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Einleitung

Die Fotomontage gilt heute allgemein als eine dsthetische Errungenschaft der
Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts. In den 1910er und 1920er Jah-
ren wird sie vom Dadaismus, Konstruktivismus und Surrealismus entdeckt,
um kurz darauf von der politischen Propaganda, von der funktional-sachli-
chen Werbeisthetik und nicht zuletzt auch von der illustrierten Presse einge-
setzt zu werden. In weniger als einem Jahrzehnt hatte sich die Fotomontage
als kreatives Verfahren etabliert und war schlicht omniprésent. Bei all dieser
enthusiastischen Entdeckerlust, die eine Fiille von Bildern hervorgebracht
hat, die heute zum Kanon der modernen Kunst gehdren, wird vergessen,
dass die Fotomontage eine Geschichte hat, die ungleich weiter zuriickreicht
und bereits kurz nach der Erfindung der Fotografie einsetzt. Die Geschichte
der Fotomontage ist, so kdnnte man etwas zugespitzt sagen, so alt wie die
Geschichte der Fotografie und hat bereits im 19. Jahrhundert ein breites
Spektrum an Spielformen zu verzeichnen, die den dsthetischen Errungen-
schaften der Avantgarden kaum nachstehen, auch wenn sie ungleich weniger
programmatisch und umstiirzlerisch daherkommen.

Selbst Raoul Hausmann, einer der Neuentdecker der Fotomontage in der
Moderne, erinnert daran, dass seine Erfindung, deren geistige Urheberschaft
er noch Jahrzehnte spiter vehement fur sich beansprucht, inspiriert war
durch ein Vorbild aus dem 19. Jahrhundert. Hausmann entdeckte es und mit
ihm die Fotomontage zu Zeiten des Weltkriegs im Sommer 1918 an der sonni-
gen Ostsee: »Gemeinsam — George Grosz, John Heartfield, Johannes Baader,
Hannah Hoch und ich,« erinnert sich Hausmann, »— beschlossen wir, die
Erzeugnisse Fotomontage zu nennen. Dieser Name entstand durch unsere
Abneigung, Kiinstler zu spielen; wir betrachteten uns als Ingenieure [...],
wir behaupteten, unsere Arbeiten zu konstruieren, zu montieren.« (Haus-
mann, 45) Dabei stand, wie er am 8. Mai 1961 an Konrad Farner schreibt, ein
ungleich dlteres Bild Pate, das bereits das Prinzip der Fotomontage einsetzte —
und das auch auf dhnlich technische Weise: »Die Idee der Fotomontage kam
mir im Juli 1918, als ich mich mit H. Hoch in dem Fischerdorf Heidebrink an
der Ostsee befand. Dort sah ich das Militirgedenkblatt, das jeder Grenadier
nach dem Militdrdienst erhielt — ein Fotoportrait, das in eine Lithographie
eingeklebt war.« Es ist also — bemerkenswert genug - ein Objekt der Gattung
Militaria, das am Anfang dieser Neuentdeckung in Zeiten der Avantgarde
stand, durch das dann die Erinnerung an altere Formen dieser Praxis weit-

Einleitung



8

gehend getilgt wurde. In der Tat arbeiteten die sogenannten Regimentsbilder
(vgl. Abb.5.25), die Ende des 19. Jahrhunderts weit verbreitet waren und in
vielen Stuben hingen, fast durchweg mit Montage-Verfahren - und das ohne
jeden avantgardistischen Anspruch. Es kam den Fotografen der Garnisons-
stadte, die sich auf diese Gattung spezialisiert hatten, vielmehr darauf an, das
gesamte Corps in einem Bild zu versammeln und in dieser Darstellung der
Vielheit die Einheit und hierarchische Ordnung zu beschwéren, in der jeder
Offizier und Soldat seinen festen Platz hatte.

Dieses Buch versucht, die verschollene und verschiittete Geschichte der
Fotomontage zu bergen und neu zu entdecken. Wenn man beginnt, nach
Fotografien aus dem 19. Jahrhundert zu suchen, die durch den Einsatz von
montierenden Verfahren entstanden sind, so st6f3t man rasch auf einen
groflen Reichtum an Beispielen, von denen nur die allerwenigsten zum
Kernbestand der ihrerseits mittlerweile kanonisierten Fotografiegeschichte
gehoren. Daher ist die Erkundung der Geschichte der Fotomontage eine Art
Entdeckungsreise in eine weitgehend unbekannte Geschichte der Fotografie
und wartet mit zahlreichen Bildern auf, die bisher kaum bekannt sind. Auch
wenn sie oft nicht beanspruchen konnen, als gelungene Kunstwerke Aner-
kennung zu finden und mitunter recht skurrile und merkwiirdige Bilderfin-
dungen darstellen, so zeichnet sich dennoch eine komplexe Geschichte ab,
die viele Haupt- und Nebenwege zu verzeichnen hat. Diese gilt es erst einmal
zu rekonstruieren.

Die allermeisten fotografischen Montagen des 19. Jahrhunderts - der
kanonische Begrift »Fotomontage«soll hier fiir Werke der Moderne reserviert
sein — sind Gebrauchsbilder, die bestimmten Zwecken dienen. Nur wenige
haben einen dezidiert dsthetischen Charakter. Grofle Formate sind mit Aus-
nahme der Alben und reprisentativen Regiments- und Gruppenbilder eher
selten, Carte de Visite- und Carte de Cabinet-Grof3en die Regel. Auch das
mag ein Grund dafiir sein, dass ihre Geschichte bisher kaum bekannt ist.
Ein weiterer mag die Heterogenitit der realisierten Bildtypen sein: Die Zahl
der Techniken und der Zwecke ist jedenfalls Legion. Verstindlich werden
viele der kompositen fotografischen Objekte erst, wenn man den Kontext
rekonstruiert, in dem sie Anwendung gefunden haben. Erst wenn man nach
den spezifischen Fragen sucht, auf die die einzelnen Arbeiten eine visuelle
Antwort gegeben haben, kann man die oft recht enigmatischen Bilder lesen.

Das Kombinieren von separat entstandenen Bildelementen war die Lésung
fiir eine Vielzahl von Problemen, mit denen sich die Fotografen konfrontiert
sahen. Wie die Fragen waren auch die Losungen sehr unterschiedlich und

Einleitung



zeugen von einem ungebremsten Erfindergeist der Macher. Zumindest einige
der Bildtypen exemplarisch vorzustellen, ist die Aufgabe dieses Buchs. Es ver-
sucht sich weniger an einer Systematik der Montageverfahren, sondern stellt
vielmehr zahlreiche Beispiele vor, die fiir je unterschiedliche Strategien und
Kontexte, Praktiken und Interessen stehen.

Betrachtet man das weite Feld der kompositen fotografischen Objekte im
19. Jahrhundert, so fillt auf, dass eine erstaunliche Vielzahl von Techniken
entwickelt wurde, die friedlich koexistierten und manchmal auch miteinan-
der kombiniert wurden. Man montierte Negative und Positive, bildete Rei-
hen und Serien, Sequenzen und Tableaus, stellte Texte und Bilder nebenei-
nander, arbeitete mit Trickaufnahmen, Doppel- und Mehrfachbelichtungen
oder fiigte Fotografien mit Zeichnungen und anderen grafischen Formen
zusammen. Auch die Bildtrager weisen sehr unterschiedliche Gestalten auf:
Viele Montagen wurden als Carte de Visite- oder Carte de Cabinet-Fotos
vertrieben und diirften so auch Eingang in diverse Alben gefunden haben, in
die man die Bilder normierter Grofie einsteckte. Einige individuell gestaltete
Alben und auch Scrap Books sind hingegen ihrerseits tibervoll mit zer-
schnittenen Fotos, die mit Graphiken und Zeichnungen kombiniert sind
und in ludischer Weise vor allem Familiengeschichten zu Bildern machen.
Es ist ein Raum der Verwandlung, der bildlichen Metamorphose, den die
Montage hier und andernorts eréffnet. Wieder andere montierte fotografi-
sche Objekte waren Ergebnis von zumeist naturwissenschaftlichen Experi-
menten und sind daher in anderer Gestalt iiberliefert. Das kombinierende
Vorgehen gestattete es etwa, viele Einzelbilder in ein Tableau zu tiberfiihren,
das Typologien ansichtig machen sollte. Das Resultat konnten regelrechte
Versuchsreihen sein, die in Serien organisiert waren. Montagen dienten aber
auch zur Erstellung von Panoramen, die bis hin zu einer 360°-Rundumsicht
reichten und aus diversen Einzelbildern zusammengefiigt waren, die zusam-
men genommen ein Bild von mehreren Metern Linge ergeben konnten.
Montagen finden sich aber auch in Biichern und - gegen Ende des Jahr-
hunderts - vereinzelt in der illustrierten Presse, die auf Fotos zuriickgreift
und sie fiir die Gestaltung der Einzel- oder Doppelseiten arrangiert. Seit
den 1920er Jahren wurde sie dann zum visuellen Alltag. Ins 20. Jahrhun-
dert verweist natiirlich auch die mediale Wahlverwandtschaft der Fotografie
mit dem frithen Film, dessen Erfindung nicht zuletzt auf die in der Foto-
grafie erprobten Montage-Verfahren zuriickgeht. Bis zur Ausbildung einer
regelrechten Grammatik der Montagetechniken durch Sergei Eisenstein
und andere sollten noch gut zwei Jahrzehnte vergehen, aber bereits Georges
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Mélies erkundet um die Jahrhundertwende in Gestalt von witzigen und an
Bildverwandlungen tiberreichen Kurzfilmen die Moglichkeiten der magi-
schen technischen Metamorphose der Aufnahmen. Der Filmpionier, der
seine Karriere als Zauberer und Bildmagier begann, steht daher am Ende
dieses Buches.

Wir sehen bereits jetzt: Im 19. Jahrhundert wurde munter kombiniert,
montiert und zu Schere und Klebstoft gegriffen. Die Interessen und Ziele
waren dabei ebenso unterschiedlich wie die Techniken und Verfahren. Vor
allem bei den frithen Montagen der 1850er Jahre ging es nicht selten um die
Frage des Realismus der Darstellung, der mit den Mitteln der Kamerafotogra-
fie nicht zu erreichen war. Mit anderen Worten: Dank des kombinierenden
Vorgehens konnte man Darstellungsprobleme der Fotografie l6sen und einer
vermeintlich natiirlicheren Wahrnehmung der Wirklichkeit ndher kommen,
als es die ihrerseits entstellenden und verzerrenden Techniken der Einzel-
bild-Fotografie erlaubten. Bemerkenswert genug gestatteten es gerade die
technischen Verfahren der Montage — und hier vor allem die Kombination
mehrerer Negative — den Fotografen, dem natiirlichen Sinneseindruck naher
zu kommen als es die straight photography, das direkte Kamerabild, vermocht
hitte. Die Montage war daher nicht selten ein Mittel zu seiner Korrektur.
Daher ist sie mitunter als Verfahren in den Bildern nahezu unsichtbar. Die
Schnitte sollten in den Bildern verschwinden, die so erscheinen sollten, als
seien sie mit dem »Zeichenstift der Natur« (Talbot) gemalt. Dann aber diente
sie auch dazu, abstrakte, nicht mit den menschlichen Sinnen wahrnehmbare
Phinomene darzustellen — oder auch Geschichten zu erzéhlen, mit der Kunst
zu konkurrieren, vergangene historische Ereignisse im Nachhinein darzu-
stellen oder nicht zuletzt mit Bildern zu spielen. Und schliefllich war die
fotografische Montage ein probates und tiberaus effektsicheres Mittel, um
vor Augen zu fithren, wozu die Fotografie fihig war. Die Fotografie war eben
auch eine Technik und gerade als Technik konnte sie Bilder produzieren, die
mit dem Realitétseffekt des neuen Mediums spielten, indem sie offenkundig
unmogliche Gegebenheiten im sinnestduschenden realistischen Modus zeig-
ten: Leute, die mit ihrem eigenen Kopf jonglierten, Méanner, die in Flaschen
hausten, oder Maler, die sich selbst Modell saflen.

Wir sehen weiterhin: Das Spektrum der fotografischen Montage reicht
im 19. Jahrhundert von der seridsesten naturwissenschaftlichen Aufnahme
tiber Scherzbilder mit teilweise drastischer Komik, aber auch von aufwendig
erstellten Abziigen, die mit klassischen, akademischen Bildformen konkur-
rieren sollten, bis hin zu propagandistischen Bildern und Gruppen- und
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Familienaufnahmen. Zeichnet man diese Geschichte nach, so erdffnet sich
ein neuer Blick auf durchaus bekannte Bereiche. Es geht daher nicht darum,
eine andere Geschichte der Fotografie zu schreiben, sondern vielmehr Tech-
nik und Verfahren und vor allem Bildfindungen zu ihrem Recht zu verhel-
fen, die bisher kaum in den Blick genommen wurden. Der hier gewihlte
Zugang ist kein systematischer, da eine Rekonstruktion der Spielregeln,
sprich der technischen >Grammatik« der Fotomontage nicht im Mittelpunkt
steht. Ohnehin ist der Montagebegriff, dem dieses Buch folgt, ein sehr offe-
ner, da u.a. auch die Kombination von Einzelbildern in Serien als Montage-
verfahren gilt. Unter Montage wird zuallererst eine bewusste und geplante
Kombination von Bildern verstanden, deren Ergebnis ein Einzelbild, aber
auch eine Bildfolge sein kann, die ihren Sinn erst aus dem Zusammenspiel
der Teile gewinnt. Dass eine Zusammenschau dieser beiden Spielarten der
Montage fiir das Verstdndnis der historischen Entwicklung essentiell ist,
zeigen beispielhaft die unterschiedlichen Verfahren, die die beiden Haupt-
vertreter der Chronofotografie, der Amerikaner Eadweard Muybridge (siehe
Abb. 7.3-4) und der Franzose Etienne-Jules Marey (siehe Abb. 7.5-6), jeweils
einsetzten. Um die Bewegung der Koérper im Raum zu analysieren, wiahlte
der erste die Bildserie, der zweite das mehrfach belichtete Einzelbild als
Montageverfahren.

Die Geschichte der fotografischen Montage wird hier anhand ihrer
»Semantiks, d.h. der verschiedenen Anwendungsbereiche und der unter-
schiedlichen Funktionen, die ihr dabei zukommt, rekonstruiert. Daher wird
ihre Geschichte iiber viele kleine Geschichten erzahlt, die sich um die ein-
zelnen Bilder ranken und die zugleich in ihrer Gesamtheit das eindrucksvoll
vielgestaltige Spektrum der unterschiedlichen Verfahren und Bildtypen vor
Augen fithren. Das Buch hat dementsprechend die Gestalt eines Florilegiums,
das ein moglichst anschauliches Inventar verschiedenster Beispiele vorstellt.
Deren Abfolge ist gleichwohl nicht kontingent, da diese nach bestimmten
thematischen Bereichen geordnet sind. Diese bilden jeweils eine inhaltliche
Klammer, innerhalb derer die einzelnen Bilder aufgrund bestimmter Famili-
endhnlichkeiten oder auch funktionaler Verwandtschaften ihren Ort finden.
Natur, Dinge, Rdume, Menschen, Gesellschaften, Kunst, Zeit, Erscheinungen
und Spiele sind die Themenfelder, die genauer erkundet werden. Die einzel-
nen Kapitel und Unterkapitel beginnen jeweils mit einer allgemeinen, kursiv
gesetzten, Einleitung, die einen Uberblick iiber die verschiedenen Anwen-
dungsbereiche der Montage zu geben versucht. Am Ende eines jeden Kapitels
findet sich ein Verzeichnis der jeweils zitierten Literatur, auf die im Haupttext
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nur in Kurzform verwiesen wird. Am Ende des Bandes folgt neben den Abbil-
dungsnachweisen eine Ubersicht iiber die wichtigsten Montageverfahren, die
fir das 19. Jahrhundert zu verzeichnen sind.

Diese kleine Geschichte der fotografischen Montage im 19. Jahrhundert
ist nicht mehr, aber auch nicht weniger als eine Entdeckungsreise in eine Bil-
derwelt, die in vieler Hinsicht eine Kulturgeschichte der Fotografie skizziert.
Zugleich versucht dieses Buch, das klassische Bildkonzept des einfachen
Kamerabildes, an dem sich auch die Fotografiegeschichte bislang hauptsach-
lich orientierte, zu iiberwinden. Dies geschieht hier in Gestalt einer ersten,
noch unvollstindigen Bestandsaufnahme, einer Art Vokabular der neuen,
durch die Anwendung unterschiedlichster Montageverfahren entstandenen
fotografischen Sprache. Anhand zahlreicher ausgewéhlter Beispiele, die das
gesamte Spektrum der Moglichkeiten reprasentativ abdecken wollen, gibt das
Buch einen Eindruck von der Vielfalt und Komplexitit der Erschaffung von
Wirklichkeiten mithilfe der Kombination und Verschmelzung fotografischer
Einzelbilder. Das Resultat ist ein in seiner Vielfalt tiberraschendes Bilderbuch
der Geschichte der Fotografie im 19. Jahrhundert, das mit seinen zahlreichen
Beispielen zugleich auch hochst unterschiedliche Modelle der Konstruktion
von Realitit im langen Jahrhundert vorstellt.

Im Mai 2019, Bernd Stiegler und Felix Thiirlemann
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Demonstrationen eines neuen Mediums:
Flaumfedern und Spitzenmuster, Farne und Schmetterlinge

Die Erfindung der Fotografie kam einer Neuentdeckung der sichtbaren Welt
durch den Menschen gleich. Neben die Objekte und Phdnomene der Natur, die
bislang nur mit Hilfe eines besonderen handwerklichen Konnens wiedergege-
ben werden konnten, traten die neuen, wie man sagte, »von der Natur selbst«
hervorgebrachten Bilder. Ihrem Wesen als »Lichtschrift« entsprechend konnten
sie die Objekte, was ihre Erscheinung betraf, als vollgiiltigen Ersatz vertreten.
Verdnderliche Dinge waren darin stillgestellt und fortan fiir das genaue, zeit-
intensive Studium verfiigbar. Doch war anfangs nicht klar, wie man das neue
visuelle Medium angemessen einordnen, fassen und beschreiben kénne. Daher
sind die friihen Bilder immer auch Reflexionen iiber das Wesen der Fotografie.
Die Bilder der Natur sind zugleich solche von vorfindlichen Natur-Gegenstdin-
den und der Natur der noch recht unerfindlichen und rditselhaften Fotografie.
Mit anderen Worten: In den ersten Jahren der Fotografie — dies wird vor allem
durch die Versuche von William Henry Fox Talbot und Johann Carl Enslen
deutlich - fallen die Erforschung der natiirlichen Objekte und die Erforschung
des neuen Bildmediums zusammen. Die einzelnen Aufnahmen waren des-
halb héufig nicht nur Bilder der entsprechenden Gegenstinde, sondern auch
Demonstrationen dessen, was die Fotografie im Unterschied zu den alten, hand-
werklich basierten Bildmedien - Zeichnung, Graphik und Malerei — Anderes
und Neues leisten konnte. Die Frage nach der Natur der Fotografie artikulierte
sich in einer Erkundung ihrer Moglichkeiten und Gebrauchsweisen.

Die Reflexion iiber das neue Medium wurde bisweilen mit systematischen
Versuchsanordnungen durchgefiihrt. Dabei wurde mitunter auch mit Objekt-
montagen gearbeitet. Besonders fein gegliederte oder nuancierte Dinge — Pflan-
zen, Tiere und kunsthandwerkliche Produkte - wurden fiir die Aufnahme
nebeneinander gestellt und gemeinsam abgelichtet, sodass das je Eigene in der
Ausformung der so verglichenen Objekte deutlich wurde. (Abb. 1.2, 1.3, 1.4) Die
Komposition der Aufnahmen lief8 so die Formen der einzelnen Gegenstinde
deutlich hervortreten und setzte sie in einen visuellen Dialog. Dabei wurden
auch Gegenstinde, die den Betrachtern allgemein bekannt waren, als >Reali-
tatsmarker< eingesetzt, um die Genauigkeit und Objektivitit der gleichzeitig
wiedergegebenen unbekannten Objekte sicherzustellen.

Insbesondere die kameralose Direktkopie, das Fotogramm, spielte wegen
der relativ leichten Herstellbarkeit im Umbkreis von William Henry Fox Talbot
und John Herschel friih eine wichtige Rolle und verbreitete sich vor allem im
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naturkundlichen Bereich, wo rasch Alben mit Fotogrammen neben die tradi-
tionellen Herbarien und die gedruckten Uberblicksdarstellungen traten. Eine
besondere Rolle spielte in der Geschichte der Fotografie dabei die Pflanzenfa-
milie der Farne und dies vor allem seit der Mitte des 19. Jahrhunderts, als das
Farn-Fieber, die Begeisterung fiir die Pflanzenfamilie der Pteridophyten, in
England und bald auch in den tiberseeischen Gebieten den Charakter einer
Massenbewegung annahm, die breite Gesellschaftsschichten erfasste. Wéihrend
Anna Atkins in ihrem 1853 entstandenen Album mit Cyanotypien British and
Foreign Ferns (Abb. 1.6) noch primdr einem wissenschaftlichen Ethos folgte,
dringte sich bald die dekorative Wirkung der Farne in den Vordergrund. Ihren
Hohepunkt fand die Verbindung von Fotografie und Farnbegeisterung dann
1874 bei Anna Weaver aus Salem im US-Bundesstaat Ohio, welche die von Gott
geschaffenen feingliedrigen Pflanzen einsetzte, um daraus die Buchstaben von
frommen Spriichen zu bilden, die sie als Fotogramme reproduzieren und in
hohen Auflagen vermarkten liefs. (Abb. 1.8)

Geschickt kombiniert

1834 war es dem englischen Privatgelehrten William Henry Fox Talbot
(1800-1877) gelungen, die Spur, welche der Sonne ausgesetzte Gegenstinde
auf einem mit Kochsalz und einer silbernitrathaltigen Losung getrinkten
Papier zuriickgelassen hatten, zu fixieren, d.h. auf Dauer festzuhalten. Im
Gegensatz zum franzosischen Pionier der Fotografie Louis-Jacques-Mandé
Daguerre (1787-1851) setzte Talbot die Camera obscura vorerst nicht syste-
matisch ein, sondern arbeitete hdufig ohne Kamera, sehr frith aber bereits
mit einem Sonnenmikroskop.

Unmittelbar nachdem im Januar 1839 Daguerres Erfindung in Paris ange-
kiindigt worden war, stellte Talbot der Royal Institution in London eine
Anzahl von »photogenic drawings« (vom Licht geschaffene Zeichnungen)
vor, die er schon Jahre zuvor angefertigt hatte. Talbot gliederte diese in einer
eigenhdndigen Notiz nach zehn Kategorien oder »Stilen« (styles): »Skulptur,
Architektur, Landschaft, Insekten, Pflanzen, Faksimiles, Spitzen, Baumwolle,
Drucke, Mikroskopisches.« (Talbot, undatiert) Und er bemerkte dazu: »Zwei
oder drei dieser Stile konnten in einer Zeichnung [gemeint ist ein Foto-
gramm] zusammengebracht werden und wiirden so, wenn geschickt kombi-
niert, eine bessere Probe der Kunst abgeben (... if well combined would make
a better specimen of the art).«

Montierte Natur



1.2 W.H.Fox Talbot, »Sun printed«. Flaumfedern, Grasahre und Spitzenband, verm. 1839
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1.3 W. H. Fox Talbot, Vorderer und hinterer Flugel eines Laternentragers (Pyrops cande-
laria) vom Lichtmikroskop projiziert, 1840

Das erste hier abgebildete Fotogramm ist ein Beispiel fiir das anvisierte
kombinierende Vorgehen. (Abb.1.2) Talbot hat einige besonders feinglied-
rige natiirliche Objekte, drei Flaumfedern und eine Grasihre, zusammen
mit einem Spitzenband auf ein sensibilisiertes Papier gelegt, der Sonne aus-
gesetzt und die so entstandenen Negativbilder anschliefSend fixiert. In der
fotografischen Montage treten die Produkte der Natur und das von fleifii-
gen Frauenhdnden hergestellte Artefakt in einen sich gegenseitig schérfen-
den Dialog. Auf dem Untersatzkarton hat Talbot die Angabe »sun printed«
(von der Sonne gedruckt) gesetzt. Die Fotografie wird von Talbot hier als
ein Druckverfahren verstanden, bei dem die Mitwirkung der zeichnenden
oder malenden Hand nicht mehr nétig ist. Auch mussten, anders als bei dem
seit dem 16. Jahrhundert praktizierten Naturselbstdruck, die abzubildenden
Gegenstande nicht mehr eingefarbt werden.

Das zweite Beispiel ist eine Makrofotografie, die Talbot 1840 mithilfe eines
Sonnenmikroskops, eines Projektionsapparates mit Vergroflerungswirkung,
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hergestellt hat. (Abb. 1.3) Die beiden vom optischen Gerit auf das sensibi-
lisierte Papier projizierten Fliigel stammen zwar vom gleichen Insekt — es
handelt sich um den Vorder- und den Hinterfliigel des in Asien heimischen
Laternentrigers (Pyrops candelaria) —, doch werden diese dem Betrachter
nebeneinander gesetzt zum Vergleich prisentiert. Die vom Mikroskop sicht-
bar gemachten feinen Strukturen und Zeichnungen, durch die Gegeniiber-
stellung verdeutlicht, hitte kein Kiinstler mit seinem Stift so prézise festhal-
ten konnen. Vor allem aber ist die Darstellung der beiden Fliigel erneut »sun
printed« und damit sozusagen objektiv richtig.

Lichtbilder zum Lobpreis von Gott, dem Konig und der Natur

Der Deutsche Johann Carl Enslen (1759-1849) ist eine der ritselhaftesten
Figuren der frithen Fotografiegeschichte. Als Enslen sich 1839, im Jahr der
Publikation der Verfahren von Daguerre und Talbot, intensiv der Produk-
tion fotografischer Bilder widmete, stand er bereits im 8o. Lebensjahr. Der
Vielbegabte war zuvor als Erfinder, Schausteller und Industrieller titig gewe-
sen. So hatte Enslen unter anderem ein »Luftballett« aus figiirlichen Mont-
golfieren entwickelt, das um 1800 in Europas Hauptstddten fiir Furore sorgte.
Spéter war er als Unternehmer tétig und lief3 sich schliefSlich als Privatge-
lehrter in Dresden nieder. Man vermutet, dass Enslen, der wie alle gebilde-
ten Zeitgenossen von Daguerres und Talbots Erfindungen gehort hatte, tiber
einen englischen Korrespondenten genauere Angaben zu den von Talbot
verwendeten Chemikalien zur Sensibilisierung der Papiere und zur anschlie-
flenden Fixierung der »von der Natur selbst gezeichneten Bilder« erhalten
hatte. Auf Talbot beruft sich Enslen dann auch explizit, und die von ihm
produzierten fotografischen Arbeiten, von denen sich insgesamt sechzehn
verschiedene — zum Teil in mehreren Exemplaren — erhalten haben, sind
anders als jene von Talbot keine Experimente im engeren Sinne, sondern
bereits Anwendungen des neuen Mediums, aber auch Reflexionen tiber seine
damals noch ritselhafte Natur. Dies wird besonders deutlich beim gréfiten
von Enslen geschaffenen und ganze 28 x 21 cm messenden Blatt. (Abb.1.4)
Dieses zeigt rund um einen Portraitstich von Friedrich dem Grof3en in sym-
metrischer Verteilung je vier Schmetterlinge, Vogelfedern und Pflanzen-
teile - erneut sehr feingliedrige Objekte. Die Komposition ist mit »Lichtbild,
der Ortsangabe »Dresden« und der Signatur »Enslen sen[ior].« bezeichnet.
Ritselhaft ist vorerst die Zahlenfolge »17-00«, die, eine gezeichnete Sonne
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1.4 Johann Carl Enslen, »Lichtbild« mit einem Portrait von Friedrich dem Grof3en, 1839
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rahmend, tiber dem Bild des erst 1712 geborenen Preulenkonigs steht. Ver-
mutlich bezieht sie sich auf den sogenannten Kontraktat von 1700, der es
den protestantischen Herzogen Preuflens fortan erlaubte, die Konigswiirde
zu erwerben. Die lichtspendende Sonne wire so nicht nur Hervorbringerin
des Bildes, sondern in einer symbolischen Bedeutung auch Verweis auf die
von Friedrichs Vater, Friedrich Wilhelm I., gewéhlte Devise »Nec soli cedit,
die gegen den franzosischen Sonnenkonig gerichtet war. Die Sonnenbilder
nehmen mit einem Mal auch eine andere implizite Bedeutung an wie ohne-
hin Enslens Bilder zur Allegorie tendieren.

Enslens Lichtbild erscheint wie eine collagierende Zusammenstellung
einiger der Anwendungsbereiche, die Talbot in seiner Rede vor der Royal
Society im Januar 1839 présentiert hatte. Insekten, Pflanzen und Drucke wur-
den schon dort erwédhnt. In Deutschland hatte man vom Inhalt der Rede
durch Zusammenfassungen in Zeitschriften sehr bald erfahren. Ob Enslen
den von Johann Heinrich von Médler verfassten Aufsatz gekannt hat, der am
25. Februar 1839 in der Berlinischen Zeitung von Staats- und gelehrten Sachen
erschienen war, oder vielmehr den anonymen Bericht im Morgenblatt fiir
gebildete Leser des gleichen Tages, muss offen bleiben. Mit dem von sieben
Sternen umgebenen Titel »Lichtbild« konnte Enslen versucht haben, die von
Madler in der Uberschrift seines Beitrags erstmals verwendete griechische
Wortverbindung »Photographie«, von diesem im Text auch »Lichtzeichnen-
kunst« genannt, zu verdeutschen.

In beiden Zeitungsberichten wird erwédhnt, wie man bei der Wiedergabe
von Kupferstichen durch eine sukzessive zweifache Anwendung von Talbots
Verfahren zu einem Resultat gelangt, bei dem man »Lichter, Schatten und
Zeichnung in der urspriinglichen Art wieder erhdlt« (Midler). Genau so
muss Enslen beim Portrait von Friedrich dem Grofien - es handelt es sich um
den Stahlstich von Ferdinand Friedrich Wilhelm Weiss nach dem berithmten
Gemilde von Anton Graff - vorgegangen sein. Denn der Stich erscheint -
im Gegensatz zu allen natiirlichen Objekten und den meisten von Enslen
in anderen »Lichtbildern« wiedergegebenen Drucken - nach einer zweiten
Positiv-Negativ-Umkehrung mit den Helligkeitswerten des Originals.

Anders als Talbot legte Enslen die natiirlichen Objekte, die Kupferstiche
und die Buchausschnitte nicht direkt auf das sensibilisierte Papier, sondern
fixierte sie zuvor auf einer Glasplatte. Dies erlaubte es ihm, die Komposi-
tion wie eine Druckplatte zu signieren und davon so viele optisch identische
Abziige herzustellen wie gewiinscht. Enslen sorgte also dafiir, dass nicht nur
die Lebewesen sich durch die Einwirkung des Lichts in der Form von Bildern
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1.5 Johann Carl Enslen,
Christushild Uber skelettiertem
Eichenblatt, 1839

selbst getreu reproduzierten, sondern dass auch seine aus Objekten, Texten
und Bildern zusammengesetzten Kompositionen ad libitum unter Einsatz
des Sonnenlichts in identischer Form vervielfaltigt werden konnten.

Die so geschaffenen Montagen waren nicht nur ornamental gefillig arran-
gierte Bilder. Enslen verstand seine Produkte immer auch als Demonstrati-
onen der Leistungen des Lichts und damit als Lobpreisungen der gottlichen
Natur. Auf die religiose Dimension verweist eine gedruckte Gedichtstrophe
aus der Sammlung Goldene Apfel in silbernen Schalen oder Wahrheiten in
schoner Form des Pfarrers Johann Martin Gehring, die das Zentrum zweier
Kompositionen Enslens einnimmt. Sie lautet: »Zu den Sternen blick” hinauf /
Sieh auf ihren stillen Lauf, / Hoft” auf ihre lichten Hohen, / Wenn des Lebens
Stiirme wehen!«

Eine weitere, fiir Enslen eher ungew6hnliche Komposition, verweist eben-
falls in den religiosen Bereich. (Abb. 1.5) Es ist ein Fotogramm, bei dem nach
einer damals bei Andachtsbildchen gingigen Formel iiber ein skelettiertes
Eichblatt das transparent gemachte lithographierte Bild eines Christuskopfes
gelegt ist. (Bernasconi, 109) Das Ergebnis ist ein Doppelbild mit symboli-
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scher Aussage, eine Art visuelles Gedicht, das die geschaffene Natur und
die Figur des Schopfers aller Dinge durch das Wirken des géttlichen Lichtes
untrennbar miteinander verbindet. Enslens Direktkopie erscheint auch als
eine neue Vera ikon, als ein wahres Abbild Christi, da seine Figur sich auf den
Bildtrdger ohne Zutun des Menschen selbst eingeschrieben hat.

Die Royal Photographic Society besitzt neben der Universitétsbibliothek
Tiibingen ein weiteres Exemplar dieser Komposition, das tiber den Arzt
Robert Herbert Brabant — vermutlich handelt es sich bei ihm um Enslens
englischen Informanten - in den Besitz von Constance und William Henry
Fox Talbot gelangt war. (Talbot, Constance, 1840) Mit dieser Bildmontage
seines frithen Adepten Enslen war Talbots Erfindung schliefilich in der Form
einer Lobpreisung des Schopfergottes zum englischen Pionier der Lichtbild-
kunst zuriickgekehrt. Wie Talbot auf das sinntrichtige Geschenk aus Dres-
den reagiert hat, wissen wir nicht.

Farn-Fieber zwischen Wissenschaft, Ornamentliebe und frommer Tat

In den 1830er Jahren zeigten sich in England die ersten Anzeichen einer
merkwiirdigen Massenbewegung. Epidemieartig breitete sich in allen Krei-
sen der Bevolkerung eine besondere Begeisterung fiir die Pflanzenfamilie
der Farne aus, die immer grof3ere Dimensionen annahm und 1855 mit dem
Begrift Pteridomania, deutsch »Farn-Manie« oder »Farn-Fieber«, sogar
einen eigenen Namen erhielt. (Allen 1969; Burke 2015) Die Bewegung fithrte
auf den britischen Inseln durch den ausufernden Sammeleifer paradoxer-
weise zur Ausrottung ganzer Unterarten der Familie Pteridophyta. Auch in
der Fotografie hat das fern-fever deutliche Spuren hinterlassen. Bereits von
Talbot haben sich mehrere »light printed«, vom Licht gedruckte Fotogramme
erhalten, bei denen fein gegliederte Farnzweiglein einzeln abgebildet oder
mit Spitzenbidndern kombiniert sind.

In den 1850er Jahren hatte der fern craze seinen ersten Hohepunkt. Die
Farne zogen den Blick der Sammler, Kiinstler und Fotopioniere jetzt hiufig
als ausschlieSlicher Gegenstand auf sich. So hat die als Biologin und wis-
senschaftliche Zeichnerin ausgebildete Anna Atkins (1799-1871), nachdem
sie ihr bekanntes Album mit Fotogrammen der britischen Algen publiziert
hatte, im Jahre 1853 den Farnen ein ebenso umfassendes Werk gewidmet.
Der Band Cyanotypes of British and Foreign Ferns, den Atkins zusammen
mit Anne Dixon erarbeitete, enthilt 100 Direktdrucke, die nach dem von
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1.6. Anna Atkins, Zwischentitel zu Cyanotypes of British and Foreign Ferns, 1853. Foto-
gramm, Cyanotypie
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1.7 Oscar G. Rejlander
und Julia Margaret
Cameron, Portrait von
Kate Dore mit Farnen
gerahmt, ca. 1862, Foto-
grafie und Fotogramm

John F.W.Herschel entwickelten Blaudruck-Verfahren fixiert sind. Eines
der erhaltenen, ebenfalls als Fotogramme produzierten Titelblatter der
Publikation - jedes ist ein Unikat — zeigt die ausgeschnittenen gedruckten
und gemalten Titelworter umgeben von im Kranz angeordneten Farnen.
(Abb.1.6) Das systematische Interesse der Naturforscherin verbindet sich
hier mit ihrem ausgeprégten dekorativen Sinn.

Auch die Fotopionierin Julia Margaret Cameron (1815-1879) wurde, nach-
dem sie 1848 aus Indien nach England zuriickgekehrt war, vom fern fever
erfasst. Zu den ersten fotografischen Versuchen Camerons, die spéter fiir ihre
Portraits und symbolistischen Figurenarrangements bekannt werden sollte
(vgl. Abb. 6.1), gehort eine Montage, bei der sie das Negativ einer von Oscar
G. Rejlander (1813-1875) hergestellten Portraitaufnahme wieder verwendete
und zum Ausgangspunkt fiir einen ebenso komplexen wie kiinstlerisch
wirkungsvollen Versuch in photographic printing nahm. (Abb. 1.7) Sie legte
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1.8 Anna K. Weaver, »Cast thy Anchor in Heaven, vor 1874, Fotogramm im originalen
Rahmen

Rejlanders Negativ auf ein Blatt sensibilisiertes Papier und fiigte rundum
Farnzweiglein hinzu. Die Kombination der fotografischen Direktkopien (der
Farne) und des Prints nach dem Kamera-Negativ wirkt im erzielten Resul-
tat wie ein besonders liebevoll gerahmtes Albumblatt. Die im Direktdruck
hell leuchtenden Farnzweige zieren wie zahlreiche, willkiirlich verstreute Sil-
berbroschen die Biiste der im Positiv dargestellten Portraitierten. (Pauli, 83)
Wie bei Enslens »Lichtbild« mit Friedrich dem Grof3en (Abb. 1.4) rahmen in
einem widerspriichlichen Zusammenspiel natiirliche Objekte im Negativ das
Bild eines Menschen in positiver Wiedergabe.

Bald breitete sich die Pteridomania auch in Ubersee, in Australien und den
Vereinigten Staaten, aus. Eine ganz neue, spektakuldre Ausformung bekam
das Farn-Fieber schlief3lich in dem von Amish People besiedelten Stiadtchen
Salem, Ohio. Dort setzte Anna K. Weaver (Lebensdaten unbekannt) ein von
Thomas Gaffield 1869 propagiertes Verfahren im grofien Maf3stab ein. Anstatt
wie iiblich fromme Spriiche im Kreuzstich auf ein Stiick Leinen zu sticken,
arrangierte sie Farnzweige so, dass sich die Buchstaben eines der besonders
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beliebten Sinnspriiche bildeten und klebte diese - wie bereits Enslen - auf
eine Glasscheibe. (Foresta, 163; Steidl, 344f.) Das Verfahren erlaubte es Wea-
ver, ihr dekorativen Talent mit ihrem religiésen Eifer aufs Wirkungsvollste
zu verbinden. Nach dem kameralosen Direktverfahren belichtet erschien
die aus Pflanzenteilen gebildete Buchstabenfolge weif$ auf dunklem Grund.
(Abb. 1.8) Einzelne wichtige Worter, wie hier »anchor«, wurden von Wea-
ver bisweilen nicht mit Buchstaben, sondern durch die ebenfalls aus Far-
nen gebildeten Objekte dargestellt, wodurch sie den entsprechenden Begriff
hervorheben konnte. An die zwanzig solcher Kompositionen mit Spriichen
wie »The Lord is my Shepherd«, »No Cross no Crown« oder - in drei Vari-
anten — »God bless our Home« verfertigte Anna K. Weaver. Im Jahre 1874
liel Weaver das Verfahren patentieren, iiberlief3 noch im gleichen Jahr die
Produktion der Albuminabziige ihrer Schwester, heuerte Agenten fiir deren
Vertrieb an und zog zusammen mit ihrem Mann nach Bogotd, wo sie den
Gewinn aus dem offenbar florierenden Verkauf der patentierten Sinnsprii-
che fiir die Missionsarbeit einsetzte.

Kunst und bunte Schmetterlinge

Der Arrangeur der hier reproduzierten Demonstrationstafel (Abb. 1.9), der
Fotochemiker Hermann Wilhelm Vogel (1834-1898), scheint sich an der
groflen Aufnahme von Johann Carl Enslen mit dem Portrait von Friedrich
dem Grof3en (Abb. 1.4) orientiert zu haben. Auch bei ihm nimmt die Repro-
duktion eines handwerklich produzierten Bildes die Mitte ein. Es ist die
»Spitzenklopplerin« des hollaindischen Malers Pieter Jacobsz. Duythuysen.
Das ausgerahmte, auf der Unterlage befestigte kleine Tafelgemélde ist erneut
von natiirlichen Objekten umgeben, doch sind es diesmal ausschliefllich
bunte heimische Schmetterlinge. Denn fiinfzig Jahre nach der Erfindung
der Fotografie geht es Vogel nicht mehr um die perfekte Wiedergabe der
Formen in ihren feinsten Auspragungen, sondern um jene der Nuancen
der farbigen Welt. Die abgebildeten, allgemein bekannten bunten Falter sol-
len die besondere mimetische Leistung der angewandten Technik in der
Wiedergabe der Farben belegen. Die Demonstration betrifft nicht nur die
Schmetterlinge selbst. Thre Erscheinung soll auf die dargestellte Kunst in
der Blattmitte zuriickwirken. Wenn wir wissen, wie das Tagpfauenauge, der
Schwalbenschwanz, der Kaisermantel und der Aurorafalter in der Natur
gefirbt sind, konnen wir beurteilen, ob die Farben des Olbildes im Druck
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