schlie}lich der dritte Band der Anthologie, der der Nachkriegszeit gewidmet
ist, und damit bricht — ich glaube, das kann man so sagen — lhre personliche Arbeit an der Fo-
togeschichte ab. Warum? Wenn es am schénsten ist, soll man aufhéren?

Es hat etwas mit meinem Wechsel von Kassel nach Marburg zu tun, der in das Jahr 1983 fallt.
Ich bin in meiner Arbeit, das hatte sich ja bereits gut zehn Jahre zuvor in Kassel gezeigt, sehr
ortsabhé&ngig. Nun gibt es in Marburg immerhin ,,Foto Marburg®, diese beiden Worte sind ja
aufs Engste miteinander verbunden wie wohl bei kaum einer anderen deutschen Stadt. Aber es
gab bereits genuigend Leute vor Ort, die sich mit Fotofragen befassten. Und ich habe mich dann,
nicht zuletzt durch die neuen Marburger Kontexte inspiriert, ganz anderen Dingen zugewandt,
etwa der mittelalterlichen Kunstgeschichte. Das soll nicht heil3en, dass ich den Weg des Foto-
diskurses nicht weiter lesend verfolgt hatte. Aber als Autor war ich dann fiir lange Zeit nicht
mehr dabei. Das stimmt.



Der Diskurs, von dem Sie sprechen, hat sich fraglos auf sehr vielféaltige Weise entwickelt. Im
Unterschied zum Film wurde flr die Fotografie aber eines nicht erreicht: eine eigene wissen-
schaftliche Disziplin an den Hochschulen zu verankern, wie dies mit der Filmwissenschaft seit
den 1980er Jahren gelungen ist. Wie beurteilen Sie diese beiden sehr unterschiedlichen Wege
einer akademischen Institutionalisierung?

Wenn wir noch einmal zu den Anfangen zuriickkehren, so war die Situation doch sehr &hnlich:
Die Filmwissenschaft ist in Deutschland aus der Germanistik entstanden so wie die Fotowissen-
schaft, die es ja tatséchlich nicht gibt, aus der Kunstgeschichte. Das kann man, glaube ich, so
sagen. Fur den Fall der Filmwissenschaft konnte ich das in Marburg aus unmittelbarer Néhe
beobachten, denn die Kunstgeschichte war dort gemeinsam in einem Fachbereich mit der Ger-
manistik organisiert. Ein wenig Ubertrieben gesagt, hatten sich dort Dutzende Germanisten ein-
fach umorientiert, von Goethe hin zu Film, Fernsehen, Serien und so weiter. Bei denen konnte
man eigentlich nur noch Medien dieser Art studieren. Und natiirlich hatte und hat die Erzahlfor-
schung der Literaturwissenschaften hierzu viel beizutragen.

Warum aber keine Fotowissenschaft? Ehrlich gesagt bin ich froh dariiber, dass Fotografie eine
Sache vieler Disziplinen geblieben ist. Sie ist ja auch als das erste ,,Neue Medium* notwendig
universal und relativ unbestimmt in Wesen und Wirkung. Dass es so wenig institutionalisierte
Strukturen an deutschen Universitaten gibt, die ausschliellich der Fotografie gewidmet sind,
entspricht aber sicherlich nicht dem Interesse an diesem Gegenstand und der entsprechenden
Nachfrage. Wenn ich das aber richtig beobachte, ist es heute kein Problem mehr, innerhalb der
Kunstgeschichte zu Fotothemen zu forschen. Da herrscht doch inzwischen eine sehr groRRe Auf-
geschlossenheit.

Selbst wenn Sie sich 1983 vorl&ufig als Fotoautor vorlaufig zurtickgezogen zu haben, so werden
Sie gewiss verfolgt haben, wie sich gerade seit jener Zeit der Kunstmarkt der Fotografie be-
machtigt hat. Wie haben Sie diese Entwicklung beobachtet?

Mir ist natrlich schon mit einer gewissen Genugtuung klar geworden, dass die Fotografie zu
einem Leitmedium der Kunstszene aufgestiegen ist; gleichzeitig mit der Durchsetzung der
raumbezogenen Kinste. Das wird man wohl wirklich als Etikett (iber diese jingere Epoche
kleben konnen: Fotografie und Installation, was ja an sich schon eine hochinteressante Kombi-
nation ist. Das alles habe ich verfolgt; und nattrlich als Schirmer-Autor auch den Aufstieg der
Dusseldorfer Schule. Daflir musste man ja nicht mal Fachinteresse haben, um das mitzube-
kommen. Ich muss auch sagen, dass mich aus jener Zeit der Fall von Bernd und Hilla Becher
immer sehr interessiert hat. Auch das ist ja eine Emanzipations- und Erfolgsgeschichte. Wenn
Sie daran denken, wie die Arbeiten der Bechers zuerst erschienen sind: Fotos von geringstem
Format als Belegbilder fiir industriearchdologische Untersuchungen! Das alles andert sich ab
einem bestimmten Zeitpunkt, im Buch, an der Wand, vollstdndig. Und dieser Wandel geschah
bemerkenswert schnell.

Betrachtet habe ich einen solchen Wandel spéter als Autor aber in der Tat eher von der Seite des
Marketings. In welcher Form wird Fotografie als Kunstform durchgesetzt? Dabei ging es mir
aber mehr um Ausstellungsform als um den Markt. Erst in einer meiner jiingsten Publikationen,



im Buch ,,Der explizite Betrachter,'? habe ich solche Fragen des Kunstmarkts dann ja ganz
ausdrucklich in den Blick genommen.

Ihre Rickkehr zu einer auch als Autor aktiv betriebenen Fotogeschichte geschieht ein gutes
Vierteljahrhundert spater, mit den bereits erwahnten, jeweils Uberarbeiteten Neuausgaben der
., Foto-Essays “ sowie den ,, Rheinlandschaften * von August Sander. Erganzen sollte man hier
noch jenen kleinen Band, in dem Sie auf kaum mehr als 100 Seiten die ,, Geschichte der Foto-
grafie skizzieren.® Kurzum: Sie sind, wenn ich so sagen darf, zuriick im Feld der Fotoge-
schichte?

Das kann man so sagen. Was mich tatsachlich noch einmal neu inspiriert hat, das war ein ei-
gentlich ganz duBerer Anlass: das Jubilaumsjahr 2014. Das hat mich dazu gebracht, noch einmal
tiber die Entstehungszeit der Fotografie genauer nachzudenken. Es ist eine bestimmte Idee, die
mich dabei besonders beschaftigt: die Fotografie als ein besitzanzeigendes Medium. Die grof3en
Pioniere der Fotografie — also Niépce, Daguerre, Talbot — waren ja nun einmal alle Hausbesitzer
und haben von ihrem Besitz aus fotografiert beziehungsweise ihn selbst ins Bild gesetzt. Niépce
fotografiert aus seinem Arbeitszimmer heraus, Daguerre vom Diorama herunter, Talbot auf
seinem Anwesen in Lacock Abbey. Vielleicht I&sst es sich so sagen: Die Fotografie kann be-
trachtet und verwendet werden als eine Einlibung unserer Einstellung, unseres Verhaltens zu
dem, was uns gehort; als ein Medium, das uns hilft zu verstehen, auf welche Art wir uns etwas
aneignen; als ein permanentes Training im Besitzergreifen. Das jetzt uberall diskutierte Ph&no-
men des Selfies hat ja mit dieser Aufgabe der Weltorientierung eminent viel zu tun. Einen klei-
nen Auszug zu diesen Uberlegungen habe ich bereits publiziert,* aber eigentlich kann daraus
noch ein langeres Manuskript werden.

Wenn Sie diese Form des Habhaft-Werdens bereits fur die Formationsphase des Mediums un-
tersuchen, dann bleibt ein Pionier allerdings auflen vor: Hippolyte Bayard, der nun kein Haus-
besitzer war. Gerade er aber, das macht ja nicht zuletzt ihr forschungskritisches Nachwort fur
die Neuausgabe der Foto-Essays deutlich,™ scheint fiir die Anfangszeit des Fotografen so etwas
wie ihr personlicher Favorit zu sein?

Ja, das stimmt. Seine Leistungen sind ja auch immer zurecht gewrdigt worden. Ich glaube,
dass Bayard, noch viel weiter als die anderen, die verschiedenen Anwendungsweisen der Foto-
grafie erprobt hat. Was uns ja auch wieder zuriickfuhrt auf die Fotografie als einer Form des
Habhaft-Werdens und eines Mediums zur Weltorientierung. Vielleicht hatte er es auch leichter?
Als ein Nichtfachmann war er wohl einfach freier als etwa Talbot, der von der Wissenschaft her
kam oder als Daguerre, der, wie wir heute sagen wirden, im Bereich der visuellen Medium tétig
war oder auch als Niépce, der ja ebenfalls aus dem Bereich der Wissenschaft kam, jedenfalls
gemessen nach damaligen Standards, die es selbstverstandlich auch zulieRRen, als einfacher Pri-
vatmann, ohne eine Institution im Ricken, wissenschaftlich zu forschen. Als Finanzbeamter war
Bayard offenbar besonders ungebunden in seiner Beschaftigung. Im Grunde muten einige seiner
Aktionen ja an wie ein friher Karl Valentin — die Dinge einfach mal ganz wértlich nehmen.
Und wenn man so will, steht er unserem eigenen, heutigen Fotogeschehen doch am néchsten.
Denken Sie etwa an diese monumentale Idee, sich selbst im Bild als ein Ertrunkener darzustel-
len, das ist, jedenfalls der Idee nach, von unserer Kultur der Selfies und der inszenierenden Fo-



tografie nicht all zu weit entfernt. Bayard leistet sich einfach bestimmte Dinge, und das bleibt
noch immer bemerkenswert.

Im Ubrigen ist Bayard ja auch der einzige der Fotopioniere, der fiir den Rest seines Lebens dem
Medium konsequent die Treue hélt.

Ja genau! Also diese grofRartige Fotografie, in der vor seinem Apparat steht, da hat er das Rep-
résentationsmoment, das man verstanden haben muss fiir ein solches Medium, gedanklich und
visuell ganz ergriffen. Wie viele Maler vor ihm hatten sich selbst bei ihrer Tatigkeit vor der
Leinwand schon selbst gemalt und die Entstehungszusammenhénge ihrer Bilder auf diese Weise
reflektiert! Bayard macht dies nun auch fur die Fotografie deutlich. Und da ist er wirklich ganz
und gar bemerkenswert.

Ich wiirde gerne zum Schluss unseres Gesprachs eine Frage stellen, die in ganz allgemeiner
Weise die Entwicklung des Fotodiskurses betrifft: Was ist, riickblickend, aus Ihrer Sicht in der
Forschung bislang zu kurz gekommen? Oder ins Zukiinftige gewendet: Welchen Themen sollte
mehr Aufmerksamkeit gewidmet werden?

Das ist eine schwierige Frage! Zunéchst einmal ganz allgemein gesprochen: Wenn ich das rich-
tig sehe, dann bewegt sich die Fotogeschichtsschreibung in jlingere Zeit ganz erheblich in Rich-
tung der Medienwissenschaften. Fragen der Rezeption und der Nutzung des Fotografischen
spielen eine immer starkere Rolle. Fotografie ist hier Teil einer viel gréeren Ordnung der Mas-
senmedien. Dass das heute vollkommen selbstverstandlich so diskutiert wird, wiirde ich als eine
durchaus erfreuliche Entwicklung beschreiben. Nun gibt es den Begriff des Amateurs in einem
alten Sinne ja gar nicht mehr, aber die Rolle der alltdglichen Fotopraxis ist deswegen natiirlich
nicht weniger wichtig geworden. Die allgegenwaértigen Selfies sind ja nur die &ulerlichste Form
eines solchen Gebrauchs.

Merkwurdigerweise kaum in den Blick gelangen aber jene Amateure, die mit der Fotografie
anspruchsvoller umgehen, also mit professionellerer Technik arbeiten und sich die Veréffentli-
chungsformen im Internet langst ganz selbstverstandlich angeeignet haben. Vielleicht liege ich
ja falsch, aber was deren Treiben und deren Asthetik — durchaus in ein weiteren Perspektive seit
den 1950er oder 1960er Jahren — angeht, da sehe ich durchaus eine gewisse Reserve; jedenfalls
gegeniiber der ganz starken Prasenz der Kunstler auf dem Gebiet der Fotografie und der allge-
genwadrtigen und allzu normalen Alltagsfotografie der ,,User®.

Wobei doch gerade dieser ganz alltagliche, scheinbar vollkommen selbstverstéandlich geworde-
ne Gebrauch des Fotografischen den allergréRten Teil unserer heutigen Bildkultur ausmachen
dirfte!

Ja, das stimmt. Aber wenn es aber um alltdgliche Bildkulturen geht, dann gibt es fir die For-
schung noch eine ganz andere Klemme, die ich Ihnen genau beschreiben kann: Es gibt ohne
Ende Bilder, die entstehen, ibersehen werden und wieder untergehen. Das war fiir mich ein
Anlass, in verschiedenen Blog-Beitrdgen im Internet zu versuchen, solche Bilder genauer anzu-
sehen und auf ihre erstaunlichen Abgriindigkeiten hin zu kommentieren.*®



Die Idee aber, daraus ein Buch zu machen, ware vollkommen abwegig. Denn es ist unmdglich,
sich die besprochenen Bilder tberhaupt zu beschaffen. Es gibt eine Prasenz des Bildes im Inter-
net, die vollkommen problemlos ist, ja man kann sagen von gréRter Uppigkeit und Reichhaltig-
keit. In dem Augenblick aber, wo man ein Bild herausziehen und sich sozusagen sichern will,
wird es unendlich schwierig. Da spielen Rechte hinein und Adressen, nicht zuletzt auch politi-
sche und 6konomische Fragen. Das alles kann nur noch im Netz gezeigt und diskutiert werden,
nicht aber in einer Zeitschrift oder im Buch. Wenn wir also als Fotokommentaren wirklich ak-
tuelle Arbeit leisten wollen, dann bewegen wir uns notwendigerweise aus unseren klassischen
Darstellungsmedien heraus und hinein ins Internet. Die groRe Frage aber wird sein: Wie sehr
gehen wir darin verloren?

Vielen Dank fiir das Gespréach!
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