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Einleitung

Beim Thema erotischer Fotografie liegt die Assaarat mit schmuddeligen
Herrenmagazinen zwar natidayboyund Co. sind jedoch nur ein winziger Bruchteiter
Geschichte der erotischen Bilder. Erotik, Sexuglithd nackte Korper sind in unserer
heutigen Zeit meist nichts mehr woran der Groldell Gesellschaft Anstof3 nimmt. Im
Gegenteil, das Credo ,Sex sells* ist heutzutageseter denn je, dass der Umgang mit
Sexualitat aber nicht immer so liberal war, zeigt @eschichte der Erotik im Allgemeinen
und die der erotischen Fotografie im Speziellen.fdtgender Arbeit wird versucht
aufzuzeigen, wie frihe fotografische Erzeugnisse Enotik umgegangen sind und wie
diese in Szene gesetzt wurde. Die Kernfrage mainalytischen Untersuchung zielt auf die
Inszenierungsformen ab, die zur damaligen Zeitesatgt wurden.

Um solch eine Untersuchung vorzunehmen bedarf @glich auch einer theoretischen
Grundlage. Im einfihrenden Kapitel wird zunachstsueht den Begriff der Erotik zu
definieren, dies geschieht Uber einen geschicltichnd soziologischen Ansatz, ebenso
wie durch die Abgrenzung zur Pornographie. Das tew&apitel behandelt kurz die
allgemeine Geschichte der erotischen Fotografi@jeseinen kurzen Abriss zur damaligen
gesellschaftlichen Situation. Besondere Beachtufédhe hier auch die rechtliche Lage in
der Fruhzeit der Fotografie, sowie die zu der Zgiingigen Schoénheitsideale und
Kdrperansichten.

Auf die geschichtlichen Grundlagen folgt die theisich philosophische Basis. Ein kurzer
Einblick in die Theorie des Bildes und der Wahrnehmerotffnet das dritte Kapitel. Darin
gibt es auch einen kurzen, aber notwendigen, Exkurslie allgemeine Theorie der
Fotografie, die man meiner Meinung nach, nicht ad®ht lassen sollte.

Aufgrund der Tatsache, dass ich im Zuge meiner &eblen keine zufriedenstellende
Methodik zur Analyse von Fotografien gefunden habasste ich kurzerhand eine eigene
entwickeln und zwar in erster Linie anhand der l#sgmgen von Walter Benjamin und
Roland Barthes zum Thema Fotografie.

Das vierte Kapitel ist zugleich der analytischel Beeser Arbeit, in der auch die eigens flr
diese Arbeit erarbeitete Methode zur Fotoanalysgesellt wird, sowie wieder ein kurzer

Exkurs in die Thematik der inszenierten Fotograffeernommen wird. Untersucht wird



schlieBlich ein kleiner Bruchteil an frihen erotisn Bildern, die nach gemeinsamen
Motiven ausgesucht wurden und im Anschluss vergholerden.

Das Ende bildet das Resimee in dem noch einmalEdijebnisse und Erkenntnisse
prasentiert werden.



1. Erotik — die Suche nach einer Definition

1.1. Erotik hat viele Gesichter

Will man auf dem Gebiet der erotischen Fotografieséhen und neue Erkenntnisse
gewinnen, so bleibt es im Vorfeld nicht aus, sicli die Suche nach einer geeigneten
(Arbeits-)Definition des Begriffs Erotik zu machen.

Obwohl Erotik und Sexualitat in unserer heutigeiit st schon omniprasent sind, lassen
sich gravierende Definitions- und Abgrenzungsprotdezu anderen Bereichen erkennen.
Einer der Hauptgrinde fur die Definitionsproblerkatiieses Begriffes ist wohl, dass
erotisches Empfinden immer subjektiv ist. So indixell die Menschen sind, so
unterschiedlich sind auch die Ansichten darlibes @ratisch ist und was nicht. In diesem
Kapitel soll nun versucht werden, eine Definitiom formulieren, die aber aus den oben
genannten Grunden nur fir meine Untersuchungemgeragen werden kann. Ich werde
mich davor hiten, eine allgemein giltige Definitieon Erotik aufzustellen, das scheint
mir ein gar unmogliches Unterfangen zu sein.

Etymologisch gesehen kommt das Wort Erotik aus @rachischen und leitet sich von
Eros ab, dem Gott der begehrlichen Liebe. In Kumst Literatur wird Eros oft als schoner
Jungling mit Fligeln, Pfeil und Bogen dargestelleshalb er auch unter den Synonymen
Amor und Cupido bekannt ist, die im besten Falle diebe zwischen zwei Menschen
entfachen. Eine weitere ,liebliche* Begriffsbestimng findet sich auch im Duden, hier
wird Erotik in zwei Bereiche aufgeteilt. Die erdiEfinition von Erotik: ,den geistig-
seelischen Bereich einbeziehende sinnliche Liebebds- Geschlechtsleben® und die
zweite: ,(verhiillend) Sexualitaf. Eine etwas abweichendere Bedeutungserklarung
(obwohl auch hier zwei verschiedene Bereiche anngefind) findet man in einem Online-
Worterbuch, hier wird der Erotik folgendes zugessten: ,physische und zugleich
psychische Anziehungskraft zwischen Personen” uoftl nur euphemistisch fir: Sex,

Sexualitat? Auffallend ist bei beiden, dass hier anscheindnd Enterteilung in ,hthere*

! Dr. Wermke, Matthias u.a. (Hg): Duden. Das Fremderbuch. 8. Auflage. Mannheim: Bibliographisches
Institut & F.A. Brockhaus AG. 2005.
2 Wiktionary. Das freie Wérterbuch. http://de.wiktiary.org/wiki/Erotik, 23.11.2009. (19.07.2010).



(in dem Fall geistige) Erotik und eine ,niedere'oltk (also der korperliche Akt an sich)

vorgenommen wird.

Francesco Alberoni liefert mit seinem Werk Uber Hietik eine zwischenmenschliche
Sichtweise. Er versucht darin die Unterschiede awas mannlicher und weiblicher Erotik
herauszufiltern, die seiner Meinung nach stetsukellt und historisch bedingt sind, sowie
den Leser dazu anzuregen sich mit seiner eigememan Erotik auseinanderzusetzen.

Da ich mich in weiterer Folge mit Fotografien voraken beschaftige, die vornehmlich fur
mannliches Publikum produziert wurden, lohnt eh simen Blick auf die mannliche Erotik
bei Alberoni zu werfen. Sie kennzeichnet sich delduidass sie vorrangig visuell von
statten geht, kein Zustand sondern ein (ErreguRgszgss ist und die sexuelle Phantasie
der Manner wesentlich von der Nacktheit von Fraargeregt wird. Die mannliche Erotik
entfacht sich durch weibliche Korperformen und itkérperlichen Schoénheit, wobei der
bekleidete Korper gleichsam einladend als auchdrlioth auf den Mann wirken kann. Eine
wichtige Rolle spielt dabei immer die sexuelle Rhaie des Mannes, er will von der Frau
verfuhrt, angeregt, verzaubert werden, was auchorschnal ein etwas zu weit
hochgerutschter Rock erledigen kann. Doch im Grurgled solche erotischen
Anwandlungen nur Zwischenstufen auf dem Weg hiriner vollkommenen Erotik, denn
,die wahre, groRe Erotik ist die, die eine Frau @ml Mann innerhalb einer individuellen
erotisch-amourésen Beziehung verwirklichen konrerBei solch einer poetischen
Definition werde ich mich in meiner Arbeit wohl adie Zwischenstufen berufen.

Eine etwas philosophischere und nicht mehr gesbtdespezifische Betrachtungsweise
bietet Georges Bataille mit seinem Wéle Erotik bei der er sich nach eigener Aussage
weniger um einen wissenschaftlichen Zugang benalstyielmehr die Erotik als Teil der
komplexen menschlichen Verhaltensweisen ansieht.ihfliist die Erotik einerseits eine
individuelle innere Erfahrung eines jeden Mensched andererseits eine lebensbejahende
Einstellung. Den Ursprung der Erotik ortet er an Abgrenzung des Menschen zum Tier,
namlich am Ubergang von der schamlosen zur schaemhaBexualitat, dem damit
einhergehenden Todesbewusstsein und der Auspraguog gesellschaftlichen

Verpflichtungen. Auch er unterscheidet zwischerseiedenen Formen der Erotik, der des

% vgl. Alberoni, Francesco: Erotik. Weibliche Erqgtitnannliche Erotik — Was ist das? Miinchen: Seehamer
Verlag. 1999. S. 10ff.
*ebd. S. 224.



Korpers, der des Herzens und der heiligen Erogékztére wird in einigen Kapiteln sehr
ausfiihrlich behandef.

Seiner Meinung nach dreht sich die Erotik standigdas Durchbrechen sozialer Normen
und Gebote des taglichen Leb2nmd er sieht das ,Gleichgewichtsspiel von Verbod u
Uberschreitung® als eine der Grundlagen der Erotik. Folgt man dersfiihrungen
Batailles, so ist Erotik nur dann gegeben, wennatliggliche Kontinuitat durchbrochen
und (moralische) Grenzen Uberschritten werden. ,8pirechen immer dann von Erotik,
wenn ein Mensch sich auf eine Weise verhélt, diedea gewohnlichen Sitten und
Meinungen in betontem Gegensatz stéhMit diesem Zitat erkennen wir schon das
Spannungsdreieck von Erotik — Sexualitat — und Matas im Folgenden noch genauer

untersucht wird.

Ein weiterer, oft zitierter Autor auf diesem Gebigt Octavio Paz und seine Publikation
Die doppelte Flamme Liebe und ErotiRarin beschaftigt er sich mit einem der grol3en
Themen der Menschheit, der Liebe und nicht zuletidt Sexualitdt und Erotik: ,Das
Urfeuer, die Sexualitat, weckt die rote Flamme Heotik, und diese néhrt eine weitere
Flamme, die blau und flackernd sich erhebt: dieldebe. Erotik und Liebe: die doppelte
Flamme des Lebeng.Dieses Zitat spiegelt im Grunde genommen, die &essage seines
Werkes wider: Liebe, Sexualitat und Erotik als wviighr Bestandteil des menschlichen
Daseins. Paz hat neben seinen Bichern auch unzdBkglichte verfasst und deshalb
erscheint es auch nicht ungewdhnlich, dass ErotikRoesie Hand in Hand gehen, die eine
wird beschrieben als korperliche Poetik, wahreredRbesie an sich verbale Erotik ist. Fur
ihn stehen beide aber auch noch auf andere Weisagear Beziehung, denn beiden liegt
die Imagination als treibende Kraft zugrunde. Hrotird als sublimierte Sexualitat
beschrieben, wobei ihr aber gleichzeitig der Zwdek Fortpflanzung abgesprochen wird,
denn fur ihn ist Erotik mehr Ritual und Zeremonis aur der reine Geschlechtsakt. Der

instinktive und urspruingliche Sexualtrieb, Sexasginer der drei gro3en Bereiche, die fur

®>Vgl. Bataille, Georges: Die Erotik. Miinchen: Maith& Seitz. 1994. S. 10.
®vgl. ebd. S. 21.
"ebd. S. 38.
® ebd. S.106.
® Paz, Octavio: Die doppelte Flamme. Liebe und Erd. Auflage) Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag.
1995. S. 12.
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Paz alle Manifestationen des menschlichen Lebemd, $trotik und Liebe, die beiden
anderen Bereiche, Formen die sich aus dem Sexeiseat}f

Die Grenzen zwischen Erotik und Sexualitdt ortez Rdnlich wie Bataille an der
Menschlichkeit, wahrend der Sexualtrieb zur Foapiung und Arterhaltung auch bei den
Tieren zu finden ist, definiert sich Erotik als zsalisierte und durch die Imagination und
den menschlichen Willen umgeformte Sexualititbgleich sich die Erotik im Laufe der
Jahrtausende und in den verschiedensten Kultugtreisimer anders prasentiert, neu
erfindet und die verschiedensten Formen annimraibbtlie Sexualitat immer gleich.

Paz spricht aber auch von der Erotik als einem Memschen erfundenen Blitzableiter.
Sozusagen ein regulatives System, dass den Sesii&analisiert und die Gesellschaft vor
dessen Ausuferungen schitzt, denn ohne solche iBemgen wirde wohl keine
Gesellschaft funktionieren, schlieBlich unterliedgr menschliche Sexualtrieb keinem
bestimmten Reglement, im Gegensatz zu den tiemsBhnenftzeiten. Erotik ist aber auch
doppeldeutig, ,sie ist Repression und Ausschweif@uplimierung und Perversioii“auf
jeden Fall sorgt sie dafir, dass die urspringlidherpflanzungszwecke einfach anderen,

zum Beispiel sozialen oder kulturellen, untergeetdmerden.

1.2. Die Soziologie der Erotik

Um sich mit dem Wesen der Erotik im Speziellen etabsen, bleibt es nicht aus sich mit
der menschlichen Sexualitdt im Allgemeinen auselearusetzen, denn die Erotik ist ein
wesentlicher Bestandteil davon. Im Jahre 1905 ¥emiifcht Sigmund Freud seinerei
Abhandlungen zur Sexualtheoriend revolutionierte damit gleichsam das Feld der
Psychoanalyse. Den Ausflihrungen seiner Triebtheofi@lge, treibt die Libido (er selbst
Ubersetzt diesen Begriff mit dem deutschen Wortt)Liden Menschen an, seinem
Geschlechtstrieb zu folgen, der jedoch im Gegernmatz Tier nicht die Fortpflanzung als
vorrangiges Ziel hat, sondern um die Erfullung e@schlechtlichen Handlungen bzw. der
Vereinigung der Geschlechter zu findéwas folgt sind ausfiihrliche Untersuchungen zu

allerlei Abweichungen in Bezug auf das SexualobjéRerson von der die sexuelle

vgl. ebd. S. 14-18.
1ebd. S. 19.
2 epd. S. 22.
13 vgl. Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Seetrie. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch
Verlag. 1991. S. 37.
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Anziehung ausgeht) und Sexualziel (Person nacldeeiGeschlechtstrieb drangt), die in
der Welt der Psychologie heftige Kontroversen undkissionen ausldsten. Die Erotik
sucht man in den Abhandlungen zur Sexualtheorigedoch vergeblich. Eine
Ubereinstimmung mit den bisher behandelten AspettearErotik findet man lediglich im
Bezug auf das Betasten und Beschauen. Fir FreudastSehen der Weg, der am
haufigsten sexuelle Erregung hervorrufen kann,gbadsolite der Korper des Sexualzieles
zumindest teilweise verhdllt sein, einerseits um skexuellen Reiz aufrecht zu erhalten und
andererseits um den Blick auf die entblof3ten Gheitazu verhindern, denn in einer
Anmerkung betont Freud: ,dal3 wir die Genitalienbsgl deren Anblick die starkste
sexuelle Erregung hervorruft, eigentlich niemalsci®n<< finden kénnert* Obwohl die
Lust am Schauen und Tasten im Grunde genommenFaeudschen® Norm entspricht,
kann sie ebenso schnell zur Perversion umgewanaetien, als Beispiele dafir werden
Exhibitionismus und Voyeurismus genannt und auch Fl, wenn sich die Schaulust
ausschlief3lich auf das Betrachten der Genitaliesthyé&nken sollte. Die einzig wirksame
Macht, die gegen die Schaulust bestehen kann,iestSdham des Menschen, welche
gemeinsam mit Ekel und Moral als sogenannte ,pspti Damme® die Sexualitat
unterdricken. Damit sind wir nun bei einem der wgdten Gegenspieler der Erotik
angelangt: der Moral.

Der Begriff Moral bezeichnet ,die Gesamtheit vohigth-sittlichen Normen, Grundsétzen,
Werten, die das zwischenmenschliche Verhalten imgul, die von ihr als verbindlich
akzeptiert werden® Die Moral bestimmt also das menschliche Zusamnbenlediktiert
die gesellschaftlichen Normen und Grenzen und dielli meist mit der Erotik aufgrund
ihrer Grenzuberschreitungen. Freud fuhrt in sefdrrift Die kulturelle Sexualmoral und
die moderne Nervositatlie These aus, dass eben jene kulturelle Sexualnaas
Sexualleben einiger Voélker auf schadliche Art un@is® unterdriicken wirde und das
wiederum zu ,nervisen* (nervos bezieht sich hief psychische Erkrankungen wie
Neurosen und Psychoneurosen) Menschen fiifitotzdem kann er der Unterdriickung der
Sexualtriebe auch etwas Positives abgewinnen, rseMeinung nach setzt das

Nichtausleben der sexuellen Triebe Unmengen anginend Kraft frei, die durch den

“ebd. S. 59.

®ebd. S. 81.

18 Dr. Wermke, Matthias u.a. (Hg): Duden. Das Fremderbuch. 8. Auflage. Mannheim: Bibliographisches
Institut & F.A. Brockhaus AG. 2005.

7 vgl. Freud, Sigmund: Die kulturelle Sexualmoraldudie moderne Nervositét. In: Freud, Sigmund:
Kulturtheoretische Schriften. Frankfurt am Main:F&cher Verlag. 1974. S. 16.
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Vorgang der Sublimierung einfach in kulturelle ukdnstlerische Téatigkeiten (Freud
spricht hier von einer kulturférderlichen Sexud)itimgewandelt werdeff.

Dieselbe Annahme teilt auch Helmut Schelsky, besfeigter deutscher Soziologe der
Nachkriegszeit, in seiner Publikation mit dem Theé Soziologie der Sexualiténd geht
sogar noch weiter, indem er die instinktbefreiteregelte menschliche Sexualitat ebenso
wie das Einsetzen von Werkzeugen und Sprache atkeubende Grundlage der
menschlichen Kultur sieht und diese geregelte Seé&tials eine urspringliche Form des
sozialen zwischenmenschlichen Verhaltens bezeic¢frm@bgleich also die menschliche
Sexualitdt und damit auch die Erotik als grundlegsnElement kultureller Leistungen
angesehen werden, ist es doch die Kultur der jeyesilGesellschaft, die den Umgang mit
Erotik und Sexualitat vorgibt und die Moral ins 8ddringt. Das normierte Sexualverhalten
ist abhangig von Kultur und Gesellschaft, den mschken Zeigefinger erheben aber meist
alle wenn es um das Thema Erotik geht und genau liegt auch eines der grof3en
Probleme in Bezug auf die Sexualmoral begraben.

An sich ist die menschliche Sexualitat natirlide, sorgt namlich grundlegend dafir, dass
wir uns fortpflanzen und unsere Art erhalten. Allags ist der Begriff des Naturlichen in
diesem Zusammenhang recht problematisch, dennvailesnicht das biologische Ziel der
Fortpflanzung verfolgt, wird sofort als unnatirlidbezeichnet, ist somit nicht mehr
innerhalb der Norm, moralisch verwerflich und aefdg¢n Fall zu unterlassen. Die
verschiedenen Gesellschaften haben erkannt, dassiamiertes Sexualverhalten der
Kultur zutraglich ist und um diese Leistungen nichi verlieren, wird die soziale
Normierung der Sexualitdt geschitzt, mittels Maratl Tabuisierung. Die Naturlichkeit
der Sache wird also keinesfalls mehr von der Na&stimmt, sondern durch ,die soziale,
die moralische, ja meist die religivse Potenz e®esellschaft®

Im Bereich der Soziologie bleibend, wenden wir eimem weiteren Werk mit dem Titel
Soziologie der Sexualitau. Rudiger Lautmann geht darin der Frage nach $enmlen an
der Sexualitat nach und liefert dabei einige irdsamte Denkansatze zur Erotik. Lautmann

betont genau wie seine sozialwissenschatftlicherlegeh die Wechselwirkung zwischen

Byvgl. ebd. S. 18ff.

9 vgl. Schelsky, Helmut: Soziologie der Sexualitabed die Beziehungen zwischen Geschlecht, Moral und
Gesellschaft. Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Ved&§5. S. 14.

2 Schelsky, Helmut: Soziologie der Sexualitat. Ubée Beziehungen zwischen Geschlecht, Moral und
Gesellschaft. Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Ved&§5. S. 50.
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Kultur und Sexualitat und rickt gleichzeitig diezgkulturelle Seite der Sexualitat in den
Fokus®!

Dennoch ist sich Lautmann auch der herrschendewikfang bewusst, die Schlagworte
wie Sexualitat, Liebe oder Erotik mit sich bringeleshalb definiert er Erotik von vorne
weg als einen ,Querschnittsbegriff, der sich Ubele Phanomene der Sexualitat dehnen
lasst. Auch er geht zuerst zurtick an die Anfangekdetik, zurlick zu Eros in der Antike,
um gleich darauf die Briicke zur Neuzeit zu schladdir ihn steht fest, dass moderne
Erotik stets an die antiken Ausfihrungen ankniptt sich die Kérperbezogenheit und das
Begehren als wesentliche Merkmale bis heute erhaltaben. Denn fiur Lautmann
bezeichnet der moderne Eros ,die Ausstrahlung dérosheit eines MenscheR“und
manifestiert somit die These, dass Eros bzw. Erqgtiasi als Leitidee im Feld von
zwischenmenschlichen Beziehungen fundiértDennoch miissen auch im bereits
Genannten Abstriche gemacht werden, denn der Bambliglen Korper allein kann die
Erotik nicht definieren. Die sogenannte ,platonischrotik” basiert nicht nur auf der
sexuellen Attraktivitat des Korpers, sie geht wdger das hinaus, auf den Geist, die Seele,
die Handlungen seines Gegenibers. Man koénnte sggyetisch ist nicht das Fleisch eines
begehrten Korpers, sondern die Person des begeArdaren, ausgehend von seinem
Korper.* Erotik ist dann also nicht nur ein ansehnlicherpéi sondern vielmehr die
gesamte anziehende Aura eines flir uns sexuelki@tga Menschen, um die Ausfihrungen

von Lautmann nun auf einen definierenden Satz herzmbrechen.

1.3. Erotik und Pornographie — kulturgeschichtliche Aspekte

Erotik hat wie bereits erwdhnt, zur kulturellen &itcklung der Menschheit wesentlich
beigetragen und so ist es nicht verwunderlich, dads nicht wenige Autoren mit der
Geschichte der Erotik befassen, aber nur einigetwoen wagen den Versuch die Erotik im
Vorfeld zu definieren.

Carl van Bolen tragt mit seiner recht eindruckssolGeschichte der Erotileinen guten
Uberblick tiber die wichtigsten Kulturkreise und Epen und ihren Umgang mit der Erotik

2L ygl. Lautmann, Riidiger: Soziologie der Sexualiftischer Korper, intimes Handeln und Sexualkultu
Weinheim, Minchen: Juventa Verlag. 2002. S. 10 ff.

2 ebd. S. 49.

> ebd. S. 52.

*ebd. S. 57.



zusammen. Van Bolens Definition von Erotik ist imru@de genommen eine
Zusammenfassung von den verschiedenen Ansatzejdjetzt genannt wurden. Erotik
ist fur ihn eine der Formen der Sexualitat, dereahvWlehmung von Mensch zu Mensch
unterschiedlich ist und in den verschiedenen Epocten jeweiligen Normen und
moralischen Diktaten unterliegt. Zeugnisse kullerel Erotika bezeichnet er als
Manifestationen der Erotik, die auf dem menschiicBexualtrieb basieren. Er sieht seine
Aufgabe jedoch nicht darin, die menschliche Sex@ialwissenschaftlich zu erklaren,
sondern vielmehr den erotischen Verlauf, also alles zum Geschlechtsakt hinfihrt,
wiederzugebef®

Ein weiteres interessantes Werk, das dies auchisiewst die gleichnamige Publikation
zur Ausstellungoer verbotene Blick. Erotisches aus zwei Jahrtadegrdie im Jahre 2002
in Wien stattfand. Die Osterreichische Nationalioitiek prasentierte einen erotischen
Querschnitt  durch  sadmtliche mediale Erscheinungsfor von  anstoligen
Papyruszeichnungen bis hin zu erotischem Liedeidelben der Vielzahl an Abbildungen
im Buch, nehmen auch rund 30 Autoren und Autorinmen Textbeitragen zum Thema
Erotik Stellung.

Ein Aufsatz von Konrad Paul Liessmann bietet wieeleras andere Ansétze zum Wesen
der Erotik. Er stimmt den bisherigen Ausfuhrungem zlass Erotik zwar aus der
menschlichen Sexualitat entspringt, man diese atoft nur darauf reduzieren kann und
soll. Denn obwohl fir ihn Begehren und Begierde dei Erotik immer mitschwingen,
speist sie sich doch nicht alleine aus der reinefni&ligung der Triebe. Der nackte Kérper
jedoch, seine Verheildungen und das Spiel mit BEmd- Werhtllungen, entsprechen schon
eher dem was Erotik bedeutet. Fir Liessmann alzeugt Erotik nicht nur im Bezug auf
nackte Koérper gewisse Spannungsverhéltnisse, auabhtMund Besitztimer kénnen
durchaus erotisch seffi Verfihrung, Indirektheit, Begehren, all das sdbreir der Erotik
zu: ,Erotik ist die Kunst des Andeutens und des tAhdhaltens, ist aufgeschobenes,
umschriebenes, sublimiertes Begehren, ist kultei&innlichkeit und sinnliche Kultuf*
Doch auch diese Medaille hat eine Kehrseite, denkusistvoll und kultiviert die Erotik
auch sein mag, sie kann durchaus auch in AbscheuEkel umschlagen, obszén werden.

Damit spricht Liessmann die Pornographie an, dieinere Meinung nach, ein

% ygl. Van Bolen, Carl: Die Geschichte der Erotikia Willy Verkauf. 1951. S. 24f.

% \gl. Liessmann, Konrad Paul: Erotik. Anmerkungenmz Verhéltnis von Geist und Lust. In:
Osterreichische Nationalbibliothek (Hg.): Der vebee Blick. Erotisches aus zwei Jahrtausenden. Wien
Ritter Verlag. 2002. S. 9f.

" ebd. S. 10.
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unumganglicher Bestandteil im erotischen Diskuts usmd halt im direkten Vergleich

zwischen Pornographie und Erotik fest:

~Wahrend Pornographie Sujets liefert, die einzig Bgegung und Steigerung der Lust
dienen, also reizen sollen, wahrend das Obszonehigestlichkeit drastisch in Szene
setzt und in ihrer unmittelbaren und vulgéren Fagigt, die mitunter ziemlich reizlos,

ja lusttotend sein kann, oszilliert das Erotiscivesszhen dem kunstvoll inszenierten Reiz
und einem Aufschub der Lust der sich hin und wiestsgar bis zu einer reflexiven

Entsinnlichung steigern kanA®

Leider umgehen viele andere Autoren und Herausgelléurgeschichtlicher Werke, die
sich mit dem Thema Erotik befassen, die Suche me@ndr Definition. Anders hingegen
verhalt es sich bei der Pornographie. Sie schamvitle klarer erkenn- und definierbar zu
sein als Erotik im Allgemeinen, da aber beide quasd der menschlichen Sexualitat
basieren, ist es wie schon erwahnt, unumgéanglicdh siuch mit Pornographie zu
beschaftigen und zu versuchen diese von der Eedi#ugrenzen. Wieder kein leichtes
Unterfangen, die Grenzen sind oft flie3end, ein dasiselbe Werk (egal ob eine Fotografie
oder ein Bild oder ein literarisches Werk) wird rem der Erotik zugeordnet und ein

andermal schon als pornographisch angesehen.

Im Gegensatz zur Kulturgeschichte der Erotik, vgirfdie Pornographie zwar auch tber
eine lang dokumentierte Verwurzelung in der kullere Entwicklung der Menschheit,
dennoch scheint sie bei ndherer Betrachtung eativeleues Phanomen zu sein.

Lynn Hunt verortet die Entstehung der Pornographiéghrem WerkDie Erfindung der
Pornographieparallel zu den Anfangen der westlichen Moderrenndflr Hunt ist die
Pornographie als eigenstandige asthetische unstipathe Kategorie eine Erfindung der
westlichen Welt. Zudem &anderte sich im Laufe demrllianderte auch das, was man
Uberhaupt unter dem Begriff Pornographie verst&ddr es anfangs noch ein Mittel, um
politische oder kirchliche Autoritdten zu provoaserund Kritisieren, fasste der Begriff
wenig spater samtliche obszonen kulturellen Erzesgsgnzusammen, die die Verfechter
konservativer Ansichten und die Zensurstellen lafgi¢ in Schach hieltef?. Erst im 20.
Jahrhundert begann man mit Pornographie die Kuitergzu beschreiben, die wir auch

heute noch diesem Genre zuordnen wirden, wenniawghr abgeschwachter Form. Hunt

% ebd.
2 vgl. Hunt, Lynn: Die Erfindung der Pornographieb<26nitat und die Urspriinge der Moderne. Franlfurt
M.: Fischer Taschenbuch Verlag. 1994. S.8f.
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unterscheidet hier zwischen zwei Arten der pornolgischen Darstellungen und zwar die
visuelle Abbildung der Geschlechtsorgane und —aldé Fotografien, Filmrollen und
Bildern und die verbale Beschreibung derselben, eivohllen Darstellungen eines
gemeinsam ist: Im Gegensatz zu den Anfangen denoBoaphie, denen man einen
gewissen satirischen Unterton nicht aberkennen tegraeichnen sich neuere Erzeugnisse
durch ihre Ernsthaftigkeit aus. Den Grund dafurhsiklunt darin, dass eine gewisse
Seriositat der sexuellen Erregung des Konsumentssheus zutraglich iSf.

Werner Faulstich weist in seinem Welke Kultur der Pornographieauf die lange
vorherrschende Definitionsproblematik hin, dennathder etymologische Ursprung des
Wortes um einiges genauer als zum Beispiel deWdases Eros. ,Pornografie stammt aus
dem Griechischen: ,pornos' = Hurer, ,porne’ = Dirngraphein‘ = schreiben®
Urspriunglich wurden damit also Dokumente bezeichdiet sich mit den Geschichten von
Prostituierten und ihren Freiern beschaftigteny aoeh Darstellungen der Prostitution an
sich, wie man sie zum Beispiel als Wandfreskenseargiken Bordells in Pompeji finden
kann.

Mit der zunehmenden Verbreitung der christlichetigken und den dazugehdérigen Werten
und Moralvorstellungen wurde die Prostitution — erlallen sexuellen Handlungen, die
nicht innerhalb der monogamen Ehe durchgefihrt amrdind die Zeugung von
Nachkommen als Ziel hatten — zur Sunde erklart. Dast Pornographie wurde zum
Oberbegriff fur alle Handlungen und Darstellunganden verschiedensten Kinsten, die
etwas Obszénes an sich hatten oder gar sexueligitdten portratierter’’ Ein weiterer
Begriff der in diesem Kontext des Ofteren auftaushtdie Explizitheit, eine Eigenschaft
der Pornographie, mit der sie sich — zumindestiegsaim Punkt — klar von der Erotik
abgrenzt. Faulstich differenziert die pornograptésc Darstellungen von den erotischen
Darstellungen ,die eher implizit sexuelle Handlumgansprechen, als Verweis oder
Andeutung, oft durch Auslassurfg‘und kommt schlieRlich zu einem Definitionskriteriu

der Pornographie, namlich ,die explizit detaillearstellung sexueller Handlungeti“.

0vgl. ebd. S. 190f.
31 Faulstich, Werner: Kultur der Pornographie. Kleiiafiihnrung in Geschichte, Medien, Asthetik, Maukid
Bedeutung. Bardowick: Wissenschaftler - Verlag.4.99. 8.
32 vgl. Hornby, A.S., Parnwell, E. C.: The Oxford Hisb-Reader's Dictionary. Oxford: University Press.
1979. S. 382.
3 Faulstich, Werner: Kultur der Pornographie. Klefiafiihrung in Geschichte, Medien, Asthetik, Maukid
;B4edeutung. Bardowick: Wissenschaftler - Verlag.4.99. 10

ebd.
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Ein weiteres Kriterium, welches schon erwahnt wuwthel der Pornographie in vielen
Fallen zugeschrieben wird, ist die Obszonitat,e(tasch obscenus, bedeutet Ubersetzt so
viel wie schmutzig, verderblich, schamlos) damitheirgehend auch Begriffe wie dreckig,
unztchtig oder unanstandig. Dolf Zillmann stellts@inem Aufsatz zur Pornografie, diese
der Erotik gegentber und kommt zu dem Schluss, slassch im Wesentlichen ,durch die
Zuschreibung von gréRerem literarischen und kiristleen Wert® von der Pornografie
unterscheidet. Dass jedoch das Obsz6ne allein aigreicht um es als pornographisch zu
deklarieren, bemerkt auch Montgomery Hyde. In gei@eschichte der Pornographie
nimmt er zwar die Definitionsansatze und —kritertess Obszonen in der Pornografie auf,
erkennt aber schnell, dass sich der Begriff zunereiawf relative viele Darstellungen und
Handlungen beziehen kann, diese aber nicht unbegargografisch sein missen und zum
anderen, dass es wieder einmal im Auge des Betnachegt, denn der Begriff obszon ist
,sowohl relativ wie subjektiv®® Trotz der Tatsache, dass nun zumindest die
pornografischen Darstellungen durch das Kriteriven Bxplizitheit definiert wurden, ist
das Kama Sutra ein gutes Beispiel dafir, wie vietwirrung im Bezug auf die Zuordnung
nach wie vor herrscht. Hyde behandelt die Gesobideis Kama Sutras im KapitBlie
erotische Pornographjebezeichnet es darin zwar als ,das erste austiierlWerk tber
Erotik*®” gibt mit der Kapiteliiberschrift aber wieder einnzal verstehen, wie eng Erotik
und Pornografie miteinander verwoben sind und wibwer es fallt sie voneinander
abzugrenzen.

Faulstich hat sich wie schon erwahnt eingehendderitkulturgeschichte der Pornographie
beschaftigt und kommt zu der Konklusion, dass falk¢ gangigen und bekannten
Definitionen von Pornographie fur den wissenscldidn Diskurs nicht brauchbar sind,
entweder sind sie gefarbt von einer bestimmtenlédg® oder sie orientieren sich an der
Wirkung. Deshalb stellt er mithilfe von drei Kriten eine neue (Arbeits-)definition auf:
.Pornografie ist die Darstellung sexueller Handlemmgn Wort, Bild oder Ton in allen
Medien gemal’ den drei Kategorien ,explizit detaitfi ,fiktional wirklich* und ,szenisch

narrativ*,“®

% Zillmann, Dolf: Pornografie. In: Mangold, Roland.au (Hg.): Lehrbuch der Medienpsychologie.
Gottingen/Bern/Toronto/Seattle: Hogrefe-Verlag. 208. 567.

% Hyde, H. Montgomery: Geschichte der PornograpBiee wissenschaftliche Studie. Stuttgart: Hans E.
Gunther Verlag. 1965. S. 12.

*"ebd. S. 105.

3 Faulstich, Werner: Kultur der Pornographie. Klefiafiihrung in Geschichte, Medien, Asthetik, Maukid
Bedeutung. Bardowick: Wissenschatftler - Verlag.4.99. 33.
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Aber auch diese Definition, die auf den ersten Bhelativ allumfassend scheint, ist heute
schon wieder nicht mehr aktuell. Gerade die seiirela andauernde neue Debatte um
Pornographie, die sich vornehmlich mit der (sexamgllHerabwirdigung der Frau in
pornographischen Produkten beschéftigt, lehnt dlessage génzlich ab. Ein interessantes
Werk in diesem Zusammenhang ist jenes von BettremBie. InSexualitat im Zerrspiegel
beschaftigt sie sich nicht nur mit Kriterien undriingsweisen der Pornographie, sondern
behandelt auch die kritische Sichtweise der Frades. ihnrer Perspektive handelt es sich
bei pornographischem Material fast immer um fragerliche Propaganda, die
patriarchalen Strukturen unterliegt und deshalb Kfigu immer nur als reines Sexobjekt
inszeniert. Pornographie wird von den meisten Gegmads fur Frauen herabwirdigend
gesehen, erotische Darstellungen hingegen werderchalus positiv. angenommen.
Wahrend Erotik meist als etwas Sinnliches, das\ergntigen bereitet, beschrieben wird,
charakterisiert sich Pornographie hauptséchlickkld@ewalt und mannliche Dominanz. Es
mag Félle geben, in denen man klar zwischen beBerichen unterscheiden kann,
dennoch bemerkt auch Bremme, dass eine finite ligenaein gultige Unterscheidung
zwischen Erotik und Pornographie nicht moglich ds& Grenzen sind, waren und werden
wahrscheinlich auch in Zukunft flieRend bleiben.

Meine Arbeit hat aber nicht die Pornographie, somaie Erotik zum Thema, deshalb
mdochte ich die Abhandlung der Pornographie hieanith abschliel3en, obwohl die zum

Thema publizierte Literatur wahrscheinlich noch eiige oder andere Seite flllen wirde.

1.4. Erotikist...

...In der heutigen Zeit eher in den Hintergrund gktiicie Beobachtung macht auch
Liessmann: ,Das Erotische scheint verschwunden, sine Stelle sind die
unterschiedlichsten Varianten der Sexualitat gefretdie langst zu einer rasch
konsumierbaren Ware geworden sifitlDie Schnelllebigkeit unserer heutigen Gesellschaft
scheint sich auch auf die menschliche Sexualitdgj@wirkt zu haben. Heute muss man fir
den Blick auf ein erotisches Kunstwerk nicht memr den dunklen, geheimen
Hinterzimmern der Museen herumschleichen, dasriatebietet eine groRe Auswahl an

schneller und komfortabler Ersatzbefriedigung, irast mittlerweile ein lukrativer

% Liessmann, Konrad Paul: Philosophicum Lech. Ub&r Aukunft des Eros. In: ORF on science.
http://sciencevl.orf.at/liessmann/15746.html. (2011).
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Wirtschaftszweig, (weitgehend) enttabuisiert unditimiert. Was allerdings auf der
Strecke blieb, ist der Zauber des Erotischen, didelitungen, die es macht, die Phantasien,
die es anregen und die Begierden, die es weckén sol

...menschlich. Sie ist ein Teil der menschlichen Sét@t und mehr oder wenig steter
Begleiter durch alle Epochen und Kulturkreise uiid hanche sogar der Grundstein flr
viele kulturelle Erzeugnisse und somit unabdinghater Entwicklungsgeschichte unserer
Kultur.

...gut und Pornographie ist bose. Obwohl die Zuordgnuo diesen beiden Bereichen
immer nur hdchst subjektiv vonstatten gehen kama sich die meisten doch einig, dass
der Erotik mehr Kunst und Kultur beigemischt wieds der obszénen und gewdhnlichen
Pornographie, der man schon mal unterstellt nur salinelle Befriedigung sexueller
Verlangen abzuzielen.

...subtil, nicht greifbar, nicht eindeutig. Eine Andeng, die im besten Falle etwas bei dem
Betrachter eines erotischen Werkes erregt, dassgevitwas, das ist erotisch. Das Spiel
mit Ver- und Enthillung, immer individuell und doémmer mit nackter Haut. Erotik
springt einem nicht sofort ins Gesicht, vielmehrdworsichtig versucht die Phantasie des
Betrachters anzuregen.

...hochstwahrscheinlich nicht zufriedenstellend defimar, denn:

~Eindeutigkeit ist der Erzfeind alles Erotischereirs Lebenselixier ist die Andeutung,
das Suggestive, Atmospharische, Ungreifbare — etlasssich einer genauen Erklarung
immer wieder entzieht, weil es sich um so schnelerfliichtigt, je intensiver das

Bemiihen wird, ihm auf die Spur zu kommé&h .

0 Kshler, Michael: Akte. Eine Geschichte der erdiia Fotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag. 1991
S. 7.
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2. Die erotische Fotografie: Geschichte und Entwicklung

Die Geschichte der erotischen Fotografie beginntdan bahnbrechenden Entdeckungen
auf dem Gebiet der camera obscura. Diese, urspctingls Zeichenhilfe verwendete,
Urform einer Kamera ist seit dem 4. Jahrhundertahak bereits Aristoteles beschéftigte
sich mit der Projektion von Bildern, die damalegrdings noch auf dem Kopf standen. Im
18. Jahrhundert war die camera obscura schliel3ichweit entwickelt, dass sie
realitatsgetreue Abbilder produzierte und gehoérenis zur Grundausstattung vieler
bildender Kinstler. Auf dem Prinzip der camera obascaufbauend, wurden schliel3lich
unzahlige, mehr oder weniger erfolgreiche, Versushernommen, das projizierte Bild
auch nachhaltig auf verschiedenen chemisch behandeinterlagen festzuhalten. Erste
Erfolge stellten sich ca. um 1816 ein, Joseph Nioép Niépce aus Chalon-sur-Saéne
schaffte es erstmals Bilder zu fixieren und enttietlei seinen Experimenten eher zufallig
auch das Negativ. Jedoch schaffte er es noch mseime Negative in Positive
umzuwandeln, erst durch eine Zusammenarbeit mitisL@acques Mandé Daguerre
konnten sie beide ein Verfahren entwickeln, welcties heutigen Fotografie schon sehr
ahnlich war'' Im Jahr 1839 wurde das Verfahren als Daguerreetgpr Offentlichkeit
vorgestellt, fir jedermann frei zuganglich gemaghtd war bis in die 1850er Jahre das
Erfolgreichste auf dem Markt.

Mit dieser neuen Methode war es nun theoretischifden maoglich Fotos herzustellen,
schnell setzten sich Landschaftspanoramen und &lghahmen als beliebte Motive durch
und auch der (nackte) Korper ruckte gleich zu Begmden Fokus der Daguerreotypisten
und Kunstler — die Erfolgsgeschichte der erotisdratografie findet hier ihren Anfang.

2.1. Die Anfange

Irgendwann in der Zeit zwischen 1840 und 1850 wulake erste erotische Foto produziert,
die Historiker sind sich in dieser Angelegenhethtiganz einig, wo sich aber alle einig
sind ist der Entstehungsort und der liegt in Fraitkr. Das Verfahren der Fotografie wurde

erstmals in Paris veroffentlicht und die Stadt Hebe war auch lange Zeit Vorreiter in

41 Newhall, Beaumont: Geschichte der Photographie.dién: Schirmer/Mosel. 1984. S. 13ff.
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Produktion und Distribution von erotischen Fotogmf man schatzt die Zahl der
produzierten Stereodaguerreotypien mit erotischetividn in den ersten Jahren auf Uber
50007

War Realismus vor nicht allzu langer Zeit unter #@mstlern héchst verpont, schliel3lich
lag die ,Kunst in der Kunst” darin die Natur minem Kunstwerk zu tbertreffen, so war er
zu Anfang des 19. Jahrhunderts das Mal} aller Dinge.diesem Grunde erfreuten sich die
Stereodaguerreotypien einer so grof3en BeliebtH2ie Aufnahmen von zwei fast
identischen, mehr oder weniger pikanten, Motivewaghten durch eigens hergestellte
Stereoskope zum Leben — das Ergebnis war ein tisafisunschuldiger Blick in die Natur
oder ein erotisch voyeuristischer Blick ins Schiainer.

Angesichts der relativ hohen Herstellungskosten w®in Zeitaufwand, waren die
Aufnahmen anfangs einem wohlhabenderen Publikurbel@iten, das anderte sich erst
durch die Industrialisierung der Fotografie. Stegtirer Kollodiumplatten, die lange
Belichtungszeiten bendétigten, wurde Albuminpapieremem beliebten Schichttrager, das
im Zusammenspiel mit der Kalotyffe(das Negativ-Positiv-Verfahren) eine unbegrenzte
Vervielfaltigung des aufgenommenen Motives ermdygéc Die Daguerreotypisten konnten
mit den neuen, billigeren, einfacheren Verfahrechhmehr mithalten und verschwanden
schlieBlich recht bald wieder aus den Branchenliache

Ein weiterer wichtiger Faktor der die Geschichte detischen Fotografie mal3geblich
beeinflusst hat, sind die Akademien, die im Folganahoch ausfihrlicher abgehandelt
werden. Um 1850 widmeten sich erstmals Kinstlerrdgren fotografischen Verfahren zu,
um lebende Aktmodelle durch Aktfotografien zu ezeat und danach ihre Gemalde
anzufertiger* Die Modelle auf dem Papier waren geduldiger, plichier, aber eben
genauso realistisch wie ein lebendes Modell.

Die folgenden Jahre bis zur Jahrhundertwende bi@mhaweitere revolutionare
Entwicklungen, die erotische Fotografien noch lechunters Volk brachten — einerseits
die Einfuhrungen von neuen Vertriebsmoglichkeiteme vder Visitenkarte und der
Postkarte, andererseits die erste kleine Induisigaling in der Fotografie um 1860. Mit
Eiweil3 vorbeschichtetes Papier ersetzte die scimwlaten und auch die Formate wurden

kleiner, somit leichter zu produzieren und zu distieren. André Adolphe Eugene Disdeéri

“2\/gl. Kbhler, Michael: Akte. Die Geschichte der #sohen Fotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag.
1991. S. 25.

3 Auch als Talbotypie bekannt, benannt nach denméefi William Henry Fox Talbot.

“vgl. Baatz, Willfried: Geschichte der Fotografi&ln: DuMont Buchverlag. 1997. S. 41.
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fuhrt im Jahre 1854 das Visitenkartenformat ein,310 6,5 cm), welches es Liebhabern
erlaubte das eine oder andere anrtichige Motivimes®rieftasche mit sich und hinaus in
die Welt zu tragef®

Die Postkarte tat ihr Gbriges um erotischen Bildeun |
solch einem durchschlagenden Erfolg zu verhelf
1869 unter dem Namen ,Correspondenzkarte” |
Osterreich ins Leben gerufen, wurde sie bald zemain ‘
der beliebtesten und meistgenutzten® ‘
Kommunikationsmittel, damit lieRen sich nun

heil3geliebten pikante Grif3e in alle Teile der W !
versenden: ,Das bei weitem gefragteste Motiv &

war auch auf Postkarten der indiskrete Blick i

Boudoir.**® Neben GriiRen von exotischen Schénheiapbiidung 1: Visitenkarte 103 x 65 cm
aus fremden Welten, aufreizenden Schlafzimmerszeiien Hm 1850

gab es auch moderatere Motive: ,die Photographidis¢ther Madchen wiinschten Ostern,
Pfingsten und Neujahr, gratulierten und sandten&rioder warben fir Seife und
Parfums.4’

Wirklich pikante Postkarten wurden weniger versasi fanden neben erotischen Bildern
im Visitenkartenformat einen gut gehiteten Plateristischen Sammelalben, dieses Hobby
war damals wohl ahnlich beliebt wie heutzutage Hasten und Tauschen von Panini
Stickern. Auch die Art und Weise wie die nacktentsdahen in der damaligen Zeit
prasentiert wurden, zeigen Parallelen in die heulgit. In einer Urform der Peepshow
konnte der interessierte Kunde in einschlagig betean Hinterzimmern von Galerien,
durch das Entrichten eines kleinen Beitrages demafgy luften lassen und den Blick auf

allerlei Obszénitaten genieRRé&h.

Der Siegeszug des erotischen Fotos blieb auch demirBen nicht verborgen, mit

steigenden Auflagen wuchs auch das Interesse degk@lien. Die Strafen flr anstoRBiges

“*5Vgl. Dupouy, Alexandre: Das erotische Foto. Newk darkstone Press. 2004. S. 24.

“6 Kohler, Michael: Akte. Die Geschichte der erotisgtFotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag. 1991.
S. 50.

4’ Seemann, Helfried / Lunzer, Christian (Hg.): DéBesMadel und die erotische Photographie im Wien de
Jahrhundertwende. Wien: Album Verlag. 1994. S. 8.

8 vgl. Reden, Alexander Sixtus / Schweikhardt, Jo&bs unterm Doppeladler. Eine Sittengeschichte
Altdsterreichs. Wien: Ueberreuter. 1993. S. 214f.
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und sittengefahrdendes Printmaterial verschérfieim und die Zensurbehdrden und Huater
der offentlichen Moral witeten wie wild in vielereilen Europas.

Das Prinzip der Zensur war und ist seit jeher estrument der gesetzgebenden Instanzen,
um vordergrundig allgemein gultige Normen zu wahwed die Sitten einzuhalten, in den
meisten Fallen jedoch um kritische Stimmen aus Brolkerung zu dampfen. Im 19.
Jahrhundert k&mpften die Zensoren hauptsachlich dam neu gewonnen politischen
Bewusstsein des Birgertums und den industrialeieRroduktionsprozessen, die es mehr
oder weniger fur jedermann mdglich machten seirerndund Gedanken, mittels welchem
Medium auch immer, zu publizieren. In vielen eutieplien Staaten wurde in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts die Vorzensur wiedegefiihrt, die Nachzensur wurde gar
nicht erst abgeschafft und in Kombination mit einéelzahl an Ge- und Verboten
versuchte man das Pressewesen, den LiteraturmadkProdukte aus dem Bereich von
Kunst und Kultur zu regulierelf. Im Bezug auf die erotische Fotografie konnten die
Zensurbehorden meist nicht wirklich durchgreifen:

»1rotzdem sind uns keine durchgreifenden MalRnahgegen Herstellung und Vertrieb
von Akt-Daguerreotypien bekannt. Zunachst wohl,|weides mit héchster Diskretion
vor sich ging; dann, weil derartige Aufnahmen wedeer Seltenheit und ihres hohen
Preises nur sehr begrenzten Schaden anrichtendrofifit

Selbst der erfolgreichste Zensor schaffte es naba, Handel mit pikanten Bildern unter
der Ladentheke groR3flachig zu unterbinden, lieB alwer ein Handler oder Hersteller doch
erwischen, drohten mitunter drastische Konsequent#ufig wurden Modelle und
Handler mit dem Argument, die o6ffentliche Moral gefdhrden, mit Haftstrafen und
GeldbulRen belegt, was dem Erfolg und den Auflagdepmades erotischen Fotos aber
keinen Abbruch taten.

“9Vgl. Plachta, Bodo: Zensur. Stuttgart: Reclam.®0® 91ff.
0 Kohler, Michael: Akte. Die Geschichte der erotissiFotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag. 1991.
S. 24.
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Das Osterreichische Strafgesetz aus dem Jahre (#l852vohlgemerkt als Grundlage bis
zum Jahre 1974 gultig war!) hatte im Paragraph fd6Verletzung der 6ffentliche Sitte

und Moral folgendes zu sagen:

~Wer durch bildliche Darstellungen oder durch urizige Handlungen die Sittlichkeit

oder Schamhaftigkeit groblich und auf eine Offads Aergerni3 erregende Art
verletzt, macht sich einer Uebertretung schuldid sall zu strengem Arreste von acht
Tagen bis zu sechs Monaten verurtheilt werden. &/ &bler eine solche Verletzung
durch Druckschriften begangen, so ist sie als engghen mit strengem Arreste von
sechs Monaten bis zu einem Jahre zu ahnden.”

Der Reiz der lllegalitat und des Verbotes flihrtdoeraeher zu einer noch grol3eren
Nachfrage, dies belegt auch ein dokumentierter &adl London. Dort wurden im Jahre
1875 ca. 150.000 Abzlge von insgesamt 5000 Negekigeeinem Polizeieinsatz im Lager
eines GroRhandlers sichergest¥lt.

Diskretion und der Verkauf unter der Hand war eiStategie die strafrechtliche
Verfolgung zu umgehen, eine weitere war ironiscleese die Veroffentlichung und zwar
unter dem Namen Akademien.

Les académies fingen um 1841 an den Pariser Markirabern, urspringlich gedacht als
Zeichen- und Studienvorlage fur Maler und Kuns#ker Art, wurden sie aber schnell zu
einem beliebten Souvenir fur Touristen und Lieblhghkanter Aufnahmen. Seit dem 15.
Jahrhundert wiesen die Meister der Malerei ihreifghan, den nackten menschlichen
Korper zu studieren, zu modellieren und zu kopieegne Ubung fir die realitatsgetreue
Abbildung der Wirklichkeit einerseits und fur dasn¥erleiben der neu etablierten
Zentralperspektive andererseits.

Die fruihen Daguerreotypien der 1840er Jahre ahmeitérer Inszenierung und Motivwahl
nicht zufallig den grofRen Vorbildern aus der Maledenn unter dem Deckmantel der
Kunst lie sich einiges straffrei verwirklichen, ssansonsten nicht moglich gewesen ware.

Dennoch waren die Abzige nicht wirklich fur Kunstlgedacht, es waren eher

L Wikisource: Strafgesetz 1852 (Osterreich). Pagyf&il6.

http://de.wikisource.org/wiki/Strafgesetz_1852 %X88%096sterreich%29#.C2.A7._516._Gr.C3.B6bliches_
und_.C3.B6ffentliches_Aergerni.C3.9F verursachek@eletzung_der_Sittlichkeit_oder_Schamhaftigkeit.
(6.3.2011).

2y/gl. Kbhler, Michael: Akte. Die Geschichte der #sohen Fotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag.
1991. S. 34.
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Sammlersticke fur Liebhaber, die diese kleinen mitsa Aufnahmen sehr zu schatzen
wussten?®

Die wirklichen Akademien, die auch ihrem Verwendsmgeck entsprechend genutzt
wurden, erlebten ihre Hochphase mit der Einfihrdeg Kalotypie. Gro3ere Formate,
leichtere Handhabung, weil statt auf Platten nunPapier gedruckt, die Mdglichkeit der
Vervielfaltigung und die immer kirzer werdendeni8aiungszeiten machten es fur Maler,
wie schon erwahnt, immer lukrativer statt nach minkebenden Modell, nach einer
Fotografie zu malen.

Bald nach dem ersten Aufkommen solcher Akademieg flie Gilde der Fotografen an
sich zu spalten. Verfolgt wurden jetzt zwei untbredliche Richtungen: ,die eher
sachliche, echteStudienaufnahmeund das erotisch aufgeladene pseudokinstlerische
Lockbild“** Wahrend die hier genannten Lockbilder, kunstwadizeniert und die Modelle
opulent drapiert wurden, konnten die wirklichen Aatimen zum Studium auf solcherlei
Schnick-Schnack gern verzichten. Hier zahlte reim der menschliche Korper, seine
Nacktheit und die realistische Darstellung und ndib koketten Blicke aus einem fremden
Boudoir.

Der Deckmantel von Kunst und Wissenschaft machdietmur den Vertrieb von erotischen
Fotografien vorbei an der Zensurbehtrde mdgliclst@ite auch eine soziale Legitimation

fur den KUnstler dar:

.Seit den 90er Jahren konnten Amateure und Benaigfafen ihre Bemihungen um
den |kinstlerisch veredelten® Akt gelegentlich [...prasentieren, ohne im
Zusammenhang mit der trivialen sexuellen Gebraotbgfafie zu geraten, die sie
moralisch und sozial diffamiert hatterr.“
Bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges bluhte HiEndel mit Erotika aller Art, nicht
zuletzt, weil um 1908 erstmals ein deutsches Geentschied, dass ein nackter Kérper an
sich nicht unbedingt die 6ffentliche Moral gefahrded fir Unzucht sorgt, solange er in

einer gewissen Art und Weise dem Pradikat ,kiinsterwertvoll entsprach®.

% vgl. Schmoll gen. Eisenwerth, J.A.: ,Akademien® tégrafische Studien des nackten Korpers von
Kunstlern fur Kinstler: Von Delacroix bis Loth. lik6hler, Michael, Barche, Gisela (Hg.): Das Aktfoto
Ansichten vom Korper im fotografischen Zeitalterstdetik. Geschichte. Ideologie. Miinchen u. Luzern:
C.J.Bucher GmbH. 1985. S. 64.

> ebd. S. 93.

5 Schmidt-Linsenhoff Viktoria: ,Korperseele, Frailitakt und Neue Sinnlichkeit. Kulturgeschichtliche
Aspekte der Aktfotografie in der Weimarer Republlk: Fotogeschichte. Beitrdge zur Geschichte und
Asthetik der Fotografie. 1. Jg. Heft 1. 1981. S. 42

%0 vgl. Seemann, Helfried / Lunzer, Christian (HdPps siiBe Méadel und die erotische Photographie iemWi
der Jahrhundertwende. Wien: Album Verlag. 1994.S.
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Diesem Urteil ging die Tatsache voraus, dass eesige Jahre zuvor die Gesetzesinitiative
.Lex Heinze" verabschiedet wurde. Der sogenannteaBensterparagraph (8 184) ahndete
jeden der ,Schriften, Abbildungen oder Darstellumgeelche ohne unzlchtig zu sein, das
Schamgefiihl groblich verletzeti“an 6ffentlichen Platzen oder Orten zugénglich rtech
oder ausstellte. Problematisch war dieser Paragmpbfern, als das er nicht genau
definierte, was nun als anstof3ig gilt und was nidi¢ Zensurbehdrden konnten ihrem
personlichen Widerwillen beziglich anstéRiger Foafign freien Lauf lassen. Einer der
damaligen Hauptkritikpunkte an erotischen fotog@ien Erzeugnissen war die
Realitatstreue, denn der nackte Korper wurde niehg in den bildenden Kuinsten
idealistisch oder gar malerisch abgebildet. Ausrexhigab es aber natirlich auch, manche
Fotografen sahen sich gezwungen Schambehaarungatmhithein wegzuretuschieren, um
den abgelichteten Korper wie eine Marmorstatue eness zu lassen, oder die erogenen
Zonen (damals verstand man darunter nur die GeduBtegane) einfach bedeckt zu
halten>®

Die gesetzlichen Bestimmungen wurden gelockert,Geschaft mit Ars Erotica florierte.
Zudem erfreute sich die Postkarte einer immer gri/éedenden Beliebtheit, nicht nur zum
Versenden, besonders erotische Motive wurden gesttramd unter Liebhabern getauscht.
Wahrend des Ersten Weltkrieges halfen ,Kitschpostkél die Moral an der Front
aufrechtzuerhalten, teilweise hatten diese Kartem @inen erotischen Touch.

Nach dem Ersten Weltkrieg sorgte nicht nur die Ménong Europas fur Aufruhr, auch
Bereiche wie die Sexualitat, die Stellung der Fuemd die oOffentliche Moral erfuhren
erstmals grundlegende Umwalzungen. Ganz gezieltlevuersucht den gesamten Bereich
der Sexualitat zu enttabuisieren, im Zuge dessedevauch das Strafgesetz reformiert, der
Handel, die Herstellung und Verbreitung von Erotigallte nicht mehr langer als

Kapitalverbrechen geahndet werden.

" Pohlmann, Ulrich: Akt und Gesetz. Auswirkungen @ezhaufensterparagraphen der ,Lex Heinze'. In:
Fotogeschichte. Beitrage zur Geschichte und Astluieti Fotografie. 6. Jg. Heft 21. 1986. S. 41.
®vgl. ebd. S. 42.
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2.2. The Roaring Twenties....

Die erotische Fotografie der Zwischenkriegszeit wgapragt durch zwei wesentliche
Faktoren: Zum einen die zunehmende EmanzipationFdau, die ihre Stellung in der
Gesellschaft anderte und natirlich auch Einfludsdae Darstellung und Inszenierung in
den erotischen Fotos hatte und zum anderen fina#miis dieser Zeit einschneidende
Entwicklungen auf dem Zeitungs- und ZeitschrifterkhaTages- und Wochenzeitungen
setzten vermehrt auf die unterstiitzende Wirkung Fotos in ihren Berichten, zudem
wurden immer mehr spezifische Magazine fir Dameth idarren herausgebracht, die auf
ganz eigene Interessensgruppen abzielten, daraatérlich auch Herrenmagazine und
FKK-Periodika, die mit einer Prise Nacktheit etw&&irze in den Alltag brachteti.Die
neu etablierte Vergnigungsgesellschaft verbringt ibeit hauptséchlich in Varietés und
Tanzlokalen. Selbstbewusste und emanzipierte Frauenlosephine Baker werden zum
neuen Lieblingsmotiv von Postkarten, Magazinen natlirlich Fotografien: ,Die auf den
Fotografien abgebildeten Tanzerinnen bewegen sidh gportlichem Koérper und
lachelndem Antlitz, frei von Obszonitéat. [...] Die der entledigt sich ihrer Fesseln, vor
ihrem nackten und kecken Abbild gibt es kein Emieim. Die Emanzipation ist nicht mehr
in weiter Ferne ®

Lebenslust und Freude bestimmen den Grofiteil desr Zahre, Schlagworte wie
,Jazztaumel, Cocktailstimmung und Champagnerlatinatterstreichen die allgemeine
Stimmung, auch fir die Filmindustrie lauft es guiduganz nebenher schafft es der
Glamour-Look aus Hollywood weltweiten Einzug zutbal auch in den Fotoateliers in
Wien. Bezeichnend fir diese Form der Inszenierwstgdas Licht, das durch mehrere
Scheinwerfer gleichzeitig einen Schimmer um dienFilnd Fotostars zu legen scheint, der
durchaus fir einen glanzenden Auftritt der Modetiegt, der den Zuschauer verzaubert.
Der Bérsencrash im Jahre 1929 setzt dieser glareenrgeit ein jahes Ende, was folgt sind

nicht nur wirtschaftlich schwierige Zeiten, aucle dieue und offen zelebrierte Lust am

9 vgl. Kéhler, Michael: Akte. Die Geschichte der #sohen Fotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag.
1991. S 70.
0 Dupouy, Alexandre: Das erotische Foto. New Yorkatone Press. 2004. S. 130.
61 Kohler, Michael: Akte. Die Geschichte der erdtien Fotografie. Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag. 1991
S71.
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Leben und der Sexualitat verschwindet in der Dejoes der Ausbruch des Zweiten
Weltkrieges tut sein ubriges.

2.3. Die Jahrzehnte nach dem Krieg

Die Nachkriegszeit war sicher nicht nur auf dem iGelder

erotischen Fotografie eine Zeit der Extreme. Digeflschaftlichen
Moralvorstellungen und das Verhltnis zu Sexualtéchselten
von der priden Dekade der 1950er mit dem klasgisc
Familienbild zu einer ungezigelten Epoche der diwue
Revolution, die sich durch die Markteinfihrung dertibabypille

im Jahre 1960 bis Mitte der 1970er erstreckte. ®grsindlegenden

gesellschaftlichen Veranderungen hatten natirlici d&influss auf
die erotische Fotografie. Abbildung 2: Pin-up

Die wohl vorherrschendste Form der erotischen Kwidtrend des Zweiten Weltkrieges
und danach war das Pin-up. Zeichnungen oder Fdiesnan sich entweder an die Wand
oder sonst wohin heftete, die sich aber im Verbledo anderen Epochen durch relativ
wenig nackte Haut auszeichnen. Das lag vermutlicldem damals vorherrschenden und
gangigsten Schonheitsideal, dem hibschen (ztichtigadchen von nebenan, das weniger
durch das Wecken sexueller Begierden, als durclvenai madchenhaften Charme
punktete’? Obwohl die ersten Pin-ups bereits Ende des 19huaberts auftauchen,
kommt ihr Durchbruch erst an der Kriegsfront. Stédaaller Nationen erinnern sich mit
ihren Pin-ups an die Welt abseits der Schitzengralmel verhelfen Madchen aus der
Provinz wie Marilyn Monroe zu Weltruhm. Neben Fatfgen im Pin-up-Stil waren auch
Zeichnungen nach den Originalfotos sehr belielat,athier auch mehr durch ein hohes Mal

an Farbenfreude bestechen, als durch einen senialierenden Unterton.

Erst die sexuelle Revolution Mitte und Ende der@g&6Jahre brachte wieder mehr nackte
Haut und laszivere Posen zuriick in die Bildmitte.
Ein weiteres wichtiges Kapitel in der Geschichter @eotischen Fotografie sind die

Herrenmagazine, allen voran die wohl bekanntestk®]aerPlayboy

2vgl. ebd. S. 96.
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Mannermagazine gab es bekanntlich schon seit d2@et®, dennoch hatte keines der je
veroffentlichten einen solch durchschlagenden Brivie derPlayboy Einerseits stieg er
mit seiner ersten veroffentlichten Ausgabe im Ddzem1953 noch in die damals
vorherrschende Welle der ,unschuldigen Sexualigitf, andererseits brachte er Marilyn
Monroe aufs Centerfold, blieb damit dem Pin-up-8&t Zeit weitgehend treu und konnte
mit ihr einen der aufregendsten Stars der 1950gfhahten.

Nachdem es die sexuelle Revolution geschafft hittemen wie Erotik und Sexualitat als
etwas Alltagliches anzusehen, wurden auch diesetodn Fotografien wieder pikanter. Es
wurde gewissermal3en eine neue Moral einberuferrin,sinnliche Kérpersprache, offener
Austausch von Zartlichkeit, schamfreie Nacktheierodngezwungenes Reden lber und
haufiger, reueloser GenuR von Sex, selbst vor Herud mit wechselnden Partnéthéls
Teil einer neuen Jugendkultur angesehen wurde,sdile im Westen rasend schnell
ausbreitete und samtliche Tabus fallen lief3.

Fur die erotische Fotografie bedeutete dieses sexeelle Bewusstsein einerseits einen
sprunghaften Anstieg der Nachfrage nach solchermsFoind andererseits eine neue
Professionalisierung auf diesem Gebiet, sowohl $eifen der Fotografen als auch der
Fotomodelle. Nicht selten waren erotische Aufnahmeden 1980er und 1990er Jahren der
Startschuss fir eine grol3e Karriere auch absertd-digrafie, ein Beispiel dafur ware
Pamela Anderson.

Allerdings markiert diese Epoche auch einen kinstlken Stillstand. Innovative, neue
oder aufregende Motive oder Inszenierungsformerselassich kaum noch finden,
stattdessen versucht man mit Fetischfotografiem Bdeémotiven, die schon in den Bereich

des Surreal-bizarren hineingehen, den Betrachtdr wie vor zu fesself§?

2.4. Erotische Fotografie heute

Sexualitat ist in der heutigen Zeit, zumindest th@sch, enttabuisiert, prinzipiell immer
und tberall verfigbar und im Grunde genommen orasgmt. Die Werbeindustrie und das
Internet setzten im Bereich der Erotik Demokratisigsprozesse in Gange, die darin

gipfelten, dass an den freiztigigen Madchen vontgS8t heute niemand mehr Anstol3

S ebd. S. 111.
®vgl. ebd. S. 113.
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nimmt. Es scheint fast so, als ob die sexuelle §Hiigung unserer Gesellschaft zu einer
moralischen Lethargie fuhrt, die nur noch durchddare-Pornographie oder das Ausleben
von absurden Fetischen gebrochen werden kann.

Fur die erotische Fotografie bedeutet diese Entwigk quasi eine Rickbesinnung auf das
Wesentliche, nachdem auf dem Gebiet der Provokali®rRessourcen ausgeschopft sind,
ricken die meisten Fotografen den kinstlerischgrektswieder in den Fokus.

Neue Trends in diesem Bereich nennen sich heutdenader ,nujolie, wobei beide
Genres Altbekanntes neu inszenieren. ,Nude“-Fofagiat eigentlich nichts anderes als
klassische Aktfotografie, bei der der Korper unthed~ormen im Mittelpunkt stehen und
nicht der sexuelle Reiz. ,Nujolie* definiert siclelbst als sinnliche Fotografie mit einem
erotischen Touch, dessen Ziel es ist: ,der erotiscRhotographie die Wirde und die
Schonheit zurtickzugeben, die sie im Zeitalter vagitBlkameras und Internet zunehmend
verloren hat.®® Digitalkamera ist ein gutes Stichwort, denn eirserelicher Umstand der
die erotische Fotografie der Gegenwart pragt, istTétsache, dass sich auch zunehmend
Amateur- und Hobbyfotografen auf diesem Gebiet tigggd. Das Internet wird zum
grenzenlosen Ausstellungsraum, innerhalb der vezdehsten Communities kann eine
Vielzahl von Bildern einem breiten Publikum prasemtwerden. Dies hat allerdings zur
Folge, dass wirklich qualitativ hochwertige Bildatur schwer aus einer schier
unidberschaubaren Flut an Produkten herausstecliegleichzeitig die Betrachter wahre
Schmuckstiicke nicht mehr erkenrfén.

Positiv zu bewerten ist aber der Umstand, dass achllel zur Kommerzialisierung der
erotischen Fotografie, ein neuer bzw. wieder erigec kiinstlerischer Anspruch
herausbildet, der vielleicht schon bald groRe Kiénsmit neuen, aufregenden und

asthetischen Motiven hervorbringt.

% nujolie.com: Uber nujolie. http://www.nujolie.coimdex.php?p=132. (18.03.2011).

% vgl. Kleemann, Andreas: Nackt statt Akt. Zum Walnder klassischen Aktfotografie durch das Internet.
In: suitel01l.de Das Netzwerk der Autoren. 06.04020kttp://www.suite101.de/content/nackt-statt-akt-
a74197. (18.03.2011).
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3. Korper und Schonheit

Ein weiterer wichtiger Punkt, der hier als Teil déeoretischen Grundlage behandelt
werden soll, ist der Korper und seine Rolle(n) itien im Laufe der Zeit und innerhalb
verschiedener Gesellschaftsordnungen zugeschriwbesten, schlief3lich steht er bei den
erotischen Fotografien meist im Mittelpunkt.

Vorweg ist anzumerken, dass es gar nicht so einfathden Begriff ,Korper® zu
definieren, denn je nach Disziplin, drickt man naamit recht unterschiedliche
Verhéltnisse aus: ein ,politischer Korper® untersiclket sich mal3geblich vom
.-mathematischen” oder ,biologischen Kdrper“. Im §@hden soll nun ein kurzer Blick auf
den ,soziologischen Korper‘ geworfen werden, desHeoretischer Diskurs erst seit
relativ kurzer Zeit im Gange ist.

Die Tatsache, dass der Korper nicht nur ein anacimes Wunder zu sein scheint, sondern
auch einen wesentlichen Zusammenhang zwischen IS#sdten und Kulturen markiert,
wurde lange verdrangt. Erst gegen Ende der 19&0ee begann die Soziologie, sich mit
Fragen nach der kulturellen und sozialen Konstouktides Korpers und seinen
Auswirkungen zu beschéaftig8h. Wenn man davon ausgeht, dass der Korper in
unterschiedlichen Kulturkreisen, Epochen und Gssledftsschichten von deren
Vorstellungen, Anforderungen und Normen gepragtdwund sich diese dann in
verschiedenen Prasentationsmodi manifestieren, (zB8mispiel Schonheitsideale,
Kleidungsstile, Kosmetik, et€3 dann wird schnell klar, dass im Kontext der eaften
Fotografie eine Beschaftigung mit dieser Thematikrmaganglich ist. Fotografien sind gut
erhaltene Zeugen der Korperideale verschiedengiecHen und belegen auch, wie sehr
sich die Vorstellungen von Schonheit und Attrakéivim Laufe der Zeit verandert haben.
Zudem geben sie einen milieutibergreifenden Einplitdan frihere Kunstwerke zeigten
meist nur Angehdrige der oberen Schichten, einditatsgetreue Reprasentation der
Schénheitsnormen der breiten Masse bleibt zu tiiagen®®

67 vgl. Schroer, Markus: Zur Soziologie des Koérpdrs. Schroer, Markus (Hg.): Soziologie des Kérpers.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag. 2005. S. 9ff.

® vgl. Davids, Miriam: Kérper im Spiegel der Geselisft. Die soziale Bedeutung der Attraktivitat.
Saarbriicken: Verlag Dr. Miller. 2007. S. 3.

9 vgl. Grauer, Angelika / Schlottkre, Peter F.: Mi# Speck weg? Der Kampf ums Idealgewicht im Wandel
der Schdnheitsideale. Miinchen: DTV. 1987. S. 128.
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Ein gewisses Korperbewusstsein und eine Beschafiignit diesem Thema ist nattrlich
keine Erfindung des 20. Jahrhunderts, auch wenmeatzutage wahrscheinlich schwerer
fallt korperbezogenen Themen aus dem Weg zu gelennavorigen Jahrhunderten.
Allerdings wurde erst Ende des 19. Jahrhundertsitdangefangen, dem Gewicht eine
zentralere Rolle zuzuweisen und mit der Veroffehting der ersten medizinischen
Gewichtstabellen bekam schlie3lich auch ,die (géigur” ihre Schltsselrolle im Theater
der Schénheit, die sie heute — mehr denn je — ooghat’® Auch Lautmann riickt die
weibliche Figur in den Fokus des erotischen Blickésben Gesicht und Genitalien sind
die Kurven des Rumpfes (=Figur) Zonen, an deneh sin Blick haften und Erregung
aufbauen kann um ein erotisches Erlebnis zu evaziddennoch werden nicht alle drei
Zonen gleich bewertet, beim Gesicht stehen die Auged der Mund zwar im
Vordergrund, sollten jedoch nicht progressiv eirgeiswerden, denn: ,Wenn jemand von
seinem Gesicht sexuelle Signale ausgehen lassh, wakt das obszon und prostitutiv,
anders als bei den (ibrigen Kérperparti€nDie Geschlechtsorgane nehmen eine weitere
Sonderstellung ein, sie sollten beim begehrten @@wgr zwar vorhanden und intakt sein,
genaueres méchte der Betrachter dann aber auch wisken. Selten ist die separate
Betrachtung der Genitalien allein ein Ausléser #axuelle Erregung, ausgenommen
Fetische, ofter empfindet der Betrachter ein gessisSchamgefihl dabei, nicht umsonst
bezeichnet man die Genitalien auch als Scffam.

Die dritte Zone nun wird von Lautmann auch als Zaktrper bezeichnet, der wiederum
seit jeher im Zentrum des erotischen Interessdd. dttnabhangig von gesellschaftlichen,
kulturellen und zeitlichen Schonheitsidealen, sésmdnmer schon gewisse Attribute des
Zentralkérpers im Mittelpunkt, geleitet von instirden Trieben erhalten auch heute noch
jene Korperpartien die groRte Aufmerksamkeit, dié der Reproduktion zu tun haben.
Uppige Briiste, schmale Taillen und ausladende Bezkeigen bei einer Frau, biologisch
gesehen, von einer naturlichen Gebarfreudigkest,zdmindest unbewusst noch auf einige
Manner einen grof3en Einfluss hat. Das Ideal ded@anist seit Jahrhunderten bekannt,

mal mehr ausgepragt, mal weniger aber immer pradent

0 vgl. Davids, Miriam: Kérper im Spiegel der Geseliaft. Die soziale Bedeutung der Attraktivitét.
Saarbricken: Verlag Dr. Miller. 2007. S. 21.

" Lautmann, Ridiger: Soziologie der Sexualitat. Bobter Korper, intimes Handeln und Sexualkultur.
Weinheim, Miinchen: Juventa Verlag. 2002. S. 45.

2vgl. ebd. S. 45-46.

vgl. ebd. S. 127-128.
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Wie unterschiedlich die gangigen Schonheitsidealden verschiedenen Epochen jedoch
waren, zeigt der Blick zurick. Bekannteste Zeitmewgrgangener Tage durfte wohl die
Venus von Willendorf sein, eine elf Zentimeter ggaRRigurine aus Kalkstein, datiert auf
das Jungpal&olithikum, gefunden in Osterreich. Bepesind sich nicht ganz sicher, ob die
Venus von Willendorf wirklich eine realitatsgetretdachbildung von einer Frau zur
damaligen Zeit ist, immerhin ist sie recht Uppiggortioniert. Durchaus konnte es auch ein
Fruchtbarkeitssymbol, die Darstellung einer Gottirer eines héheren weiblichen Wesens
sein.

In der griechischen Klassik und dem Hellenismuadidie Idealisierung des menschlichen
Kdrpers im Vordergrund, dies lasst sich auch ben dehaltenen Statuen beobachten.
Schonheit rickt zugunsten von idealen und ausgevesgeProportionen in den
Hintergrund, es zahlt der ideale Kérper, der imtéred-alle eine 1:1 Abbildung einer
Gottheit ist, der ideale Frauenkorper ist vollehbliind schon etwas reiféf.

In der Renaissance lassen sich gleich zwei verdehe Schonheitsideale finden: eine
schone Frau der Frihrenaissance zeichnet sich dimelm jugendlich-schlanken Korper,
mit relativ kleinen Brusten und einem runden kleirgauch aus. Grund dafir war, dass
eine Schwangerschatft als aufR3erordentlich ,hippt; §&litter sein dagegen wieder weniger.
Auf Genuss in samtlichen Belangen wurde viel Westegt, sei es Bildung, Kunst oder
Essen und Trinken, dies spiegelt sich auch in dérpétdarstellungen gegen Ende dieser
Epoche wider. Anstelle von jungen und schlankenpkKir traten Uppigere Formen, die
sich auch im Barock wiederfinden lassen, allerdimgsh etwas ausgepragter, in dieser Zeit
war die ,Rubensfigur® Trumpf.

Opulenz, Macht und sinnliche Freuden charaktegsieden Barock, es galt als
gesellschaftliches Muss madglichst gro3 und korguian sein. War man von Natur aus
nicht mit Gré3e und Wohlbeleibtheit gesegnet, kerman mit hochfrisierten Periicken und
Polster fiir alle Kérperpartien durchaus nachheffen.

Das 18. und 19. Jahrhundert waren gepragt von Bt&imungen, Klassizismus und
Romantik. Das zentrale Thema des Klassizismus veaNdturlichkeit, die sich auch in der
Mode dieser Zeit niederschlug. Anstatt wie in demhergehenden Epochen, sollten die
Frauen auf Korsetts und einschnirende Kleidungicletem, ihre ,naturliche* Figur zur
Schau stellen. Die idealen Formen waren noch rabel; nicht mehr so rund wie die Jahre

"vgl. Grauer, Angelika / Schlottkre, Peter F.: Mi# Speck weg? Der Kampf ums Idealgewicht im Wandel
der Schonheitsideale. Miinchen: DTV. 1987. S. 133-13
Vgl. ebd. S. 137-146.
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zuvor. Ein Problem der neuen Natlrlichkeit au3eithd in weniger Dekolleté, durch das
Fehlen des Korsetts konnte man in Bezug auf demstBmfang nicht mehr schummelin,
Abhilfe schafften hier nur realitdtsgetreue Wachkste. Die Romantik setzte dieser neu
aufgekeimten Naturlichkeit wieder ein rasches EAdellen wurden wieder geschnurt, je
bewegungsunfahiger desto schicker, die Wachsbwiistgen wieder im Schrank verstdfit.
Die Zeit von 1850 bis 1900 und danach war gepragt der Industrialisierung und
naturlich der Erfindung der Fotografie. Die stilgade Kunstrichtung der vorhergehenden
Epoche wurde durch den Realismus abgeldst, der alfgrund seiner Forderung nach
Wahrheit und Objektivitat nicht unbedingt gern dese wurde. Die Impressionisten
versuchten in dieser Zeit als Gegenstromung zuidueg, indem sie weiterhin versuchten
die verklarte Weltanschauung der Romantik in inkemstwerken zu erhalten. Durch die
neuen technischen Mdglichkeiten, die sich mit démBung der Fotografie ergaben, war
es nun auch erstmals mdglich die gangigen Korpaleddieser Zeit objektiv zu betrachten.
Im Gegensatz zu Portratmalern, hatten die Fotografier wenige Moglichkeiten am
abgelichteten Objekt etwas weg oder dazu zu mogBlas favorisierte weibliche
Korperbild der Viktorianischen Ara zeichnete sichiterhin durch sehr weibliche Formen
aus, die auch durchaus kurvig sein durften. Waitestand ein wohlgenéhrter Korper fur
Wohlstand, diinn sein wurde als nicht schon empfunBé Zeit der Viktorianischen Ara
war zudem gepragt von einer Gesellschaft die inelg Hinsicht in einer furchterlichen
Doppelmoral lebte. Wahrend die Frau an sich alBgvatexuelles Wesen begriffen wurde,
deren einzige Lust sein konnte, sich um Heim unddEr zu kimmern, wurden die
eindeutig weiblichen Reize durch die damalige Mstirk betont. Dekolleté und Gesal
kamen mithilfe von starken Einschnirungen zu ikmdlen erotischen Geltung, ein nacktes
Bein war hingegen absolut Tabu. Lange herrschterauder Glaube vor, dass deshalb
sogar die Beine von Klavieren oder Sesseln verhiilfden’’ was sich aber im Nachhinein
als Irrglaube erwiesen h&tAngesichts solch eines restriktiven Umgangs miéilplicher)
Sexualitat, kann es einen nicht verwundern, dass Faitografen in der Frihzeit des

Mediums mit Vorliebe erotische Motive inszenierten.

®vgl. ebd. S. 147-149.

"vqgl. ebd. S. 150ff.

8 vgl. Drosser, Christoph: Wurden in viktorianischigeit die Tischbeine ziichtig verhiillt? In: Zeit @wl.
http://www.zeit.de/2011/48/Stimmts-Tischbeine. (52011).
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Korperbilder, Schonheitsideale, Attraktivitat. Bifgy, die vor allem in den letzten
Jahrzehnten, auch im Zusammenhang mit der Frauegueg, hochst kontrovers
diskutiert wurden und auch heute noch fir die eaer andere Diskussion sorgen. Obwohl
sich auch hier schnell das Argument der individerelund subjektiven Wahrnehmung
aufdrangt, beweisen zahlreiche Studien, dass Aitr#t und Schonheit, zumindest
innerhalb eines bestimmten Kulturkreises, immer ménselben physiognomischen
Merkmalen einhergehéf.

Allerdings scheint es, als liege das HauptaugenrderkNeuzeit auf dem Kdrpergewicht,
schlank sein wird nicht selten mit schén sein ¢lgesetzt. Der Kult um den Kérper, der
eigentlich weit iber Themen wie Kérpermodifikationdattoos und Piercings hinausgenht,
hat in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts fangen sich herauszukristallisieren,
allerdings war eine intensive Beschaftigung mit desigenen Koérper und den
Schonheitsidealen in jeder Epoche ein Teil der \&fahdsgesellschaft. Selbst im alten
Agypten hatte man schon zahlreiche Techniken umlimpern zu farben und die Haut
geschmeidig zu halten, aber schon damals war djenei Schénheit ein luxurioser
Zeitvertreib, den sich nicht jeder leisten kontech der Mode zu gehen, den géngigen
Idealen zu entsprechen, bzw. diese noch zu ubfertrefar schon immer jenen vorbehalten
die genug Kapital dafur zur Verfigung hatten undnslo damals wie heute markiert dieser
Umstand soziale Differenzen innerhalb einer Gesfedit®°

Die Normativitat des Korpers ist heutzutage solichzentrales Thema, dass man fast nicht
mehr umhin kommt, sich auch damit zu beschaftig&ibrper sind heute ein geradezu
unentbehrliches Kapitaf* Dieser relativ kurze Satz beschreibt aber denmaeiz gut die
Einstellung unserer heutigen Gesellschaft zu dieSkema, der Korper ist schlie3lich die
kostengunstigste Buhne zur Selbstinszenierung,hdmagen von den Idealvorstellungen
die unsere Umwelt auf uns projiziert ,entstehen p&dr die nach individuellen und
kollektiven Vorstellungen und Wiinschen moduliertinszeniert werdefi? um sich auf

dem Jahrmarkt der Eitelkeiten im Haus der tausgnelg®l zu bewundern.

vgl. ebd. S. 83f.

8 vgl. Schroer, Markus: Zur Soziologie des Koérpdrs. Schroer, Markus (Hg.): Soziologie des Kérpers.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag. 2005. S. 37.

8 Bieger, Laura: Schéne Kérper, hungriges Selbsberlnoderne Wunschékonomie der Anerkennung. In:
Geiger, Annette (Hg.): Der schone Korper. Mode ul@smetik in Kunst und Gesellschaft.
KdIn/Weimar/Wien: Béhlau Verlag. 2008. S. 53.

8 ebd.
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4. Grundlagen

4.1. Theorie des Bildes

Bevor ich mich intensiv mit der Analyse der Bildand ihren Inszenierungsformen
auseinandersetze, komme ich nicht umhin einen hkurgagkurs in die allgemeine
Bildtheorie und —analyse zu machen. Antworten awf BEragen, was denn ein Bild
Uberhaupt ist, welche Bedeutung es in unserer Kuitat und wie es sich mit der
menschlichen Wahrnehmung verhalt, sind nur einigaige theoretische Bruchteile aus
dem Diskurs rund um den vielfach definierten BdgBild".

Fur William J. T. Mitchell ist die Bildtheorie keenAngelegenheit der Kunstgeschichte
oder Medienwissenschaft allein, vielmehr begreift e als ein interdisziplindres
Phanomen vieler verschiedener Wissenschaften. Rindsdafur ist die Vieldeutigkeit des
Wortes ,Bild“, die vor allem in der deutschen Spgraczu Definitionsproblemen fihrt.
Wahrend das Englische wenigstens noch zwei Begfiffedas, vom Bedeutungsgehalt
vollig unterschiedliche, Wort ,Bild“ zur Verfugungtellt, ndmlich ,image“ (immaterielle
Bilder) und ,picture* (materielle Bildefj, definiert der deutsche Begriff ,Bild“ eine Fiille
von Phanomenen. Darunter fallt ein Gemalde odee éintografie ebenso wie eine
Vorstellung oder eine Metapher, sie alle sind Bilden graphischen, geistigen oder
sprachlichen Sinn&'

Dennoch ist das erklarte Ziel von Mitchell nichte dinterschiedlichen Bedeutungen der
verschiedenen Bilder zu erklaren, vielmehr méchtem@ seiner eigenen lkonologie
aufzeigen, wie dicht das wissenschaftliche undukelte Netz rund um diddee der
Bildlichkeit gewebt ist.

8 vgl. Mitchell, W.J.T.: Bildtheorie. Frankfurt am &ih: Suhrkamp Verlag. 2008. S.16.
8 vgl. ebd. S. 20.
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~Statt dessen werde ich mich der Frage widmenyaléhe Weise wir das Wort Bild
in verscheidenden institutionalisierten Diskursemwenden — in der Literaturkritik,
der Kunstgeschichte, der Theologie und der Philosop, und ich werde die Art, in
der jede dieser Disziplinen von Begriffen der Bdtkeit Gebrauch macht, die sie bei
ihren Nachbarn geborgt hat, einer Kritik unterzieHe..] Bilder sind nicht blof3 eine
spezielle Art von Zeichen, sie sind vielmehr soastwvie ein Schauspieler auf der
Biihne der Geschichfe..].“®°

Damit wird deutlich, dass Bilder fir Mitchell ein&eprasentationscharakter innehaben, sie
dokumentieren quasi die Entwicklung der menschiich&eschichte, aber die
Problemstellungen die sich rund um das Bild ergels#md noch lange nicht soweit
behoben zu werden.

Eine davon ist die Frage nach dem Status der Bskkvischaft und der Verankerung einer
wissenschatftlich fundierten Bildtheorie auch in emgh Disziplinen. Mitchell bezeichnet
diese Problemstellung als ,Pictorial turn“, diebsiftir ihn nicht erst seit dem letzten
Jahrhundert ergibt, aber in Kombination mit der ¥eintwicklung der technischen
Maglichkeiten und der zunehmenden FokussierungdaifVisualitat in unserer Kultur
gegenwartig immer dréangender wird. So komplex diskirs der Bildwissenschaft auch
ist, fest steht fur Mitchell, dass die unterschigd#n Arten des Betrachtens eines Bildes auf
denselben Problematiken beruht, die sich in derschéedenen Formen des Lesens
wiederfinden lasseff. Ein bildliches Zeichen zu ,lesen* fordert vom Bmthter ganz
andere Fahigkeiten, als diejenigen mit der er pnachliches Zeichen liest. Es stellt sich
also die Frage nach einer eigenstandigen Bildriketozw. Bildtextualitat. Denselben
Fragen geht auch Klaus Sachs-Hombach in dem Wate zur Bildwissenschafach. In
siebzehn Interviews mit Bildforschern unterschiguiter Disziplinen versucht er eine
interdisziplindre Basis und Beschreibungssprachechaffen, die es moglich macht eine
theoretisch fundierte Bildwissenschaft zu etabtiéfeAktuell liefert die relativ junge
geisteswissenschaftliche Disziplin der Visual S¢sdheue Forschungsansatze in diesem
Bereich. Im Besonderen wird ein kritischer Blickf alen gegenwartigen Status und die
Weiterentwicklung von ,hoher” Kunst, im Sinne delagsischen Kunstgeschichte, im

Wechselspiel mit ,niederer* popularer Kunst, geworfund der Frage nachgegangen,

% ebd. S. 19.

8vgl. ebd. S. 106ff.

87 vgl. Sachs-Hombach, Klaus: Wege zur Bildwissenftichaterviews. Kéln: Herbert von Halem Verlag.
2004. S.8.
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inwiefern sich eine Unterscheidung in unserer gegetigen ,visuellen® Kultur noch
lohnt.

Einen anderen, philosophisch-physikalischen, Zugaing Bildbegriff entwickelt Rudolf
Ungvary. Ausgehend vom physikalischen Zeichen Lidas auf ein Objekt fallt, welches
dann auch wahrgenommen wird entsteht ein Anblickseiner Meinung nach ,der
Ausgangspunkt, die sinnliche Grundlage, die Tré@gsr Bildes ist, von da ist es ein Sprung
— besser gesagt ein kognitiver Vorgang — zum BffdBild per se wird bei ihm definiert
durch diesen kognitiven Vorgang, der in weitereigeozur ldentifikation des Objektes
genutzt wird, laut Ungvary ist Bild alles, was Itifkation durch Licht is£® Sich dann
auch noch uber diese Identifikation des Anblickesi@hken zu machen, resultiert meist in
einer Erkenntnis Uber dieses Geschehnis und aushwidd bei ihm als (inneres) Bild
definiert. Dennoch schwingt in seinen Ausfiihrungeer die Bildlichkeit der Wirklichkeit
eine negative Konnotation mit, seiner Ansicht netmamlich eine bildliche Identifikation
eines Objektes viel weniger wert als eine Iderdifién mit Worten. Obwohl aus seinen
Ausfuhrungen erkenntlich wird, dass sich ein Bilbefi die personliche Erkenntnis
definiert, lasst sich keine theoretische Definitaws Bildbegriffes finden.

Klarer, wenn auch nicht weniger philosophisch, @tigich Mitchell in seinem Essdyber
die Evolution von Bildermus. Den gewohnlichen Antworten auf die Frage ,\8&sn ein
Bild sei“ Uberdriissig geworden, definiert er daklBils einen Gegenstand, der in gewisser
Weise autonom funktioniert, sein eigenes Leben*h&turch diese selbstschopferische
Eigenschatft ist es nur die logische Konsequenz desBilder, ahnlich der menschlichen
Entwicklungsgeschichte, eine Evolution durchlaufen. Anhand von
Dinosaurierdarstellungen versucht er selbige namizhnen. Sein Fazit lautet: ,Es ist,
hoffe ich, klar geworden, dal3 die Verwendung eiqeasi-evolutionistischen Modells fur
die Ontologie und Phylogenese eines Bildes keingswau einer ahistorischen oder
kontextlosen Geschichte des Bildes fiihren nitifR4as Bild als autonomen Gegenstand zu
verstehen, heif3t nicht seinen Kontext auller Achtlassen, sondern vielmehr die

umgebenden Einflisse in den Diskurs mit einzubezieh

8 Ungvary, Rudolf: Uber den Begriff des Bildes. Fotogeschichte. Beitrage zur Geschichte und Adgtheti
der Fotografie. 7. Jg. Heft 26. 1987. S. 57.

89 vgl. ebd.

% vgl. Mitchell, W.J.T.: Uber die Evolution von Biéin. In: Belting, Hans u. Kamper, Dietmar (Hg.):rDe
zweite Blick. Bildgeschichte und Bildreflexion. Méimen: Wilhelm Fink Verlag. 2000. S. 43.

*Lebd. S. 53.
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Die Debatte zum Thema Bild und dessen Theorieriiststetig andauerndes Tauziehen
zwischen allen mdglichen Disziplinen, die noch @iéeiten fillen kbnnte. Tatsache ist
aber auch, dass gerade in der so auf Visualitéisii&rten gegenwartigen Gesellschaft, ein
weiterfiihrender Diskurs der Bildtheorie unabdingisar den ich aber dennoch jemandem

anderen Uberlassen mochte.

4.2. Theorien der Wahrnehmung

Im Bezug auf die Wahrnehmung von Bildern spart et nicht mit Kritik, besonders an
der Einfihrung der kinstlichen Perspektive im Jai485. Albertis neuartiges System
vermittelt seiner Meinung nach den triigerischerdiiok von Wissenschaft, Vernunft und
Objektivitat. Die Betrachter eines Gemaldes wahrdm fortan in der Sicherheit, die
kunstliche Perspektive ware mit dem nattrlichenvBahégen des Menschen ident, das
Gesehene somit ein Abbild der Realitat. Die Erfmgluer Fotografie, die die Realitat ja
quasi unendlich viele Male reproduzieren konntéytii nicht etwa zu einem Umdenken,
ganz im Gegenteil. Die maschinelle Erzeugung viktgtdaie Annahme noch mehr, dass es
sich hierbei um Reprasentationen von etwas Natigfichandelte. Als Gegenposition dazu
sieht Mitchell die bildenden Kunstler, die es stllmster dem Deckmantel des Realismus
noch schaffen, dem Auge des Betrachters mehr zifnen) als dieses Uberhaupt
wahrnehmen kantf,

In Alberto Manguels WerlBilder lesenlassen sich ahnliche Tendenzen feststellen. Auch
fur ihn ist das Verhdaltnis von Wort und Bild eineerd Hauptproblematiken der
Kunstinterpretation. Das Zentrum dieser Problembdgt fur ihn darin, dass anders als
eine geschriebene Geschichte, die sich Seite ute,3eit der Zeit, weiterentwickelt, ein
Bild sofort und zur Ganze prasent ist. Die Gesdei&ines Bildes endet zum Beispiel mit
dem Rahmen oder mit dem Ende der Hohlenwand, man &s nicht einfach umblattern.
Was man aber als Betrachter tun kann, ist demdild Geschichte hinzuzufigen um ihm
so, ghnlich der geschriebenen Geschichte, einemtiven Charakter zu verleihéhDies
passiert vordergrindig durch personliche Erfahrulig,sich beim Betrachten eines Bildes
in die Wahrnehmung mischt. Manchmal bewusst, afogh unbewusst setzen wir das Bild

in einen personlichen Kontext aus Vorwissen uber idénstler, eigenen Erfahrungen und

92vgl. Mitchell, W.J.T.: Bildtheorie. Frankfurt am &ih: Suhrkamp Verlag. 2008. S. 62ff.
% vgl. Manguel, Alberto: Bilder lesen. Berlin/MiinaieVerlag Volk und Welt. 2001. S. 17ff.
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Erlebnissen und konstruieren so einen ganzen Ratteanz an zusatzlichen
Informationen.

Die Fotografie nimmt in dieser Diskussion einen Zydmesonderen Standpunkt ein.
Mitchells Kritik ist wahrlich gerechtfertigt, nur el eine auf Papier gebannte
Momentaufnahme vorgaukelt, die Realitat widerzugge, darf man das als Betrachter
noch lange nicht glauben. Zu oft schon stellte stih vermeintliche Realitat als
Inszenierung heraus, denn bei der Fotografie, whbislich mehr als bei anderen
Kunstformen, sind Manipulation und Zensur ein indédgr Bestandteil des
Entstehungsprozesses und doch sind wir immer wigeletllt, das wahrgenommene Bild
als ein Stiick wirklicher Realitat anzunehnién.

Die menschliche Wahrnehmung ist in ihrer Kompleb@i& wichtiger und zentraler Aspekt
in der Bild- und Fotografietheorie. Die Wahrnehmungines stillstehenden,
zweidimensionalen Bildes unterscheidet sich sigaift von der natirlichen
Wahrnehmung, weil dabei auch personliche Erfahmrejee grol3e Rolle spielen, die im
gleichen Zuge auch die Differenz zwischen dem Fotwl dem Bild in unserem
Bewusstsein darstefit. Was der Mensch glaubt zu sehen und wahrzunehrhemarseits
von den visuellen Reizen beeinflusst und andetsrseich von den bereits gespeicherten
personlichen Voreinstellungen gegeniiber dem betraehObjekt®

Im menschlichen Wahrnehmungsprozess spielen abht nur personliche Erfahrungen
eine Rolle, auch die tbrigen Sinne helfen uns dalas was wir sehen zu verstehen und zu
interpretieren. Allerdings sei hier noch einmal &mwt, dass eben dieses komplexe
Zusammenspiel oft dazu fuhrt die visuellen Wahrnehgen — begriindet oder nicht — als
unmittelbar wiedergegebene Realitat zu erfassenie ,Welt, die wir in unserer
Wahrnehmung erschaffen, unterscheidet sich qualitain der physikalischen Welt, weil
wir sie nur innerhalb der Grenzen unserer Sinnasegn kénner’* Im Gegensatz zum
fotografischen Auge, dessen einzige Aufgabe earmjsist, Abbilder der Realitat auf Film
zu bannen, konstruiert das menschliche Gehirn wéhdes Sehens eigensténdige Bilder,
die sich zwar an der Realitat orientieren, aber ga@zlich objektiv der Wirklichkeit

entsprechen kénnen.

%vgl. ebd. S. 79.

% vgl. Schuster, Martin: Fotos sehen, verstehentaties. Eine Psychologie der Fotografie.(2. Auflage
Berlin/Heidelber/New York: Springer Verlag. 20051%.

®vgl. ebd. S. 21.

9" Rock, Irvin: Wahrnehmung. Vom visuellen Reiz zugh&n und Erkennen. Berlin: Spektrum. 1998. S. 3.
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Viele Theoretiker die sich mit der fotografischerahv¥hehmung beschéftigen, berufen sich
auf Platons Hohlengleichnis. Schon vor Uber 2008refa gingen die griechischen
Philosophen mit der menschlichen Wahrnehmung hast Gericht, wobei einer der
Kernkritikpunkte durchaus noch in der Gegenwartkfiomiert: ,Noch nicht zu hdherer
Erkenntnis gelangt, halt die Menschheit sich noamer in Platos Hohle auf und ergotzt
sich — nach uralten Gewohnheiten — an bloRBen Abtilder Wahrheit?®

Wahrend die platonische Grundintention des HOhkinghis damals noch in der
Erkenntnis der Wabhrheit des Seins und der Vernlagt (die wohl am besten durch
Mathematik, Astronomie und Geometrie zu erreicham)wstellt dieses Bildungsgleichnis
heute eine Grundlage der Medienkritik dar. Platgetesselte Gefangene kdnnen nicht
anders, als das, was ihnen die Schatten an derehl@ahd vorspielen, als unmittelbare
Realitat anzunehmen, denn nur ein beschwerlichéstieg an die Oberflache wirde den
Wahrnehmungshorizont erweitern und dem Menschen Eileenntnis des wahrhaftig
Seienden bringen. Wagemutige wirden nun behaugésrBlick Gber den Tellerrand bzw.
Uber den Bilderrahmen hinaus, ware selten die lngbbeschaftigung der Menschheit
gewesen und deshalb ist es auch nicht verwundediabs die Erfindung der Fotografie
einerseits als (damaliger) Hohepunkt der technisclsntwicklung gefeiert wurde,
andererseits aber auch viele Skeptiker und Kritdugrden Plan rief. ,Fotografieren heif3t
sich das fotografierte Objekt aneign&h“Durch den Vorgang des Fotografierens, so
Sontag, setzt man ,sich selbst in eine bestimmteieBeng zur Welt?® die bei
oberflachlicher Betrachtung als Erkenntnis gedewetden konnte. Aber genau hier lasst
sich das Paradoxon der fotografierten RealitanoEene Fotografie ist zwar ein Abbild der
Wirklichkeit, die den Betrachter gleichzeitig in deGlauben lasst, dass das, was er
wahrnimmt zueinem bestimmten Zeitpunkt wirklich existiert he¢rmag es aber dennoch
nicht, dem Betrachter die ,ganze* Wahrheit zu vétem. Denn Uber eine
Momentaufnahme der Realitat lasst sich nur schwérdee Wirklichkeit auf3erhalb des
Blickwinkels einer Linse schliel3en.

% Sontag, Susan: In Platos Hohle. In: Sontag, Sudbaer Fotografie. Aus dem Amerikanischen von Mark
W. Rien u. Gertrud Baruch. Miinchen/Wien: Carl Han&erlag. 1978 (2002). S. 9.
99
ebd. S. 10.
190 epd.
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Der Fotograf sollte seine Technik so einsetzen3,deso weit als moglicleinen wahren
Eindruck der Szene vermittelt* meint zumindest Peter Henry Emerson. Soll heiBire
Fotografie sollte auf keinen Fall ganzheitlich zihaf sein, denn das menschliche Auge
kann anatomisch bedingt auch nicht alles scharérsetie Erscheinungen am Rande, die
wir ,indirekt* sehen, sind nicht so scharf wie dbjekte auf die sich das Auge fokussiert.

Eine scharfe Fotografie kann somit niemals alsimiah“ wahrgenommen werden:

,ES sollte gerade so scharf werden, dal3 es amrbdseErscheinung der Natur, so wie
man sie von einem bestimmten Standpunkt aus wahrhinwviedergibt und nicht
scharfer, denn man mufd bedenken, dal3 das Augertie Dicht so scharf sieht wie die
fotografische Linse — das Auge arbeitet fehlerhaft.“ 1%

Obgleich Emerson fur ,unscharfe* Fotografien plédi@unscharf in dem Sinne, dass
Details und Objekte aul3erhalb des Fokus des direBehens, etwas verschwommen
wahrgenommen werden) weist er den Vorwurf einigerritiker seiner
Wahrnehmungstheorie, er ware ein Vertreter der yctier verschwommenen Fotografie”
scharf zurtck. Emerson setzt Verschwommenheit netstdrung gleich und dies
beabsichtigt er auf keinen Fall, vielmehr vertrét die ,summarische Andeutung
organischer Strukturen und kiinstlerische Schagfnder verschiedenen Bildebenéf.
Emersons perfekte Fotografie zeichnet sich alsochdbewusst eingesetzte Unschéarfe aus,
die es dem menschlichen Auge ermdéglicht, sich aufe wenige, maf3gebliche Details zu
fokussieren, durch scharfe Anhaltspunkte die es dBetrachter ermoglichen ein
fotografiertes Objekt so wahrzunehmen, wie er e auder Natur wahrnehmen wiirde.
Wahrend Emersons Hauptaugenmerk auf Scharfe / @rfechvon Fotografien lag,
beschaftigte sich Alexander Rodtschenko mit grutzdishen Fragen zur Perspektive.
Selbst als Maler und Kunstler tatig, wandte er schlie3lich auch der Fotografie und
ihren grundséatzlichen Problemen zu, seiner Meimengh, die der immer gleichen ,Optik
des Nabels“. Die stete Betonung der mittleren Epe®e es in Gemalden oder auf
Fotografien, liegt fur Rodtschenko in der konsedeen Ablehnung von neuen

,Blickwinkeln, Perspektiven und optischen Verkiirgen“!®* Aber nur durch unerwartete

191 Emerson, Peter Henry: Die Gesetze der optischehrivéamung und die Kunstregeln, die sich daraus
ableiten lassen (1889). In: Stiegler, Bernd (H§exte zur Theorie der Fotografie. Stuttgart: Reclaéi0. S.
169.

192 ahd.

% epd. S. 171.

% epd. S. 182.
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Perspektiven und neue Blicksituationen ist es deenddhen moglich ein ,neues* Sehen zu
entwickeln, eines das ein Sehen von allen Seitanehmobglicht um somit auch die

Fotografien (die die Welt bevorzugt aus verschiedeBtandorten aus erfassen sollten)
richtig® wahrzunehmert®® Um dies zu gewahrleisten predigt Rodtschenko die
Verwendung einer ganz bestimmten Perspektive: viianunach oben und von oben nach

unten und ihre Diagonalen.

-Wir, denen man beigebracht hat, Gewohnliches undr2ogenes zu sehen, wir missen
die Welt des Sichtbaren neu entdecken. Wir misseseruoptisches Erkennen
revolutionieren. Wir missen den Schleier von unsémgen reil3en, derom Nabel aus
heiRt. "%

Raoul Hausmann spricht im Bezug auf das menschli®#leen und die Fotografie ein
weiteres wichtiges Argument an, denn fir ihn st Fotografie als Zwischenstufe von
Technik und Kunst ein Mittel dar, das die Sinne&sttrund weiterentwickelt. Fur ihn ist es
seit jeher ein Faktum, dass sich das menschlicliierSenmer auch an der bildlichen
Darstellung des Gesehenen orientiert hat, um digvéltrbesser begreifen und erfassen zu
kénnen (als Beispiel fuihrt er die Hohlenmalereien verschiedensten Jagdtieren BA)n
punkto Bildkomposition, fordert er weniger innowa&tiSujets oder Perspektiven, vielmehr
pocht er auf eine synthetische Form: ,Die Behemaghder Form ist fir den Fotografen
wichtiger als literarische Ideei® Auch wenn damit nicht gemeint ist, vollkommen auf
jegliche ,Erzahlkraft“ einer Fotografie zu verzieht vielmehr bedingt ein formal gut
arrangiertes Bild eine grol3ere Aussagekraft alsreirSujets vollgestopfter Bildausschnitt.
Eines aber wird gegen Ende des Gesprachs mit Wengif hin deutlich, ein guter
Fotograf zeichnet sich durch seine Mdglichkeit Eampathie aus, er muss in der Lage sein
in Menschen / Tieren / Gegenstanden deren wirkéidhesen zu ,sehen” und es auf Film
zu bannen. Die technischen Gegebenheiten konneeimeiHilfestellung sein, der Mensch
hinter der Kamera sollte, wenn maoglich ein Geflin die individuellen Charakteristika

haben, die ein gutes Bild ausmachen.

195 vgl. Rodtschenko, Alexander: Wege der zeitgenéhbsis Fotografie (1928). In: Stiegler, Bernd (Hg.):
Texte zur Theorie der Fotografie. Stuttgart: Recla@10. S. 183.

1% epd. S. 185f.

197 vgl. Hausmann, Raoul / Gréaff, Werner: Wie sieht dtograf? (1933). Gesprach zwischen Raoul
Hausmann und Werner Gréaff, Berlin. In: Stiegleryige(Hg.): Texte zur Theorie der Fotografie. Stattg
Reclam. 2010. S. 188f.
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4.2.1 Exkurs: Theorie der Fotografie

Im folgenden Abschnitt mdchte ich, der Vollstandiglkder Grundlagen halber, noch einen
kurzen Einblick tber allgemeine theoretische Ulgeniggen zum Thema Fotografie
abhandeln. Ich erachte dies als durchaus wichiitpt zuletzt um einerseits zu zeigen, wie
sehr sich das Verhéltnis Gesellschaft / Fotografevandelt hat, sondern auch um
andererseits darzulegen, wie sich der theoretiBokas im Laufe der Jahre verandert hat.
Kurz nachdem das Verfahren der Fotografie der dmetffentlichkeit vorgestellt wurde,
erhitzen sich daran bereits die Gemuter. Ein ngestVerfahren, dass in ,Windeseile*
eine wahrhaftige Abbildung der Natur, nicht nurgupieren, sondern die Abbildung auch
noch bestandig fur langere Zeit erhalten konnte abendrein noch in unbestimmtem
Mal3e reproduzierbar war — das schrie fir manchén mEen Werk des Teufels. Die
Tatsache, einen flichtigen Augenblick bzw. sogas Aatlitz eines Menschen mithilfe
einer Maschine festhalten zu kénnen, war fir maetigiosen Gegner der Fotografie die

Gotteslasterung schlechthin:

.Fluchtige Spiegelbilder festhalten zu wollen, dieg nicht blo3 ein Ding der
Unmaoglichkeit, [...] sondern schon der Wunsch, diesvpllen, ist eine Gotteslasterung.
Der Mensch ist nach dem Ebenbild Gottes geschati®th Gottes Bild kann durch keine
menschliche Maschine festgehalten werd&H.

Der Autor steht dem neuen Verfahren unverkennbgatine gegeniber, wenn nicht sogar
ein wenig &angstlich. Nichtsdestotrotz wird ersict] dass bei manchen nicht nur
Unglaube bezliglich des neuartigen Verfahrens Hegessondern es wird auch deutlich,
dass die Gegner der Fotografie geradezu euphatiedialerei als die einzig wahre Kunst
proklamieren: ,HOchstens der gottliche Kinstler fdabegeistert von himmlischer
Eingebung, es wagen, die gottmenschlichen Zugéugenblick héchster Weihe, auf den
hoheren Befehl seines Genius ohne jede Maschirientiibderzugeben**°

Hierbei ist allerdings anzumerken, dass dieserk@ktjangeblich 1841 erschienen), anders

als vom Autor behauptet, hdchstwahrscheinlich mieimer Zeitung erschienen ist und sich

199 Dauthendy, Max: Des Teufels Kiinste. In: Kemp, Walfg u. Amelunxen, Hubertus v. (Hg.): Theorie der
Fotografie I-1V. 1839-1995. Miinchen: Schirmer/Mos406. S. 68f.
"ehd. S. 69.
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seine Originalquelle auch nicht mehr ausfindig neschie3. Allerdings finde ich, er
reprasentiert relativ gut die Fragestellung, diel@am Anfangen der Fotografie mehr oder

weniger alle beschatftigte: Ist die Fotografie K@nst

Ein weiterer Text aus dem selben Jahr von Rodolpifer, Schriftsteller, Zeichner und
Professor fiir Asthetik in Genf, sieht in der Dageetypie zwar keine Gotteslasterung,
steht ihr in Anbetracht ihres Anspruches auf eilgerestandige Bildkunst doch nicht
weniger kritisch gegentber. Obgleich er nach eigeArgaben, die Erfindung an sich
bewundert und wohl auch Freude beim Betrachterpuetr,svermisst er doch das gewisse
Etwas: ,Was den Daguerreotypien fehlt, [...] dasdigt Seele, die sich auf die Leinwand
Ubertragt, das ist das poetische Wollen, das sidhgendeinem Stil ausdriickt, das ist ...
das ist die Kunst!! Topffer definiert Kunst tber die Fahigkeit die Mabmung zum
Ausdrucksmittel zu machen, wahrend eine Daguerpg®tyur ein kaltes, stummes,
identisches Abbild der Objekte wiedergibt, vermag sthone Kunst der Malerei nur eine
gewisse Ahnlichkeit zu erzeugen, diese lebt aber #en subjektiven Einfluissen des
Kinstlers. Er kann mit seinem Pinsel mehr Stimmuargginem Werk und damit auch beim
Betrachter erzeugen, als es der Abdruck auf eiitieerplatte jemals kénntg?

Abgesehen von einer gewissen ,Emotionalitat* dietedunst beim Rezipienten auslosen
sollte, gibt es noch ein weiteres Argument, dasffed@nfihrt. Er ordnet den Produkten
der Daguerreotypie den Begriff der Identitat zu,r de diesem Sinne wohl als
kontinuierliche Gleichheit verstanden wird, denr dilder sind ja identisch mit dem
Original. Die Malerei hingegen ist, wie schon oberwahnt, nur zu einer gewissen
Ahnlichkeit fahig, aber diese Ahnlichkeit ist ,eierbindung von Zeichen, die zahlreiche
und komplexe Dinge und Beziehungen evozitlt.Die Malerei also ist es, die durch die
Ahnlichkeit den Geist anspricht, der wiederum déhig ist, im Bild mehr zu sehen und
zu erleben, als darauf auch wirklich abgebildet list Gegensatz dazu beschreibt er die
Identitat als das Bild einer Sache, nur imstandl selbst auszudricken. Der Geist wird
durch ein identisches Abbild vom Objekt nicht amgeshen, deshalb kann eine
Daguerreotypie auch nie solche Emotionen ausldserein Gemalde. ,Die Identitat gibt

nur die Sache noch einmal; die Ahnlichkeit der ®adh..] vermag diesen oder jenen

11 Topffer, Rodolphe: Uber die Daguerreotypie (184h). Kemp, Wolfgang u. Amelunxen, Hubertus v.
(Hg.): Theorie der Fotografie I-1V. 1839-1995. Miwen: Schirmer/Mosel. 2006. S. 72.

H2ygl. ebd. S. 73f.
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Eindruck, diese oder jenes Geflhl, diesen odemjédedanken zu erwecken und kann so
[...] die Nachahmung zur Kunst werden lasséh**

Das schlagendste Argument der frihen Fotografiee detailreiche und —getreue
Wiedergabe der Natur, wurde also zu Beginn noclegeg verwendet.

Nicht einmal zwanzig Jahre spater hat die Fotogrdiei einigen zumindest, bereits ein
Stadium erreicht, in dem sie den Vergleich mit aedeBildkinsten nicht mehr scheuen
musste. So bemerkt auch Francis Frith, selber Fatodass die Fotografie mittlerweile
einen Status erreicht hat, der Uber ein rein wsdsaftliches Interesse hinausgeht,
vergleichbaren Bildkinsten schon sehr nahe komimy amach wie vor deutliche und
signifikante Fehler aufweist® Der Vorteil, den die Fotografie gegeniber ihren
Schwesternkinsten hat, ist gleichzeitig auch ibfitgr Nachteil, sie ist zu wahrheitsgetreu.
Der Fotograf muss lange warten, ehe die Lichtvénisile perfekt sind, lange suchen bis er
ein Motiv findet, dass seinen Anspriichen genugt.e8dach es auch sein mag eine
Fotografie herzustellen, so schwer ist es, ein heitk,gutes” Bild zu produzieren. Durch
den schnellen technischen Fortschritt, entwickielh such das Verfahren der Fotografie
rasant weiter, die Herstellung wurde billiger, uiwvgandiger und schneller. Dadurch hatten
auch immer mehr Menschen die Moglichkeit sich defimsder Fotografie zu versuchen —
darin sieht Frith auch die gréf3te Problematik. ¥iBilder werden produziert, ohne lange
nachzudenken, ohne irgendeinen kinstlerischen Aokpund dies noch dazu so oft man
mdochte. ,Uns schaudert bei dem Gedanken, wie \igkerable >>Negative<< sich in
diesem Augenblick in Kisten und Kasten haufen, umes Tages eine Brut schlimmer
>>Positive<< auszuhecken'®

In punkto wahrheitsgetreu empfiehlt es sich denkakvon Peter Henry Emerson aus dem
Jahre 1893 zu untersuchen. Darin beschaftigt armit naturalistischer Fotografie auf der
einen Seite und der Kunst auf der anderen Seitev&pmerkt er an, dass er die Fotografie
mittlerweile nicht mehr als Kunst ansieht, sondal® einen ,mechanisch festgehaltenen
Reflex der Natur!’ Naturalistische Fotografien mogen zwar in ihrergebnissen
manchmal schoner sein als die Kunst, aber genaasa Kie Natur selbst manchmal

schoner sein als die Kunst, deswegen ist die Natursich noch lange keine Kunst.

“ebd. S. 76.
15 vgl. Frith, Francis: Die Kunst der Fotografie (B85In: Kemp, Wolfgang u. Amelunxen, Hubertus v.
(Hg.): Theorie der Fotografie I-1V. 1839-1995. Miwen: Schirmer/Mosel. 2006. S. 100.
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7 Emerson, Peter H.: Naturalistische Fotografie umst (1893). In: Kemp, Wolfgang u. Amelunxen,
Hubertus v. (Hg.): Theorie der Fotografie I-1V. B88995. Minchen: Schirmer/Mosel. 2006. S. 183.
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Fotografie ist fir Emerson die Verbindung der Natad einer Maschine, die entweder
realistisch (nur die nackten Tatsachen) oder nigtisgh (dekorative Wiedergabe der
Tatsachen), dabei aber immer unpersonlich ist. geBsatz dazu stellt die Kunst eine
Verbindung zwischen Mensch und Natur her, ohne Blaschine als vermittelnde Instanz
daflr aber mit Personlichkeit: ,In der Tat ist daersonliche Element in der wirklichen
Kunst das alles Uberragende und das alles durgrite.*'® Kunst und Fotografie
unterscheiden sich also schon in ihren GrundsatzEmnoch sieht Emerson das
.Dekorative” (gleichzusetzen mit einer harmonischBildkomposition) als einziges
Bindeglied zwischen Natur, Kunst und Fotografien Btotograf muss also um eine
naturalistische Fotografie produzieren zu konnen, @efuhl fir das Schoéne, fur die
lllusion besitzen und um mit seinem Bild einen Kilersanzusprechen, muss es dekorativ

sein, harmonisch klingei®

.Mit einem Wort: Kunst ist der personliche Ausdrusiker personlichen Sicht der Natur

oder eines ldeals. Eine dekorative Fotografieirst enechanische Wiederspiegelung der
Natur [...]. Der gute Fotograf muf3 [...] wirklich empigich fir das Schone sein, um

Erfolg zu haben — danach ist er blo noch Ausléser MaschineX?°

Die klare Forderung von Emerson lautet einerseals, Fotograf ein kinstlerisches
Grundwissen zu haben um ein schones Bild fotogeiieu kénnen, andererseits versucht
er die Debatte um die Frage, ob Fotografie denn Kumst sei oder nicht zu beenden.
Emerson deklariert die Fotografie als eine Wisdeaftcund fordert zudem dazu auf,
Begriffe wie Kunst oder Klnstler nicht mehr in Ventbung mit Fotografie zu gebrauchen,
stattdessen flhrt er die Bezeichnung der ,bildm&fdigrotografie ein. Damit beschreibt er,
dass jeder Fotograf die Intention alleine dahingdhlkeaben sollte ein schones Werk zu
erschaffert?* Obgleich Emerson der Kunst und der FotografieMiglichkeit auf wahre
Schonheit zugesteht, bleibt fur ihn die Natur docterreichbar: ,In der Tat, ich mochte
behaupten, dal3 die Natur, wenn sie >>harmonisdgtklk, schoner ist als Fotografie und
Kunst: unvergleichlich in ihrer Zartheit, Feinheitd Vielfalt.**?

Dieser 1893 publizierte Aufsatz von Emerson iseettich nur die logische Konsequenz

seiner friheren Arbeiten. Wahrend er 1889 mit seiwerk Naturalistic Photography

18ahd. S. 184.
19vgl. ebd. 183f.
120ahd. S. 184.
12Lygl. ebd. S. 185f.
122 ahd. S. 186.
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noch dafur pladierte, die Aufnahmen von fotogrdfest Bildern weitestgehend an die
menschliche Wahrnehmungsfahigkeit anzupassen $vd6), um so wahre naturalistische
Bilder zu erhalten, erklart er dieses Vorhabenibemvei Jahre spater als gescheitert. 1891
erklart er mit einer weiteren Publikation den Todr dhaturalistischen Fotografie und
entschuldigt sich in aller Offentlichkeit fir semdalschen Annahmen die Debatte um
Kunst und Fotografie betreffend: ,ich trete auf Sigite derer, die sagen, dal3 die Fotografie
eine sehr beschrankte Kunst ist. [...] Fotografianserster Linie die Gehilfin der Kunst
und Wissenschaft®® Auch seine Forderungen beziiglich Scharfe und Uiméehin
Fotografien revidiert er indem er absolute SchidieBildern flr wissenschaftliche Zwecke
durchaus als angebracht ansieht, wahrend er eslbeianderen Fotografien jedem selbst
Uberlasst, wie scharf oder unscharf diese gemaehdem. Nach eigener Aussage bedauert
er zutiefst, die Fotografie auf eine Stufe mit Henst gestellt zu haben, schlie3lich musste
er schmerzlich erkennen, dass es sich bei der Fdiegim eine sehr beschrankte Kunst
handelt.

.Die Beschrankungen der Fotografie sind so groB, dlases Medium, wenn auch seine
Ergebnisse ein gewisses &sthetisches Vergniugenittednmkdnnen und es bisweilen
auch tun, fur immer als die niedrigste aller Kinggelten muf3, [...] denn die
Individualitat des Kiinstlers ist hier eingeschratit

Emerson ist der Uberzeugung, dass sich individueltl kiinstlerische hochwertige
Fotografien nur durch Nachbearbeitung erstelleselaswie zum Beispiel durch Retusche.
Retuschierte Fotos allerdings, sind fur ihn unrdiwgografien, die als Indikator fur die
kunstlerischen Beschrankungen der Fotografie gettienFotografie fuhrt sich somit selbst

ad absurdum, will sie wirkliche Kunst sein.

Auch die erste Halfte des 20. Jahrhunderts ist moaRgeblich von der Frage nach dem
Verhaltnis zwischen Kunst und Fotografie beeinfiud4arius De Zayas, amerikanischer

Kunstkritiker, hat in seinem Artikel zu diesem Theenur folgendes zu sagen:

123 Emerson , Peter H.: Der Tod der naturalistischetodtafie. Ein Widerruf (1891). In: Kemp, Wolfgang
Amelunxen, Hubertus v. (Hg.): Theorie der FotogradfiV. 1839-1995. Miinchen: Schirmer/Mosel. 2006. S
179.
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.Fotografie ist nicht Kunst. Sie ist nicht einmahe Kunst. Kunst ist der Ausdruck einer
vorgefal3ten ldee. Fotografie ist die Verifikationes Gegenstandes mit bildnerischen
Mitteln. Der Unterschied zwischen Kunst und Fotdigrést der Unterschied zwischen

Idee und Natur*?®

Seiner Meinung nach, ruft die Natur im Menscheneeidee hervor, die mithilfe von
Phantasie und Kunst dargestellt werden kann. Aligelbefindet sich die Menschheit in
einer Epoche in der die Kunst ihre Seele verloran der religiose Aspekt in der Kunst ist
ganzlich von der Darstellung der verschiedenen Earnerdrangt worden. Die Kunst der
(damaligen) Gegenwart hat, anders als in den Epodagor, keine eigenstandige Form
stattdessen werden althergebrachte Formen immedewieeu aufgelegt. Dies fuhrt
unweigerlich dazu, dass die Kunst ihr Geheimnidierer die Idee die die Natur anregt,
kann nicht mehr realisiert werden. Ein weitererdamentaler Unterschied zwischen Kunst
und Fotografie sieht De Zayas im Gefuhl: ,Kunst tlas gelehrt, im Anblick eines Werkes
die Emotionen nachzuvollziehen, die der Kinstldraip hat. Fotografie lehrt uns, unsere
eigenen Gefiihle zu realisieren und zu fuhfef.“

De Zayas sieht die Fotografie und den mechanisBineress des Verfahrens als adaquates
Mittel um eben diese Form der Kunst wieder herleste, In dieser auf das Faktische
ausgerichteten Epoche ist die Fotografie die kaekibarstellung abgeschlossener Fakten.
In dieser Epoche, die Wahrheit materialistisch rdeft, ist die Fotografie das Mittel, die
materielle Wahrheit der Form zu gebéf’*

Ein anderer Artikel mit dem TiteFotografie und kinstlerische Fotografimm selben
Autor aus demselben Jahr, fangt mit diesen Worten,Fotografie ist keine Kunst, aber
Fotografien kénnen Kunst seif® Einerseits lasst sich in diesen beiden Publikation
recht gut erkennen, dass sich die Problematik daygrafietheorie auch Jahrzehnte spéater
noch um die gleichen Fragestellungen dreht. Anderer zeigt es auch, dass sich
Beflrworter und Gegner bei dem Thema - Fotografie &unst - wohl immer die Waage
halten werden. Die Frage kann, wenn gewinscht anteantwortet werden, muss sie aber

nicht. Zusatzlich dazu finde ich, dass jener Satere schonen Abschluss bildet, der

125 7ayas, Marius de: Fotografie (1913). In: Kemp, ¥ahg u. Amelunxen, Hubertus v. (Hg.): Theorie der
Fotografie I-1V. 1839-1995. Miinchen: Schirmer/Mos#06. S. 45.
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hoffentlich sowohl den Fotografen als auch den Kéns recht ist oder zumindest gerecht

wird.

4.2.1.1. Benjamin und die Fotografie

Eine eingehende theoretische Beschéaftigung mit dgratie fuhrt friher oder spéater
unweigerlich zu den Schriften Walter Benjamins. mehl bekanntesten und ergiebigsten
sind Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repzeerbarkeitsowie Die kleine
Geschichte der Photographievelche nach wie vor zu den aktuellsten Beitragien
gegenwartigen Medientheorie gehdren.

Der Fakt, ein Kunstwerk reproduzieren zu kénnen esmcuch zu wollen, ist fir Benjamin
nichts Neues. Immer schon wurden Werke kopiert &uohilern, um dem Meister
ebenbirtig zu werden, um den Bekanntheitsgrad dasstlers zu steigern oder auch
einfach nur von gewinnorientierten Dritt&f1.Darin sieht Benjamin auch kein Problem, die
manuelle Reproduktion war immer schon ein Teil damstwerkes, viel kritischer
hingegen steht er zur technischen Reproduktioncibdie massenhafte Anfertigung von
Reproduktionen des Originals geht das ,Hier undtJetes Kunstwerkes (das einmalige
Dasein in einer einmaligen Verortung) verloren wianit auch die einmalige Geschichte
des Kunstwerkes, welche gleichsam den Begriff setohitheit bezeichnet. Flr Benjamin
drickt sich diese Echtheit als ,empfindlich(st)egrK* eines Kunstwerkes aus, durch die
technische Reproduktion verliert das Kunstwerk hictr seine — oft zitierte — ,Aura®
sondern auch die Einbettung in Traditionen und &éugeht verloren, auch diese sind
Bedingungen fir die Einzigartigkeit eines Kunstvesrk Méchte man den Begriff der
YJAura“ sehr vereinfacht erlautern so orientiert maich am besten an Benjamins
Definition: ,eine einmalige Erscheinung einer Fers@ nah sie sein mag®, laut Benjamin
zielt dieser widerspruchliche Satz auf jene Unndkdia ab, die als eine der
Hauptmerkmale eines Kultbildes fungiert. Die ,Aurihes Kunstwerkes beschreibt somit
den Kultwert dessen.

Der Kultwert ist neben dem Ausstellungswert auameeder beiden Eigenschaften mit

denen man Kunstwerke rezipiert, durch die techeisReproduktion aber, 16st man den

129 y/gl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeital®giner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am
Main: Suhrkamp Verlag. 1989. S. 11
¥0epd. S. 19.
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Kultwert aus dem Ritual heraus und steigert somiit Ausstellungswert des Kunstwerkes.
Wurde friher zum Beispiel ein Kunstwerk durch seit@iltwert als ein Instrument der
Magie rezipiert und erst viel spater als Kunst & ®rkannt, so wird heute durch den
Druck des Ausstellungswertes ein Gebilde mit gaeazen Funktionen geschaffen, wobei
der Film und die Fotografie hier als anschaulicleéspiele dienef*

Der Fotografie konstatiert Benjamin eine Verdrarggudes Kultwertes durch den
Ausstellungswert auf ganzer Linie — mit nur einersAahme — dem Portrait. ,,Im Kult der
Erinnerung an die fernen oder die abgestorbenebehidat der Kultwert des Bildes die
letzte Zuflucht. Im flichtigen Ausdruck eines Mehengesichts winkt aus den frihen
Photographien die Aura zum letzen M&*

Abgesehen von dem technischen Zauber, die die fRdtegrafie auf den Menschen
ausubte, gab es noch eine andere, fast magischg@dfmmte die die Betrachter einer
Fotografie zu fesseln schien. Im Gegensatz zu eigemalten Bildnis, schafft es die
Fotografie im Betrachter ein Bedurfnis zu weckeabwohl er sich bewusst ist, dass das
ihm vorliegende Bildnis ein Abbild der Realitat +sbei all der technischen Ausgereiftheit
doch noch etwas Zufalliges zu entdecken, etwas &liges, welches das ,Hier und Jetzt*
des fotografischen Bildes ausmatht. Und genau dieses Bediirfnis tituliert den
Widerspruch, der der Fotografie innewohnt: Eineoguadfie ist nie einzigartig, sie ist im
Benjaminschen Sinne nicht echt, denn ein Negatinkgheoretisch, unendlich viele Male
reproduziert werden, die Aura geht somit verloaas Kunstwerk an sich wird nicht mehr
als solches rezipiert.

Was aber, wenn man die Folgen der technischen RBRektion von Fotografien
ausklammert, ein Bild (egal ob Original oder Abzugitzdem als Kunstwerk betrachtet
und sich gleichsam den Betrachtern von vor Ubedétnlahren auf die Suche macht: nach
der ,Aura“, nach dem ,Hier und Jetzt*, nach demtRul

Tatsachlich stellt man aber auch bei Benjamin féass er in seinen Ausfiuihrungen zur
Fotografie nicht immer unbedingt einer Meinung mdh selbst ist. So lasst sich zwar aus
seinem Kunstwerk-Aufsatz eine Definition des Bdgsfder ,Aura“ entnehmen, selbige
bleibt aber bis zuletzt fragmentarisch. Obwohl Bemp den auratischen Begriff in der

Kleinen Geschichte der Photographze Beginn &hnlich definiert, wie im Kunstwerk-

3lepd. S. 24f.

132 apd. S. 25.
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Aufsatz, lasst sich eine Aufsplitterung des Begsgffin eine philosophische Aura, eine
asthetische Aura und in eine technische Aura kst

Zur Philosophie:

~Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespumt Raum und Zeit: einmalige
Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. (un)i®t, die Dinge sich, vielmehr den
Massen ,ndherzubringen’, eine genau so leidenduthegft Neigung der Heutigen, wie
die Uberwindung des Einmaligen in jeder Lage duteten Reproduzierung. Tagtaglich
macht sich unabweisbarer das Bedirfnis geltend Gd#ggenstandes aus néchster Nahe
im Bild, vielmehr im Abbild habhaft zu werdeh*

Zur Asthetik:

»,An einem Sommermittag ruhend einem Gebirgszug amizdnt oder einem Zweig
folgen, der seinen Schatten auf den Betrachtet, vois der Augenblick oder die Stunde
Teil an ihrer Erscheinung hat — das heif3t die Adieser Berge, dieses Zweiges
atmen.**®°

Zur Technik:

,Diese Bilder sind in RAumen entstanden, in deregleqn Kunden im Photographen
vorab ein Techniker nach der neuesten Schule estgyedg, dem Photographen aber in
jedem Kunden der Angehdorige einer im Aufstieg kiifalhen Klasse mit einer Aura, die
bis in die Falten des Burgerrocks [...] sich eingttibatte. Denn das blofRe Erzeugnis
einer primitiven Kamera ist jene Aura nicht. Vielmentsprechen sich in jener Frihzeit
Objekt und Technik so scharf, wie sie in der areBanden Verfallsperiode
auseinandertretert®

Als Schlussfolgerung lasst sich also sagen, dasBelgriff der ,Aura“ zwar bei Benjamin
hauptsachlich in der Fotografie verortet ist, viomiselbst aber den neueren fotografischen
Erzeugnissen aberkannt wird. Betrachtet man diedfatie, nach Benjamin, als reines
Reproduktionsmittel, so verkommt das Bild zum Abdbilvelches Einmaligkeit und Dauer
ebenso in sich vereint wie Fliichtigkeit und Wieddbarkeit'*’ Die Aura liegt in
Trummern.

In Benjamins Schriften wird eines klar, die Fotdgrast fur ihn keine Kunst per se, wohl
aber ein zulassiges Mittel um Kunst herzustellein&von ihm ins Feld gefluhrten Begriffe

und Definitionen wie ,Aura®, ,Kultwert" oder ,Hieund Jetzt* entspringen zwar aus seinen

134ehd. S. 261.

135 ap.

13¢apd. S. 258.
137vgl. ebd. S. 261.
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Uberlegungen zum Thema Fotografie, lassen sichiabBiachhinein nicht wirklich kausal
nachvollziehen, wie auch Rolf Krauss bemerkt ,Didne3e, dal? die technische
Reproduzierbarkeit von Kunstwerken deren Aura bidige oder vernichte, bringt fur die
Kunsttheorie viel, fur die Theorie der Photographiehts, sind deren Hervorbringung per
Definition keine Kunstwerke®®

Und dennoch mochte ich bei meiner Analyse der fnidtischen Fotografien mich der
Benjaminschen Begriffe bedienen und zumindest ansate versuchen, das herauszulesen
was Walter Benjamin selbst in manch einer Fotogratih. Besonders im Bezug auf die
erotische Fotografie lasst sich der Begriff der pdhbarkeit” anwenden. Obwohl sich der
Betrachter eines erotischen Bildes, selbiges nochat vor Augen fiihren kann, wird er
den erotischen Moment doch nie erreichen, es bféibthn ein sehnsichtiger Blick in
rdumliche und / oder zeitliche Ferne, aber was Iigibt, ist die Suche nach seinem
personlichen Kultwert des Bildes — der ,Aura® dieniin ihren Bann zieht — das optisch
Unbewusste:

»Aller Kunstfertigkeit des Photographen und alldarinéafiigkeit in der Haltung seines
Modells zum Trotz fuhlt der Beschauer unwiderst#hllen Zwang, in solchem Bild das
winzige Funkchen Zufall, Hier und Jetzt, zu suchent, dem die Wirklichkeit den
Bildcharakter gleichsam durchgesengt hat, die wisblare Stelle zu finden, in welcher,
im Sosein jener langstvergangenen Minute das Kgeftioch heut und so beredt nistet,
daR wir, riickblickend, es entdecken kénntt.

Die Aufmerksamkeit, die hier auf bestimmte Detaiiseiner Fotografie gelegt wird, die
Formulierung des ,,optisch-unbewussten® ist wohkeholge des Vergleichs der Fotografie
mit der Psychoanalyse. Bei beiden liegt das Hagetaomerk darauf, etwas was vorher
noch ,unsichtbar® war, sichtbar zu machen und ewitseiner eingehenden Analyse zu
unterziehen. Sowohl in der Psychoanalyse als authdér Fotografie ist das
Wahrgenommene immer mit den eigenen individuelldaltungen in Bezug zu bringen —
was aber im Umkehrschluss auch bedeuten missts, @asobjektives Abbild der

Wirklichkeit immer nur subjektiv rezipiert werderadn*® Selbiges bringt auch Bernd

138 Krauss, Rolf H.: Walter Benjamin und der neue Blauf die Photographie. Ostfildern: Cantz Verlag.
1998. S. 45.

139 Benjamin, Walter: Kleine Geschichte der Photogimpfi931). In: Stiegler, Bernd (Hg.): Texte zur
Theorie der Fotografie. Ditzingen: Reclam. 201(R2%2.

140'ygl. Stiegler, Bernd: Benjamin und die Photograpiium historischen Index der Bilder. In: Schéttker
Detlev (Hg.): Schrift. Bilder. Denken. Walter Benjan und die Kiinste. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Vegrla
2004. S. 139.
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Stiegler zum Ausdruck, wenn er der Fotografie uhderi Reflexion ein Oszillieren
zwischen objektiver Darstellung und subjektiver Weahmung, zwischen einer
Entdeckung des Lebens der Objekte (durch die hobeidon der Darstellung) und der
Jerra incognita“® des menschlichen Auges und dernsuoblichen Wahrnehmung

konstatiert:**

4.2.1.2. Barthes und die Fotogradfie

Roland Barthes Uberlegungen zur Fotografie begimigrdem Wunsch, die Fotografie in
ihrem Wesen zu erfassen, bzw. festzustellen was denFotografie an sich ist. Relativ
bald gibt er zu bedenken, dass eine KlassifizieergFotografie nicht sinnvoll ist, weder
in rhetorische noch in &sthetische Prinzipien, ida sliese nicht nur auf die Fotografie
sondern auch auf viele andere und altere FormerDdestellung anwenden lassen. Ein
markantes Wesensmerkmal bringt er aber dann docit chnell zur Sprache: ,sie
wiederholt mechanisch, was sich existenziell ni&imvérd wiederholen kénner*? Damit
knupft Barthes, einige Jahrzehnte spéater, an defaBenschen Reproduktionsgedanken an
und hebt ebenso wie Walter Benjamin den Zufall,jdder Fotografie innewohnt, hervor.
Ein weiteres Merkmal, das Barthes diesem Mediunthmesbt — allerdings nicht ohne
selbiges sofort wieder zu hinterfragen — ist eipevigse Zwangslaufigkeit, in dem Sinne,
dass eine Fotografie nur durch etwas oder jemaadtstehen bzw. existieren kann. ,Was
immer auch ein Photo dem Auge zeigt und wie imnsegestaltet sein mag, es ist doch
allemal unsichtbar: es ist nicht das Photo, das siaht.“ ** Gemeint ist damit, die
Uberproportional grof3e Rolle die der Referent idejeFotografie spielt, wenn er das
Einzige ist, das sich im Fokus des Analyseinteeds®vegt. Diese Widerspriche und
Unklarheiten waren es schlie3lich auch, die Bartmésresse die Fotografie an sich zu
begreifen, noch starker werden lieRen. Problentatiserbei war fir ihn der Gedanke in
einer wissenschaftlichen Sackgasse zu stehen,texutge sich nicht von seinen eigenen

Uberlegungen zu einer bestimmten Fotografie auf \Wa&sen samtlicher fotografischer

141 Stiegler, Bernd: Objektives Sehen und subjektBlck. Zur Theorie der Fotografie in den zwanziger
Jahren. In: Schottker, Detlev (Hg.): Mediengebrauaind Erfahrungswandel. Beitrdge zur
Kommunikationsgeschichte. Géttingen: VandenhoedRuprecht. 2003. S. 157.

142 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen Rbotographie. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag. 1985. S. 12.

“ebd. S. 14.
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Erzeugnisse zu schlie3en, ebenso wenig wie altgfatischen Produkte der Menschheit
unter einem bestimmten Gesichtspunkt zu subsumieren

Er beschloss im Zuge seiner theoretischen Auseaeraattung schlief3lich eine fur sich
allgemein geltende subjektive Wissenschaft zu vedea: ,einemathesissingularis (und
nicht mehmuniversalig“***
zu unternehmen ,die Grundzlge, das Universale, atazees keine PHOTOGRAPHIE

gabe, zu formulierer#®

sowie, basierend auf seinen personlichen GefuldemVersuch

Seinen Ansichten nach, kann eine Fotografie Gegedstvon drei verschiedenen
Tatigkeiten, Absichten oder Emotionen sein, wolei Botograf als ,operator bezeichnet
wird, der Betrachter als ,spectatdt® und das fotografierte Objekt/Subjekt als ,specttum
Im Gegensatz zu anderen Theoretikern grenzt er alieln komplett aus dem Kreis des
operators aus, selbst als Amateurfotograf sielsiadr nicht imstande die Gefluhlswelt des
operators nachzuempfinden. Deshalb bleiben fir ziwei Erfahrungen Ubrig ,die des
betrachteten und die des betrachtenden Subjt¥ts.*

Als Betrachteter und gleichsam Fotografierter kanepfim Augenblick, in dem sich das
Objektiv auf ihn richtet mit einer kindlichen Bekhmnenheit, zu ungewiss ist fur ihn die
Qualitat der mit seinem Abbild versehenen Fotografverstarkt noch durch die

Abhangigkeit von seinen eigenen Inszenierungsmidiggicen:

»Ich beschlieRe also, auf meinen Lippen und in meiugen ein leichtes Lacheln
,Spielen zu lassen’, das ,undefinierbar* wirken umdt den mir eigenen Qualitaten
zugleich zum Ausdruck bringen soll, dafl3 ich daszgaphotographische Zeremoniell
amusiert Uber mich ergehen lasse: ich gehe aufseéasllschaftsspiel ein, ich posiere,
weil3, dafd ich es tue, will, dafd ihr es wil3t, undhdsoll diese zuséatzliche Botschaft nicht
im mindesten das kostbare Wesen meiner Individialigrfalschen [...]*®

Diese Griunde sprechen dafir, dass er sich im Lseifeer weiteren Ausfuhrungen fur eine
Analysemethode entscheidet, die zum einen, seindorderungen gerecht werden kann
und zum anderen, nur das hinterfragt, wovon Bardues Wissen besitzt. Fir all jene, die

sich weniger auf den technischen Aspekt konzeetnigvollen, eine mdgliche Alternative.

1“4 ebd. 16

“Sephd. S. 17.

146 spectator* erinnert hier nicht zufallig an dase8mkel, benennt Barthes doch auch das was fotegraf
wird als ,kleines Goétzenbild".

“Tebd. S. 18.

“8ebd. S. 20.
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ZugegebenermalRen wird bei solch einer analytisbhethode die Subjektivitdt wohl sehr
stark gegenuber einem wissenschaftlichen Ansprachevrschen, aber wenn man in der
Barthesschen Gedankenwelt bleibt, so scheint eeidi@ge Moglichkeit der Unklarheit
rund um den theoretischen Diskurs den diese zgéilliatselhafte und ungewisse Kunst

auslost, Herr zu werdéf?

Bei den Analysen verschiedener Bilder bemerkt BertbchlieRlich das Vorherrschen einer
gewissen Dualitat, die sich schluRendlich in alfestografien finden lasst. Aus dieser
Annahme heraus formuliert er zwei Punkte, die (ngest bei ihm) ein gewisses Interesse
wecken sich mit dem Bild ndher zu beschéaftigerudstm* und ,punctum®.

Das Element ,studium“ bezeichnet ein kulturell gegies Interesse an einer bestimmten
Fotografie, das bei einem Mitglied desselben Kuleises zwar ein gewisses Mald an
Gefallen oder Ergriffenheit erzeugt, es aber tretachicht vermag den Betrachter zu einer
langeren und eingehenderen Analyse zu bewegen.

»studium“ wird also nicht Uber das ,studieren“ ain€otografie definiert, sondern von
Barthes als allgemeines Interesse an einem bestimfbto, sei es aus Grinden der
Aktualitat oder der Historizitat, beschrieben. Adlemgs ist das ,studium® nichts was einen
Betrachter packt oder in seinen Bann zieht, viehmdeckt das ,studium“ das Feld eines
oberflachlichen, halbherzigen Interesse ab, dasfiivaalles aufbringen kann, das man gut
findet oder mag. Obwohl das ,studium“ wie Barthesmierkt, immer nur ein halbes
Verlangen und halbes Wollen in Gang setzt, sorgtoehh unumganglich daftr, dass sich
der ,spectator mit den Intentionen des ,operatatfseinandersetzt. Egal ob man als
Betrachter Gefallen an der Fotografie findet, maschaftigt sich damit, versucht die
Motive des Fotografen nachzuvollziehen und die megeAufmerksamkeit auf die
Funktionen der Fotografie zu lenken, die da im Besthen Sinne wéren: Abbilden,
Bedeutung stiften, Informieren und Wiinsche wecRén.

Das Element ,punctum®“ hingegen, druckt eine gewigssonliche Bedeutung der
Fotografie fur den Betrachter aus. Es durchbrickh dnittelmaiigen Schleier des

»Studiums” und stellt erneut eine Parallele zu \&aBenjamin her: ,Das punctum einer

149vgl. ebd. S. 25.
10vgl. ebd. S. 35ff.
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Photographie, das ist jenes Zufallige an ihr, dahrbesticht (mich aber auch verwundet,
trifft).« +>
Barthes kommt immer wieder auf diese beiden Eleenentiick und flgt ihnen, im Laufe
seiner Ausfuhrungen, weitere definierende Merknmittzu. So lasst sich in einem Absatz
weiter hinten ein Zusatz finden, der das ,studiwads’ immer codiert beschreibt, wahrend
das ,punctum® weitgehend frei von kulturellen Cotdeibt. Dem ,punctum® aber, weist er
eine andere Eigenschaft zu: egal wie deutlich adwdeutlich es zu vernehmen ist,
schlussendlich stellt es immer eine Zutat dar,sé®twas was er einer Fotografie zwar
hinzufiigt, aber was trotzdem von vornherein scrowar’>?
Eine andere Klassifizierung die Barthes in seinerarf\Wornimmt, ergibt sich aus den
Uberlegungen zur Motivation des ,operators*, diginer Vorstellung nach, darin besteht
den ,spectator” zu Uberraschen (wobei dieser A&t déann vollkommen sein kann, wenn
das fotografierte Subjekt nichts davon weil3).
Fur Barthes ergeben sich daraus nun verschieddaa »on Uberraschungen:

« Die Uberraschung lber die Seltenheit des Referenten

« Die Uberraschung lUber das Festhalten einer Bewegliegelbst das menschliche

Auge nicht nachvollziehen hatte kdnnen,
« Die Uberraschung der GroRtat
« Die Uberraschung technischer Gebrechen und ihrer zeugnisse
(Doppelbelichtungen, verzerrte Perspektiven, Undeha...)

« Die Uberraschung der Originalitat des Suféfs.
Die Uberraschung resultiert aus der Tatsache, mi@ssals Betrachter nicht weil3, warum
diese Fotografie angefertigt wurde, laut Barthagyz@ber ein Uberraschendes Sujets nicht
unbedingt von der Qualitat der Fotografie, wenrs@mreibt: ,Zuerst photographiert die
PHOTOGRAPHIE, um zu uberraschen, das Bemerkensweaitd aber deklariert sie, im
Zuge einer bekannten Verkehrung, das zum Bemerleteswy was sie photographiett®
Und auch hier l&sst sich bei Barthes wieder einaGke Benjamins finden: Die Tatsache,
dass jeder mittlerweile die Méglichkeit hat, siclif @em Feld der Fotografie wie auch

immer geartet zu betatigen, fuhrt zu einer Flu{\artffentlichen) Bildern, die in weiterer

5l epd. S. 36.
152yvgl. ebd. S. 60-65.
153vgl. ebd. S. 42-43.
1% ebd. S. 43.
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Folge nichts anderes als einen Qualitatsverlusnged. Die Fotografie als Medium fir die

Massen kann somit unmdglich Kunst produzieren.

Ein weiterer interessanter Aspekt den Barthes liganst ein spezieller Typus von
Fotografien die er ,einformig" nennt. Einformig diedb weil sie nicht in der Lage sind ein
.punctum® zu generieren und weil sie die Realitstiatt sie in irgendeiner Weise zu
verformen oder zu verandern einfach nur transperieEinformigkeit wird bei Barthes mit
Alltaglichkeit gleichgesetzt, man betrachtet sieagwaber ohne eine Verbindung mit dem
Bild aufzubauen. Als Beispiele werden hierfur zumea Reportagefotografien angefihrt,
die zwar registriert und betrachtet werden, zunshdei Barthes aber nicht mehr als ein
oberflachliches Interesse hervorrufen; ihnen felals Detail, das ,punctum®, um sie zu
etwas Besonderem werden zu lassen.

Das zweite Beispiel fiur einférmige Fotos sind pgmaphische Bilder. Im Gegensatz zu
erotischen Fotografien, die Barthes als gestddsige pornographische Bilder bezeichnet,
vermdgen sie es nicht ein anhaltendes Interesse Betrachter zur eingehenderen Studie

zu wecken.

.Nichts Homogeneres als eine pornographische Phapbge. Sie ist stets naiv,
absichtslos und ohne Kalkil. Wie ein Schaufengtedem, angestrahlt, nur ein einziges
Schmucksttick gezeigt wird, geht sie vollkommenen durschaustellung einer einzigen
Sache auf: des Geschlechts: nie ein zweites, uapdss Motiv, das halb verdecken,
verzoégern oder ablenken wiirdg*

Das ,blinde Feld® ist fir Barthes ein weiteres Ustdeidungskriterium im Hinblick auf

erotische und pornographische Fotografien. Dasndeli Feld“ definiert sich Uber seine
Fahigkeit, die Realitat des Bildes Uber den Rahimeaus zu transportieren und weiter
geschehen zu lassen (wie zum Beispiel beim Filmkgiher Fotografie kann ein ,blindes
Feld“ nur dann entstehen, wenn sie auch ein ,puntenthalt, dieses eine Detail I6st die
Personen auf dem Bild aus ihrer Starre und ernidigles ihnen aus dem Rahmen
herauszutreten. Wahrend also eine pornographisotmgfafie das Geschlecht zu einem
ausgestellten, unbewegten Objekt degradiert, bédeinh einer erotischen Fotografie nicht
den Mittelpunkt des Bildes. Dadurch wird der Beltac animiert, die — nennen wir es

Geschichte — abseits des Rahmens weiterzuspinneso sein Verlangen zu stillér’

%5 ebd. S. 51.
1%6ygl. ebd. S. 67-68.
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Schlief3lich und endlich gelingt es Barthes danrhddas Wesen bzw. den Sinngehalt der
Fotografie zu erfassen und habhaft zu werden. Devandige fotografische Referent, ware
er nicht vor dem Objektiv - gabe es kein Bild, elfsteine Verbindung aus Realitat und
Vergangenheit die in jeder Fotografie zu findenBstrthes nennt dies ,Es-ist-so-gewesen*
oder auch das ,Unveranderliche”. Fir ihn stellt Rieferenz somit ein Grundprinzip der
Fotografie dar, das zwar nicht die VergangenhedienGegenwart tbersetzen soll, durch
die Beglaubigung der Tatsache aber, dass das Abgebizu einer bestimmten Zeit
tatsdchlich so gewesen ist, vermag ein gewissestaufrsn entstehen. ,Die
PHOTOGRAPHIE sagt (zwangslaufig) nichts Uber dass nicht mehr ist, sondern nur und
mit Sicherheit etwas Uber das, was gewesen istdas]Wesen der Photographie besteht in

der Bestatigung dessen, was sie wiederdit.“

Am Ende seiner Gedanken zum Thema Fotografie Beghes noch einmal zusammen,
was die Fotografie fir ihn ausmacht. Er bezeicBieetls ein bizarres Medium, das ihm ein
verrucktes, halluzinatorisches Bild liefert. Die kivlaeit lasst sich finden auf der Ebene der
Zeit, die Ebene der Wahrnehmung ist falsch, diekli¢inkeit reibt sich ab. Und doch erhalt
die Fotografie bei Barthes, anders als bei Benjandan Anspruch darauf eine

eigenstandige Kunst zu sein, zwar eine banale,iatveerhin’°®

Dieser kurzer Abriss aus verschiedenen Epochertheutetischen Zugangen soll mitunter
auch verdeutlichen, wie wandelbar die Einstellungfotografie war (und méglicherweise
immer noch ist) und wie eng die Geschichte der gratite, mit der der Wahrnehmung und
dem Verstandnis des ,Sehens” verwoben ist. Zudest Eich im Laufe der Zeit erkennen,
dass Theorien der Wahrnehmung auch immer mit déniben des Sichtbaren und des
Unsichtbaren im Zusammenhang stehen. Oft kreistrdasesse der Theoretiker nicht um
die Frage was nun tatsachlich auf einer Fotograiiesehen ist, sondern vielmehr darum
was der Betrachter darauf sehen sollte. ,Die Faifogist radikaler Zweifel an der Evidenz
des Sichtbaren und zugleich seine emphatische @midtung.*>® Obwohl es so scheint,
als wirden die Tatsachen auf der Hand (bzw. auf deatopapier) liegen, ist die
Wahrnehmung des Unsichtbaren oft gleich bedeutsamicht weniger interessant.

7epd. S. 95.
18y/gl. ebd. S. 126ff.
159 stiegler, Bernd (Hg.): Texte zur Theorie der Fotdig. Stuttgart: Reclam. 2010. S. 158.
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4.2.1.3. Konklusion

Fragen nach der Wahrnehmung, der Darstellung und\dedergabe der Realitdt waren
immer schon ein zentraler Aspekt im fototheoretsciDiskurs, nicht zuletzt weil die
Fotografie als Medium erstmals dafiir sorgte, eifekitves Abbild der Wirklichkeit zu
produzieren. Die Beflrworter des neuen Mediums wéasziniert von der Tatsache, den
menschlichen Blick plétzlich auf Papier bannen zénren, wahrend die Gegner
hauptsachlich eben diese Fahigkeit der objektivarstllung kritisierteri®®

Die Kamera (und somit auch das fotografische Bddhafft es, sich zwischen Mensch
(seinem Blick) und Natur (die abgebildete Wirkli€litlx zu positionieren und im Gegensatz
zu den damalig vorherrschenden klnstlerischen Werfa anstelle von reinen Abbildern
der Subjekte, weitestgehende Ebenbilder zu schafiéiegler attestiert der Fotografie
zwischen Kunst und Wissenschaft einen Zwittersiaeigerseits definiert sich das
fotografische Bild als Kunstprodukt, andererseitedvdurch die detailgetreue Wiedergabe
der Realitat eine zweite Natur im Bilde sichtbabdie, Photographie oszilliert zwischen
Kultur und Natur, zwischen &sthetischem und wissesftlichem Bild, zwischen
Kontingenz und Notwendigkeit, Subjektivitat und ©Wjvitat.**> Und eben auch

zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem.

160 stiegler, Bernd: Objektives Sehen und subjektBtck. Zur Theorie der Fotografie in den zwanziger
Jahren. In: Schéttker, Detlev (Hg.): Mediengebrauaind Erfahrungswandel. Beitrdge zur
Kommunikationsgeschichte. Géttingen: VandenhoedRuprecht. 2003. S. 157.

161 stiegler, Bernd: Theoriegeschichte der Photogeag¥iinchen: Wilhelm Fink Verlag. 2006. S. 19.
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Das Wechselspiel zwischen Unsichtbarem und Sichtbawie schon eingangs erwahnt,
war auch namensgebend fur einen Aufsatz von Berhegl&r, der sich mit der
Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie beschéaiigt.durchaus komplexe Beziehung
zwischen Sicht- und Unsichtbarem spielt schon lamgee tragende Rolle in der
Fotografietheorie und der Geschichte ihrer WahrnetgnStiegler beschreibt das Sichtbare
und das Unsichtbare als ,Pole, an denen sich dietoBhaphie ausrichtet und ihr
spezifisches Feld der Sichtbarkeit definiert. J@&tieorie ist durch sie bestimmt. Keine
Geschichte der Photographie kann ohne sie auskortiftfen

In sechs Schritten wagt er den Versuch, die Gelkthider fotografischen Wahrnehmung
zu (re-)konstruieren, einige davon werde ich genhat&achten.

Die Anfange liegen im Blick durch die Lupe, die Wlichkeit, fotografisches Bild und den
menschlichen Blick zu einem homogenen Bereich ddrti&arkeit verschmelzen lasst; sie
zeigt dem Betrachter die Wirklichkeit als Bild udds Bild als Wirklichkeit. Die Fotografie
ist somit ,ein Simulakrum des Gegenstandes, eirmoge, physische Ubertragung des
Abgebildeten.*®® Aber nicht nur das, durch die Lupe werden in det§rafien Details
entdeckt, die das menschliche Auge zuvor nichtermehmen vermochte, dies fuhrte dazu,
dass dem Betrachter bewusst wurde, dass er ewdinelich mit einem Abbild der Realitat
zu tun hat und nicht etwa mit einem von Kunstlecthgeamaltem Bild. Das Gesehene wird
authentifiziert und garantiert das Wissen darunssdane Ubertragung der Wirklichkeit in
das Bild auch stattgefunden H&t.

Die Anfange der Fotografie und die frihen Textedesem Thema sind mehrheitlich in
einem enthusiastischem Kanon verfasst, das ,neuehtlfare wird gefeiert und
verherrlicht, die Welt und die Wirklichkeit werdeeu entdeckt.

Auch Emerson und sein Pladoyer flr Unschérfe welmrStiegler angefuhrt, unter den
Vorzeichen, durch die Unscharfe des Bildes das evaNirkliche zu erkennen. Die
Forderung nach einer Portion sogenannter ,fuzinessiie Konsequenz des Versuchs der
Fotografie an einer Mimesis des Blicks, also gettesiabzubilden was das Sichtbare in der
menschlichen Wahrnehmung ausmacht. Unscharfe wsor micht nur dazu da, den
menschlichen Blick anzuleiten, sondern auch einqaafies Mittel gegen mechanisch

bedingte ,,Unkunst” und individuelle Nachbearbeiteangder Abzige durch den Kinstler.

162 stiegler, Bernd: Das Sichtbare und das Unsichtbélieine Wahrnehmungsgeschichte der Photographie.
In: Haupt, Sabine und Stadler, Ulrich (Hg.): Dassldhtbare sehen. Bildzauber, optische Medien und
Literatur. Zirich: Voldemeer AG. 2006. S. 141.
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Die damaligen Edeldruckverfahrénsind nicht nur dazu entwickelt worden, vorhandenen
Fotografien zu modifizieren bzw. zu veredeln vidimwandten sie sich gegen einen falsch
verstandenen Realismus, der die Natur zwar abzrbNeérmochte, die wahre Wirklichkeit
aber dennoch verfehlt&°

Die Mimesis ist ein weiterer zentraler Aspekt detdgrafie und kommt nicht nur in den
Aufsatzen von Stiegler 6fter vor. Bereits in denfdkigen der frihen Fotografie kommt es
zu einer Debatte rund um das Neue Sehen — alhmgisonsequenz der Einfihrung des
fotografischen Verfahrens — und zu einer Neuordndeg klassischen Konzepts der

Mimesis.

.Bereits in den ersten Rezensionen anlasslich ekaBntmachung der neuen Erfindung
durch Daguerre zeigt sich, dass die FotografieMiedium der Mimesis par excellence
darstellt und in den Augen der Betrachter ein MBhedstraum wahrgeworden ist: die
Selbstmitteilung der Natur®’

Allerdings sehen das nicht alle, die sich mit denfgkten Abbildungen der Wirklichkeit

beschaftigen so, im Bereich der Wissenschaft stiegyFotografie zwar fur ein hohes Mal3
an Objektivitat, im Bereich der Asthetik sind algmrade die Attribute wie Perfektion,

Vollkommenheit und die Fille an Details, die dertdgwafie zugesprochen werden,
ausschlaggebend, um ihr den Anspruch auf Kunsernueigern'®

Das Neue Sehen sorgt neben der NeudeterminatioBelgsffs der Mimesis aber auch

daflr, dass im Bereich der Fotografie mit altenditranen gebrochen wird (besonders in
der Zeit der fotografischen Avantgarde der 192Qwmit BOer), interessant ist hierbei die
These, die Wirklichkeit sei durch festgefahrenaug und Modi Operandi verstellt. Dass
die menschliche Wahrnehmung kulturell codiert ist, bekannt, sie ist aber auch von
Traditionen bestimmt und eben mit diesen soll geftea werden, tradierte Perspektiven
sollen durch neue Formen der Bildkomposition etserden, um das Gewohnte hinter

sich zu lassen und vielmehr, Dinge nicht immer aws der Zentralperspektive zu

185 Haufig verwendete Edeldruckverfahren waren zBro@igelantineverfahren oder Broméldruck.

1%6v/gl. ebd. S. 148ff.

167 stiegler, Bernd: Objektives Sehen und subjektBtck. Zur Theorie der Fotografie in den zwanziger
Jahren. In: Schéttker, Detlev (Hg.): Mediengebrauaind Erfahrungswandel. Beitrdge zur
Kommunikationsgeschichte. Géttingen: VandenhoedRuprecht. 2003. S. 158.

%% ebd. S. 159.
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betrachtert®® Die Erfindung der Fotografie fallt in eine Zeit rdgesellschaftlichen
Umbriiche, die Industrialisierung sorgt daftir, dsish die Menschen unter vollig neuen
Vorzeichen in ihrem Alltag zurechtfinden miuissen.rgde aber weil das Medium
Fotografie das Einlauten des industriellen Zeitals® magisch begleitet, schafft sie es der
menschlichen Wahrnehmung ein Instrument zu veneildas sich perfekt an die neuen
Bedurfnisse des Sichtbaren anpasst, wodurch eteigeges Sehen ermdglicht wird. ,Eine
Revolution der Sichtweise, so wollen es die Mamdeder Avantgarde, bewirkt eine
Revolution der Denkungsart [...]. Photographie [...tdvzur Sehschule, die die Welt zeigt,
wie sie ist, und die dominante Tradition Geschichterden lasst® Fotografie als
reprasentatives Modell einer objektiven Mimesis.

Im Abschnitt Nummer 5 mit dem klingenden Titeh sehe was, was du nicht siehst: Der
unsichtbare Affekfiihren die Uberlegungen von Stiegler schlussehdiiseder auf die
Theorien von Benjamin und Barthes zuriick, wenn aerchu bedenken gibt, dass in der
Fotografie immer auch eine alltaglich verdrangtehvidahmung gefunden werden kann,

auch schon bekannt als das ,,optisch-unbewusstetj&Ben) oder ,punctum* (Barthes)’*

189 vgl. Stiegler, Bernd: Das Sichtbare und das Uribmte. Kleine Wahrnehmungsgeschichte der
Photographie. In: Haupt, Sabine und Stadler, Ulfelg.): Das Unsichtbare sehen. Bildzauber, optische
Medien und Literatur. Zurich: Voldemeer AG. 2006 1S1f.

1%@bd. S. 152.

lygl. ebd. S. 154f.
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5. Fotoanalyse

Jede Analyse, sei es ob von einem Text, Kunstwelér ceinem Bild, bedarf einer
speziellen Methode, die im besten Fall auch nodsevischaftlich-theoretisch fundiert ist.
Im Falle der Fotoanalyse gestaltet sich die Wahi dehtigen Methode als etwas
schwieriger. Erwin Panofskys lkonographie und IKoge erscheint insofern als
unpassend, als sie priméar fur die bildende Kunstwiekelt wurde und sich in einem
zentralen Element viel mit dem Kunstler selbst héafiayt. Angesichts der Vielzahl der
frihen erotischen Fotografien, die zum Schutz taaticher Verfolgung grof3teils anonym
produziert wurden, lasst sich die Ikonologie Pakyggaur bedingt anwenden.

Eine weitere weit verbreitete Methode ist eine Botdyse nach den Prinzipien der
Objektiven Hermeneutik. Dieses Verfahren der qat@lien Empirie nach Ulrich
Oevermann geht von dem zentralen Standpunkt ags, stantliche Daten in den Kultur-
und Geisteswissenschaften die eine Art von Bedgubmv. Sinn konstituieren, als Text
anzusehen sind. Das bedeutet, dass im Falle eimarkalyse zwar eine methodisch
regelgeleitete Analyse stattfindet, diese aber nmeisim Zusammenspiel mit sprachlichem
Material (Wahrnehmungsprotokolle) zu verifizierends Im Falle der Fotografien, die ich
beabsichtige zu analysieren, halte ich es fur ebewahrscheinlich heute noch
verschriftlichte Protokolle aufzufinden die von emn teilnehmenden Beobachter beim
Entstehen einer erotischen Daguerreotypie verfassien. Nicht zuletzt weil die Methode
der Objektiven Hermeneutik den exemplarischen Hialteanstelle einer umfassenden
Reprasentativitat zum Ziel hat, ist auch sie urgradS? Immerhin ist mein Ziel die
reprasentativen Inszenierungsformen in ihrer Gesaitnzu erfassen und nicht nur eine
exemplarische Einzelanalyse durchzufiihren.

Ebenso schwierig verhélt es sich mit der soziakvisshaftichen Methode. Fotos nach
interpretationsgeleitenden Fragen zu analysierehsim somit wie einen Text zu ,lesen”
scheint mir wiederum nicht zielfUhrend zu sein.tESahe Fotografien nach Fragen wie der
Intention des Fotografen, dem Zweck des Bildes atksn eigenen Empfinden beim

Nachstellen der Person(en) auf den Fotografiemalysieren, kénnten durchaus amisante,

172 ygl. Peez, Georg: Fotoanalyse nach Verfahrensipigtz der Objektiven Hermeneutik. In: Marotzki,
Winfried u. Niesyto, Horst (Hg.): Bildinterpretatio und Bildverstehen. Methodische Ansatze aus
sozialwissenschaftlicher, kunst- und medienpadagbgr Perspektive. Wiesbanden: VS Verlag. 2006. S.
122-123.
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wohl kaum aber erkenntnisbringende Ergebnisse herfem. Auch wirde, meiner
Meinung nach, eine Analyse nach technischen Aspekigei meinem jetzigen
Wissensstand auf diesem Gebiet und den Umsténdien denen die friihen erotischen
Fotografien aufgenommen wurden, kaum Interessames.icht bringert’

Es bleibt also nur die Entwicklung einer eigenentiMde zur Fotoanalyse und zwar
mithilfe signifikanter Aspekte aus verschiedenemotieeoretischen Feststellungen, den
Uberlegungen von Walter Benjamin und Roland Barties altbewahrtem Werkzeug aus

der Bildanalyse.

5.1. Methodik

5.1.1. Exkurs: Inszenierte Fotografie

Obgleich man es als obsolet erachten konnte Beguifie Inszenierungsformen oder
inszenierte Fotografie zu definieren, bedingt despruch auf Vollstédndigkeit zumindest
eine kurze aber dennoch ausfihrlichere Abhandlungjesem Thema.

Die Inszenierung in der Fotografie lasst sich néméuf dieselbe Art und Weise lesen, wie
die Inszenierung eines Theaterstiicks. Laut Brockbagchreibt eine Inszenierung namlich
die Gesamtheit der Vorbereitungen zur Auffihrungesi Theaterstiicks und die daraus
hervorgehende kiinstlerische Interpretation desselBdernaspekt jeder Inszenierung ist
die Umsetzung einer (kunstlerischen) Idee in eimaehr oder weniger geschlossenen
Raum mit Zuhilfenahme mehr oder weniger (kiinstiéres) Mittel.

Bazon Brock unterteilt in seinem AufsatEotografische Bilderzeugung zwischen
Inszenierung und Objektivatiodie Fotografie in zwei Bereiche: ,inszenierendeafdu
.objektivierende®. Die frihe inszenierende Fotograbediente sich in ihren Anfangen
meist denselben Techniken zur Bilderzeugung di¢n @aation in den bildenden Kinsten
Uber Jahrhunderte weg zum Einsatz kamen, vor allasndie Bildkomposition, Sujets und
den Verwendungszweck der produzierten Bilder betrBie Hauptintention der
inszenierenden Fotografie ist die Errichtung vomdBirklichkeiten, wobei hierbei das

B3 ygl. ebd.
174 vgl. Brockhaus Enzyklopadie. 19. Aufl. MannheimAFBrockhaus GmbH. 1989. S. 547.

61



Medium Fotografie selbst bilderzeugend eingesetizt.¥® Frither wurden inszenierte
Fotografien auch oft als Kunstfotografien bezeic¢hwas aber insofern nicht mehr zulassig
ist, als nun auch Aktionen die nicht mehr rein klemscher Natur sind, verglichen werden.
Zudem entspannt sich das Verhaltnis Fotografie Kindst ein wenig, wenn beide im
Hinblick auf einen dritten Bereich verglichen wend®ie Mdglichkeiten zur Bewaltigung
von individuellen und gesellschaftlichen WirklicliteerfahrungeH®, bezeichnet Brock als
eine Gemeinsamkeit zwischen Kunst und Fotografienat beide nicht als einzige
Moglichkeit die Realitdt wahrzunehmen existierennké@n. ,Deshalb ist es ganz
aussichtslos, voder Kunst oderder Fotografie zu sprechen, sondern von unterschlestic
Formen bildend-kiinstlerischer oder fotografischealRatsbewaltigung™”’

Objektivierende Fotografie charakterisiert sich utatl, dass hier das Medium Fotografie
als Mdoglichkeit erachtet wird, die externe Realitds Bild zu transportieren und sie
gleichzeitig als eigenstandige Wirklichkeit fir dBetrachter darzustellei®

Eine objektive Fotografie, als Beispiel erwahnt &dnier ein journalistisches Foto einer
Strallendemonstration, ist darauf aus, diese Denatiost mit all ihren willkirlichen
Zufallen objektiv fir den Betrachter wiederzugebeiamit dieser sich bis zu einem
gewissen Punkt in diese Erfahrung hinein fihlennkaBine inszenierende Fotografie
wurde bei solch einem Ereignis darauf achten, diemipulation des Fotografien am
Objekt, eine gewisse Grundstimmung zu erzeugerr, saigar den Betrachter samt seiner
Empfindung in eine gewisse Richtung zu lenken.

Als weiteren Unterschied fuhrt Brock die Anzahl d&ider an. Seinen Ausfiihrungen
zufolge sind inszenierende Fotografien meist Elilgr, in denen die Kreativitat und
Technik des Fotografen zum kinstlerischen Hohepwakhmen. Die objektivierende
Fotografie jedoch lebt von der Sequenz, jedes kiazBild erhadlt den Bezug zu einem
vorausgegangen und / oder nachfolgenden Bild auiffét

Coleman eroffnet seine Publikation mit der Fedistgl der generellen
Vertrauenswurdigkeit der Menschen in die Fotogrdlias, was sie sehen erachten sie als

real gegeben, Fotografie soll ,ein genaues, vadd@&s Mittel der Transkription von

175 Brock, Bazon: Fotografische Bilderzeugung zwischeszenierung und Objektivation (1972). In: Kemp,
Wolfgang u. Amelunxen, Hubertus v. (Hg.): Theorieer dFotografie I-IV. 1839-1995. Minchen:
Schirmer/Mosel. 2006. S. 236.
70ygl. ebd. S. 237.
7 ebd.
78 ygl. ebd.
9vgl. ebd. S. 237-238.
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Wirklichkeit“*®® bleiben. Neben der fortwahrenden Debatte um denstgehalt in der
Fotografie, sieht sich das Medium auch noch dawnifriontiert seine Glaubwdurdigkeit zu
erhalten. Dies geschieht laut Coleman durch einergdigiése Strukturen erinnernde

Beziehung zwischen Fotograf und Rezipient.

,Die Glaubensartikel dieser Beziehung sind: auf ei@en Seite, dal3 der Urheber die
Ubertragung der Realitat ins Bild nicht entschetld®einfluRt hat, auf der anderen
Seite, dal3 der Betrachter nicht die Identitat deseblers, sondern nur die bildgewordene
urspriingliche Realitat in Betracht zieht

Dem Urheber ist es ganzlich selbst Uberlassen heeicTeil der Realitat er sich bedient um
ein Bild zu erzeugen, was in weiterer Folge nathirlhéchst subjektiv ausfallt. Coleman
fuhrt zudem neue Begrifflichkeiten ein, die dokut@eische Fotografie bezeichnet er als
informative Fotografie, die soziale Situationenntiagisiert. Straight photography ersetzt er
durch kontemplative / darstellende Fotografie, @lielseinhaltet Portrat, Akt und
Landschaft?

Inszenierende Fotografie definiert Coleman als dligte Richtung der Fotografie, die
darauf abzielt ganz bewusst ein Ereignis hervofearwm dieses dann in einem Bild
festzuhalten. Entweder komponiert der Fotograf ladaaplette Motiv selbst, oder er greift
in den Handlungsverlauf eines ,natirlichen* Eregg@s so ein, dass es seinem

kunstlerischen Anspruch genige tut.

.Der entscheidende Unterschied besteht also daai,der Fotograf entweder die aul3ere
Welt als gegeben nimmt und sie auf dem Weg zum milddurch fotografische Mittel
(...) &ndert oder dal3 er sie als Rohmaterial behgndat vor der Entwicklung des
Negativs nach Wunsch manipuliert werden katff.«
Einen etwas kritischeren Umgang mit dem Begriff shszenierten Fotografie findet man
bei Matthias Weil3, der sich in seinem Aufsatz aneeweitere und ad&aquatere
Begriffsbestimmung heranwagt. Seines Erachtens ,ntafit bis dato eine reflexiv-

theoretische Auseinandersetzung mit dem Begrifizéngerung auf dem Gebiet der

180 Coleman, A. D.: Inszenierende Fotografie. Annéhgem an eine Definition (1976). In: Kemp, Wolfgang
u. Amelunxen, Hubertus v. (Hg.): Theorie der Fo#digr I-1V. 1839-1995. Miunchen: Schirmer/Mosel. 2006
S. 240.

8l ehd.

182ygl. ebd. S. 240f.

¥ epd. S. 242.
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Fotografie'® Die Anlehnung der Definition an den Theaterbereigar immer schon
gegeben, zu Recht, dennoch scheint sie aus hew8igbt nicht mehr passend zu sein.
Vielmehr fordert Weil3 den Definitionsspielraum dBsegriffs zu erweitern, denn die
Inszenierung war und ist auch noch immer in vielanderen nicht-theatralen
Kunstgattungen heimisch, Inszenierung und Fotograéit ihrem Beginn zumindest in
ihren Kernaspekten aneinander gekoppelt. InterebsaiwWeil ist zudem, dass er die frihe
Fotografie vollig aus dem Feld der inszeniertenogdfie ausklammert. Seiner Meinung
nach, bedingten die langen Belichtungszeiten imenergewisses Mald an Vorbereitungen
und Uberlegungen um schlussendlich ein halbwegshatishes Endergebnis zu erhalten.
Im Umkehrschluss bedeutet dies auch, dass eigeiglite Fotografie, die in den ersten 30
Jahren hergestellt wurde, arrangiert und inszeniert'®

Nichtsdestotrotz lassen sich auch bei Weil3 Kenheeicer inszenierten Fotografie finden.
Er nennt als erstes Merkmal die Tatsache, das$aegraf oder zumindest einen kleine
Uberschaubare gestalterische Gruppe, das Bild dacheigenen und nur der eigenen
Vorstellung arrangiert. Er fungiert als ,In-Szenetfer‘ des Tableaus. Als zweites
Merkmal fihrt er die Inszenierungsintention an, diolgt einzig und allein vor dem
Hintergrund des Fotografiertwerdel{8. AbschlieRend wird der inszenierten Fotografie
noch ein gewisses Mal3 an Performativitat zugespructlie den Begriff wieder zurick in
den Theaterbereich fuhrt. Performativ insoferns ,@ss sie in je spezifischer Weise in die
Wirklichkeit eingreift, ja Wirklichkeit nachgeradeerstellt oder zumindest herzustellen

versucht®’,

Fritz Franz Vogel grenzt inszenierte Fotografies@ner Publikatiomhe Cindy Shermans
zumindest aus semantischer Sicht von der reinengFafie ab. Fotografien sind nach
Peirce als Indexe einzuordnen, wahrend inszenkestegrafien zwei Bereiche vereint:
»1echnisch entspricht die inszenierte Fotografiendmdex [...], inhaltlich jedoch dem

lkon [...].«*%®

184 ygl. WeiR, Matthias: Was ist inszenierte FotoggafiEine Begriffsbestimmung. In: Blunck, Lars (Hg.):
Die fotografisches Wirklichkeit. Inszenierung-Fikti-Narration. Bielefeld: transcript Verlag. 2010.33.

18vgl. ebd. S. 41f.

186 ygl. ebd. S. 50.

¥7epd. S. 52.

188 \iogel, Fritz Franz: The Cindy Shermans. Inszeaiddentitaten. Fotogeschichten von 1840 bis 2005.
Kdln, Weimar: Bohlau Verlag. 2006. S. 19.
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Index insofern, als das Verfahren zur Herstellumgreinszenierten Fotografie immer der
gleiche (chemische) Prozess bleibt, Ikon insofata,das zu Sehende nach asthetischen
Gesichtspunkten konstruiert wurtfé.

Im Bezug auf die Definition von inszenierter Fotigg bewegt sich Vogel auf schon
erwahntem Terrain. Inszenierte Fotografie ist adigh ihn eine Idee die in einem
gegebenem Rahmen (vom Menschen hinter der Kamddiichb umgesetzt wird, eine
szenisch aufbereitete erfundene Welt. Aktfotografignet Vogel nicht wie angenommen,
der inszenierten Fotografie zu, sondern der ingzenden Fotografie, allerdings sind die
Unterschiede dieser beiden Begriffe so gering, eass begriffiche Trennung mit gutem
Gewissen aul3er Acht gelassen werden kann, dene:inBzenierende Fotografie ist an sich
eine dokumentarisch-objektivierende Fotografie, alber subjektiv verandert, verfalscht,
kanalisiert oder arrangiert wurd®® Dies trifft wohl auch hundertprozentig auf die
inszenierte Fotografie zu. In Anbetracht dessess dane fotografische Inszenierung zu
gleichen Teilen fotografische Kompetenz und dramggduhe Kenntnisse verlangt, sind die
von Vogel angefuhrten Elemente einer Inszenierworgler Kamera ein guter Anhaltspunkt

fur die folgende Analyse von erotischen Fotografigichtige Elemente sind demnach:

Ausgewahlter Ort

Kinstliche oder arrangierte Kulisse

Ausgewahltes Licht

Figuren

Requisiten

Ausschnitt aus einem Handlungsablauf / Dramaturgie
|dee/Erzahlung’™

N o gk~ wDbd R

Diese Elemente in Kombination erzeugen ein, imdyestalle asthetisch anspruchsvolles
Ergebnis der Inszenierung, das schlussendlichneneifotografischen Bild umgesetzt und
festgehalten wird.

Im Bezug auf Fotografie mit erotischen bzw. poradigchen Motiven findet Vogel zwar

Worte, diese sind jedoch nicht unbedingt mit ep@sitiven Konnotation versehen:

189vgl. ebd.
% epd. S. 30.
¥1ygl. ebd. S. 31.
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.oeit ca. 1845 ist der realiter nackt abgebildet@ger ein instrumentalisierbares und
industrialisierbares Werkzeug, ein in erogene Zokartografiertes Schaustlick, ein in
serielle Szenen dramatisierbares Lustspiel ferrerjedimmlischen Leidenschaft®
Allerdings kann er diesen Fotografien durchaus aeigéas Positives abgewinnen, denn
diese Sujets veranderten die Blickrichtung. Im Gegé& zu den bildenden Kiinsten oder
Landschaftsfotografien, bei denen der Maler / Fabguf ein Motiv blickt oder eine Szene
mit seinem Pinsel dokumentiert, kehrt sich die Bichtung bei erotischen Fotografien
um, zudem eines der Hauptmerkmale meist eine Idheiieidete Frau ist, die den
Betrachter verfilhrerisch anblick® AbschlieBend unterstreicht Vogel noch die
(vorherrschende) moralische Unbedenklichkeit demd@onation von pornografischen
Bildern. Schliel3lich geht es dabei ,nicht um (BexduAus)nutzung eines weiblichen
Korpers oder die Degradierung eines Frauenbildesjesn in erster Linie um Stimulation
durch eine technisch illusionistische, thematisclviale, aber deswegen nicht zu
diskreditierende Bildmaschiné*

Und wenn das alle machen, kann es ja eigentlicimigat so falsch sein.

Methoden zur Analyse von Bildern oder Fotografight gges reichlich, eine allgemein
gultige jedoch nicht. Wie schon eingangs erwahsit,dies unter anderem der Grund,
warum ich fir die vorliegende Arbeit eine eigene tivelik zur Analyse der
Inszenierungsformen der frithen erotischen Fotagmagntwickeln méchte.

Am sinnvollsten und nachvollziehbarsten erschemtdée zu untersuchenden Fotografien
anhand eines Fragenkataloges zu analysieren. Bithest dabei bedenken, dass nicht
jedes Bild gleich viel Untersuchungsmaterial helovimgen wird und auch nicht immer
jede der Fragen anwendbar sein wird, dennoch gobgimir fir mich und den potenziellen
Leser so am einfachsten.

Aus den Abhandlungen von Walter Benjamin zum Thé&wtagrafie méchte ich fur meine
Analysemethode den Aspekt des ,optisch-unbewusstefjreifen. Benjamin beschreibt
damit ein Detail, unscheinbar auf den ersten Blicid eher zufallif>, dennoch so

bestechend als es die Aufmerksamkeit des Betrach#eregen kann. Koppelt man

1926hd. S. 149.

193 ygl. ebd. S. 150.

1% ebd. S. 184.

195 Zufallig meint in diesem Fall, etwas was zumindesfNachhinein zuféllig erscheint, denn ob der goad
vor Uber 160 Jahren wirklich etwas dem Zufall lile€| dazu kann ich heute nichts sagen.

66



Benjamins Suche nach dem ,optisch-unbewussten® emém nach Barthes zentralen
Wesensmerkmal der Fotografie dem ,punctum“ (das delben Bestandteilen einer
Fotografie nachgeht) so erhédlt man das ,optischewnisste punctum® als eines der

Analysekriterien.

Zusatzlich dazu ist es naturlich hilfreich auf kentionelle Bestandteile der Bildanalyse
zuruckzugreifen, vor allem wenn es darum geht, etigen Eindricke beim Betrachten
festzuhalten. Wichtig zu Beginn ist die sogenamatékonographische Bestandsaufnahme,
hierunter fallen Informationen (soweit vorhandenie viName des Kuinstlers, Titel des

Werkes, Bildgattung, verwendete Technik und Forded Bildes. In dieser ersten Phase
wird zudem auch grob beschrieben was auf dem Bi&thaupt zu sehen ist (entweder von
Vorder- nach Hintergrund oder von links nach reghsowie erste augenscheinliche
Auffalligkeiten notiert. In einem zweiten Schrittind das Bild oder die Fotografie einer

formalen Analyse unterzogen, hierbei riicken FaR®s¥spektive, Komposition, Licht und

Schatten, u.a. in den Fokus. Die dritte Ebene diglaBalyse beschaftigt sich schlielilich

mit der Interpretation des Bildes, Intentionen d@istlers und einer Verortung des

Kunstwerkes in gesellschaftlichen Zusammenharitfen.

Die zentralen Fragen der herkdbmmlichen Bildanalgséen also: Was ist dargestellt? Wie
ist es dargestellt? Warum ist es so dargestellt?

Somit ergibt sich ein analytischer Fragenkatalagmlérei Teile gegliedert ist:

Teil A bedient sich den Elementen der herkdmmlicBddanalyse und beinhaltet Fragen
nach dem Kunstler bzw. Atelier, Titel des Bildesrfat, verwendete Technik und zu

welcher Zeit es entstanden ist.

Teil B analysiert das Dargestellte nach technisalah formalen Aspekten und beinhaltet
Fragen nach Licht / Schattenkomposition, Kulissez(dzahlen auch die Dekoration und
etwaige Requisiten), Kostime (soweit vorhanderg,dilamaturgische Grundidee und den
,Grad“ der Nacktheit.

Teil C ist der subjektivste und abschlieRende BartAnalyse, der einen interpretativen
Ansatz ebenso enthalt wie die Suche nach dem ghptisbewussten punctum®, sowie der
Frage nach eventuellen Schlisselsymbolen nachdgiiei méchte ich noch einmal

betonen, dass dieser Teil nur meine personlichearledungen wiedergibt und kaum

wissenschaftlich fundierte Tatsachen enthalt.

1% ygl.: Kunst: Grundlagen der Bildanalyse. http:Bpab-one.de/kunst/bildanalyse/ba_3.htm. (15.12.2011
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5.2. Analyse

5.2.1. Akademische Studien

Die erste zu analysierende Daguerreotypie stamrst der Fruhzeit des Verfahrens.

Geschatzt wird die Entstehung auf 1855, der Fotagr&benso unbekannt wie das Modell

und der Ort an dem sie entstanden ist, was angestdr damaligen strafrechtlichen

Situation bezuglich erotischer Bilderwerke nichtihlich ist.

Das unkolorierte Bild zeigt eine weil3e, weiblichan@kdrperstatue auf einem Sockel

platziert, der von einer vollig entkleideten Fragoe-scheint es zumindest — von der rechten

Seite etwas zugeflistert wird. Die ganze Szenered® vor einem Spiegel arrangiert.

Einen natlrlichen Rahmen erhalt das Bild durch wkelseitige Anordnung von hellen

Vorhangen, zudem ist in der Spiegelung im Hintemgrunoch ein Mobelstick —

maoglicherweise eine Frisierkommode zu erkennen.daieze Szene ist gut ausgeleuchtet,

sowohl die Frau aus Stein als auch das lebende IMsidd in allen Einzelheiten gut zu

erkennen.

Abbildung 3: Daguerreotypie um 1855

Die gesamte Inszenierung ist eher sparlich
ausstaffiert, bis auf die Statue, den
dazugehdrigen Sockel und die beidseitig
drapierten Vorhénge verzichtet sie auf
weitere Dekorelemente und Requisiten,
zumal anzunehmen ist, dass die Spiegelung
des Mobiliars im Hintergrund nicht

unbedingt Teil der Szene sein sollte. Auf ein
Kostium oder sonstiges textiles Zubehor
wurde bei dem lebenden Modell ganzlich
verzichtet, wahrscheinlich ertbrigte sich dies
durch die Koérperhaltung, denn obwohl die

Dame vollig entkleidet ist, lasst sich nur ihr

seitliches Korperprofil erkennen und selbst dasesthan den ganz bestimmten Stellen

etwas unscharf zu sein. Diese Tatsache im Zusanpietnmsit dem Vorhandensein der
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Statue, lasst die Vermutung zu, diese Daguerredtgpnnte im Zuge der Produktion von
Akademien entstanden oder selbst als solche Vestrievorden zu sein.

Es ist eine relativ kiihle Szenerie, fehlende Dekmmadie sparliche Kulisse und die Statue
aus Stein unterstreichen diesen Eindruck. Umsageeftier Kontrast der in der Zartlichkeit
der Beruhrung der Statue liegt, fast schon schitiegt das Modell den Arm um die
Statue um ihr mit geschlossenen Augen, auf Zehemespstehend etwas ins Ohr zu flistern
oder ihr sanft auf die Wange zu hauchen. Ob esntiation des Fotografen war, dass die
weibliche Statue dabei leicht aber doch verschriiitelt sei nun dahingestellt, kann aber
fur manch einen Betrachter durchaus das optisclewn$ste darstellen, jenes Detail, dass
einen bei dem Bild verweilen lasst, in meinem Fg@lgoch, kann ich hier kein ,optisch-
unbewusstes punctum*“ finden. Obwohl die Szene eime$ erotisches Potential in sich
tragt, bleibt da doch etwas kindlich-unschuldigdis, Erotik wird nicht offensiv zur Schau

gestellt, sondern entfaltet ganz subtil ihre Wirdun

Eine etwas anders inszenierte Akademie stammt
dem Jahre 1858. Das Bild tragt keinen Titel, wur
jedoch von Bruno Braquehais produziert, der sich
Paris der damaligen Zeit als zuverlassiger Liefevan
Akademien einen Namen machte. Hier finden sich
in der Daguerreotypie zuvor typische Elemente (
wissenschaftlichen Studien zum menschlichen Korg
ein halbnacktes Modell sowie eine weibliche Stat
armlos, daflr wieder auf einem Sockel arrangietctA §

in diesem Falle ist die gesamte Szene gut ausdektuc

um 1858

wie am linken Bildrand.

Der Fokus dieser unkolorierten Aufnahme bewegt suaffiagllig von der Mitte des Bildes
nach links in den Vordergrund, hier wurden auf ginelativ kleinen Bildausschnitt viele
Requisiten angeordnet. Der Hintergrund wurde demeibtschweren, floral gemusterten
Vorhangen ausstaffiert, der Boden mit Teppicherdeekt. Von einer Kulisse ist hier
ebenso wenig zu erkennen, wie von einer dramathgs Grundidee, kaum
verwunderlich, sollte bei den Akademien doch derrg€d und seine Konturen im

Mittelpunkt stehen. Umso verwunderlicher ist die stvahl und Anordnung der
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Dekorationen neben dem weiblichen Modell. Die Damibst ist nicht komplett entkleidet,
mit ihren H&nden, in denen sie ein rundes Tablktiliéhes Stick halt, verdeckt sie
zugleich den Grof3teil ihrer Briiste. Der Unterkdrger weiblichen Statue ist mit einer Art
Stola verdeckt, ebenso wurde um das lebende Madetller unteren Korperhélfte ein
transparentes Tuch drapiert, das zwar nicht winkiel verhullt, aber zumindest den Blick
auf eine bestimmte Stelle tribt. Zwischen dem ldeanModell in der Bildmitte und der
Statue am linken Bildrand tirmen sich — man korasé sagen zusammenhangslos — viele
Requisiten. Neben einem grofR3en, mit ethnisch anmdete Ornamenten verzierten Krug,
finden sich hier auch Kopf- und Handteile einentdiiistung, ein S&bel mitsamt Schild,
ein weiterer kleinerer Trinkkrug, sowie ein gedtes Stuck Stoff und ein Rosenkranz der
um den Sabel gehéangt wurde.

In diesem Falle, habe ich fir mich definitiv dafugelen, was ich vorhergehend das
»optisch-unbewusste punctum® genannt habe. Der imaaz stellt fir mich auf diesem
Bilde jenes Detail dar, das mich in Erstaunen \etséat. Die Intention dieses
Arrangements koénnten vielfaltiger Natur gewesen,séelleicht wollte Braquehais damit
einfach nur subtil provozieren, oder aber hervoemeltiass man trotz der Produktion von
Akademien nicht vom Glauben abgefallen ist. Dazudetauch die Verwendung von
Teilen einer Ritterristung passen, zumindest weaesedals schitzendes Zubehor eines

Kreuzritters angesehen werden.

Im Gegensatz zum ersten Bild, das zwar recht kitktwdaflr aber in sich stimmig ist,
scheint die Inszenierung dieser Aufnahme etwasmosngewdurfelt. Die Requisiten sind
untereinander nicht wirklich zusammenhangend, dekBles lebenden Modells wirkt
abwesend und leer, meiner Meinung nach halt sielicdtik hier sehr in Grenzen. Obwohl
die Akademien ja eigentlich dazu angefertigt wurdden menschlichen Korper zu
studieren und damit besser malen zu kénnen, frelganich doch wie das funktioniert
haben mag, zumal die Konturen des Modells in siteenind teilweiser verhillter Position

nicht wirklich erkennbar sind.

Anders verhdlt es sich hier bei zwei Aufnahmen \@opold Reutlinger, produziert in
Paris im Jahre 1890. Das erste Bild zeigt eine, damalige Verhéltnisse durchaus
respektable, Fotomontage in Schwarz-Weil3. Motiwise Himmelszene, in der sich das

Modell auf einem Sichelmond rakelt. Auffallig istlegch zu Beginn die extreme
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Ausleuchtung der Beine des Modells, wahrend hingedgr Oberkorper etwas weniger
Licht abbekommt. Als Kulisse dient ein dunkler Hirgrund, der mit einzelnen Sternen
und Wolkenschleiern durchzogen ist. Das Modell stelkt nicht vollig entkleidet, sie tragt
ein leicht wallendes, helles Tuch um die Hiftens @aich
teilweise den Sichelmond verdeckt und irgendwodriiiirem
Rucken wieder endet. In halb liegender, dem Beteadhontal
zugerichteter Pose, hebt sie die rechte Hand tben Kopf, als
versuche sie im Liegen eine Pirouette zu drehenBlick ist

. weder einladend, noch schelmisch kokett, sondeer &Lihl
 und konzentriert.

Das zweite Bild zeigt dasselbe Modell, diesmal esteh) wieder

- von vorne, scheinbar tanzend mit einer Schlange Rafser

fggkgldung 5. Akademie um oder Stoff. Dem Hintergrund wurde in dieser Aufn@hkeine
besondere Beachtung geschenkt, er ist einfachimimedier Untergrund.

Im Gegensatz zum vorhergehenden Bild, blickt dasi@dnier nicht direkt in die Kamera,
sondern halt in ihrer rechten Hand den Kopf der&@ue und sieht entweder diese direkt
an, bzw. an ihrem Kopf vorbei in den linken Bilderd.

Bei beiden scheint das Modell sich in ihren Posan,
tdnzerischen Elementen bedient zu haben. Hochsfaladinlich
um ein akkurates Maf3 an Korperspannung zu erhaltenit die
Akademien auch wirklich ihren Zweck erfullen undr Zstudie
des menschlichen Kérpers herangezogen werden komregiir
spricht auch die nachtragliche Retusche einzelrigpé&tpartien.
In Anlehnung an Marmorstatuen wurden auch hier deden
Aufnahmen, prekare Stellen im Nachhinein bearhe#iet dass

die primaren Geschlechtsmerkmale nicht mehr zunewee sind.

Asthetisch sind die Bilder meiner Meinung nach zdem, als

erotisch wirde ich sie aber nicht unbedingt eirstuf Abbildung 6: Akademie um
1890
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Ein weiteres Bild, das zumindest von Uwe Scheichaden Akademien zugeordnet wird,
durfte nicht nur zur damaligen Zeit héchst kontirgvgewesen sein. Ungefahr auf 1885
wird diese Aufnahme datiert, der Fotograf ist nichékannt, ebenso nicht der

Entstehungsort. Zu sehen ist auf diesem Bild aingg Frau, die mit beiden Handen an ein

» einfaches Holzkreuz gebunden wurde. Im Hintergrenstreckt
. sich ein weiter Horizont, bewolkt, ein Meer und zndest ist
teilweise ein Strand oder Ufer zu erkennen. Im Ritdergrund
wurden zudem noch Steine angeordnet, mit der sashNdodell
zusatzlich abstitzt sowie ein Unterbau aus Holz, wehl fur
zusatzliche Stabilitat sorgen sollte. Das Modell ngeht vollig
nackt, auch ihre Scham wurde mithilfe eines langefeiches

= verhillt, das sich um ihre Huften legt und im Bitdglergrund
| verschwindet. Abgesehen davon, tragt sie nichtstewes am
Kdrper, auffallend ist vielleicht noch ihre etwasrzausten Haare,
" A die den Anschein erregen, sie wére der steifen éébeise schon
b p

[ A F .
Abbildung 7: Akademie um
1885

dieses Modell nicht direkt in die Kamera, vielmélat sie ihr Haupt, fast schon ein wenig

etwas langer ausgesetzt geworden. Zusatzlich déekt auch

demitig gesenkt, die Augen sind geschlossen.

Erotik und Religiositat blicken beide gemeinsam aufe lange, bewegte Geschichte
zurlick, die sich oft Uberschneidet und noch oftezirander reibt. Deshalb ist es zwar
relativ gewagt, die Kreuzigungsszene mit einer taachungen Frau zu inszenieren, aber
nicht unbedingt unverstandlich. Wenn man die dageaiinstellung zum Thema Nacktheit
mit einbezieht, der entbloRte Korper galt damals 8&inde, so konnte man als
dramaturgische Grundidee dieser Inszenierung aneehdass sie in dem Moment wo sie
die Stnde begeht direkt dafir angeprangert wircchAdie Ansiedlung dieser Szene am
Wasser unterstreicht diesen Eindruck, den Wassé&mim von einer Sintflut zum Beispiel,
ist eine von Gott angewandte Strafé.Diese Inszenierung kénnte also einerseits als
provokative Antwort auf den damalig vorherrschendeoralischen Codex gewesen sein,
oder aber eine bis aufs Detail durchdachte Daustglivon erotischer Religiositat oder

zumindest religioser Erotik.

¥7vgl. Bauer, Stefan: Wasser als Symbol in Mythod Beligion.
http://www.forum.lu/pdf/artikel/5733_258 Bauer.p5.01.2012).
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Man kann zwar auf diesem Bild den Korper der jung@au und seine Formen gut
erkennen, ich personlich wirde dieses Bild abehtnden Akademien zuordnen. Mir
erscheint viel zu viel Wert auf das richtige Sejtoelegt worden zu sein, Kulisse, Motiv
und Modell erganzen sich fast schon ein wenig zt) gls dass der Fokus bei dieser
Aufnahme rein nur auf dem nackten Korper liegenténEs ist ein in sich stimmiges und
durchaus &sthetisches Bild, dennoch auch hier fiddenichts was mich verweilen lasst,

das ,,optisch-unbewusste punctum® eréffnet sichmaht.

Die Kunstlerakte aus der Fruhzeit der Fotografiegembzwar zum Teil wahrhaftig als

Vorlage zum Studium des menschlichen Korpers gédiaben, dennoch liegt der Schluss
— besonders bei Sichtung mehrerer Bilder die udiesem Sammelbegriff veroffentlich

wurden — nahe, dass ein Grof3teil nur aus einem derumit diesem Stempel versehen
wurde: ,Tatséchlich durfte das Gros der meist varider Spezialverlagen editierten
Mappen mit entsprechenden Studienposen wenigereakadhen als erotischen Interessen
entgegengekommen seit®* Der Deckmantel der Kunst fungierte schon damats al

adaquates Mittel um nicht ganz rechtskonforme Ideewerwirklichen.

5.2.2. Schleierhafte Inszenierungen

Eine haufig vorkommende Inszenierungsform der fini
Daguerreotypien war, wie es mir scheint, die Fraueit
Schleiern aller Art darzustellen. Die erste Aufnaghstammt ca.
aus dem Jahre 1855, Fotograf, Modell und Entstedarhgind
unbekannt.

Auf dem Bild ist eine junge Frau zu sehen in haliginder g

Position auf ihren linken Arm gestitzt, den Obepigirhat sie

zum Betrachter gerichtet. Die gesamte Szene ist
Abbildung 8: Daguerreotypie um
ausgeleuchtet, héchstwahrscheinlich mit einer &lent 1855

Lichtquelle. Der Fokus in diesem Bild liegt ganzakliauf ihrem entbl6Rten Dekollete,
zumal ihre Beine teilweise verdeckt sind und audhtnganz abgebildet wurden. Eine

Kulisse in dem Sinne ist nicht zu erkennen, dertéfinund Untergrund sind dunkel

19 Koetzle, Michael: 1000 Nudes. Uwe Scheid Collactisin: Benedikt Taschen Verlag. 1994. S. 101.
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gehalten, einzig der tullhafte Schleier der um Klaslell drapiert wurde fungiert als heller
Kontrast zum Rest des Bildes. Wahrend er im BeréeshKopfes und Oberkdrpers als eine
Art Brautschleier verstanden werden kann, sorgireBereich des Unterkorpers fir die
Verhillung der Scham. Zusatzliche Dekorelementeleim sich im Haar des Modells,
welches schoén frisiert mit einer Perlenkette vetareurde. An ihrem rechten Ringfinger
tragt sie einen Ring und ein aufwéndiges Armbanaséizlich dazu wurden vor ihren
Handen noch verschieden farbige Perlenketten unth&h angeordnet, welche zumindest
teilweise an einen Brautstraul3 erinnern. Diese R#gno lassen den Schluss zu, dass es
sich hier in Bezug auf eine dramaturgische Grureliden das Thema Hochzeit dreht. In
den meisten européischen Landern symbolisiert emg Rm rechten Ringfinger das
Ehegeltbnis. Allerdings lasst sich in dieser nabierten Aufnahme nicht
hundertprozentig sagen, ob das Modell wirklich eifRking am rechten Finger tragt oder
dieser nachtraglich dazu retuschiert wurde. Dieagé den ersten Blick scheinbar
unbedeutende Detail, reprasentiert zumindest féhpdas ,,optisch-unbewusste punctum®.
Wenn der Ring wirklich erst nachtraglich in dasdBgingefliigt wurde, kdénnte damit
versucht worden sein innerhalb der moralisch vdtighen Téatigkeit eine erotische
Fotografie herzustellen, diese unter Umstanden rdadeu rechtfertigen. Zur damaligen
Zeit war aul3erehelicher Geschlechtsverkehr nichit gesellschaftlich verpont, sondern
auch durch die Kirche als Stinde verboten. Mogliekese handelt es sich hier um eine
Auftragsarbeit, denn das Modell scheint mit ihremnfeen und doch einladenden
Gesichtsausdruck eine freudige Erwartung auf itBesutigam zu suggerieren. Welche
Zensurbehorde wirde es denn einem rechtschaffehem&nn wohl vertbeln, wenn er

eine, zugegebenermalien pikante, Aufnahme seitdickien Braut sein Eigen nennt.

Eine weitere Daguerreotypie aus demselben Jahift ggbenfalls das Thema der
verschleierten Frau auf. Auch bei dieser Aufnahmmel sveder der Fotograf, noch das
Modell, noch der Ort bekannt an der sie produzientde. Das Bild zeigt eine junge Frau,
die von der Seite abgelichtet wurde. Sie scheihemem Sessel zu knien, mdglicherweise
stiitzt sie sich auch nur an einer Lehne ab, diehdws aufwandig geschnitzt wurde und
aus dunklem Holz gefertigt zu sein scheint. lhrendlasind wie zum Gebet gefaltet, ihr
Blick richtet sich nach oben, ihr Unterkorper istf @ler Aufnahme nicht zu sehen. Im
Hintergrund ist ein verschwommenes FensterahnliGedslde zu erkennen, es kdnnte aber

auch ein Torbogen oder Durchgang sein, in jederh deaieint durch diese Offnung ein
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wenig Licht zu fallen, das Modell selbst ist eigensgeleuchtet, der restliche Hintergrund
ist relativ dunkel.

Die Kostumierung dieser jungen Frau beschrankt sighein schleierartiges Tuch aus
hellem Stoff, der wie ein Umhang ihren halben Kop#l ihren Ricken bedeckt. lhre rechte
Hand schmiuckt eine weil3e Perlenkette in drei Reilvenhren Handen halt sie einen
aufwandig nachkolorierten Rosenkranz. Ebenso wfedau Aufnahme zuvor, ist es Klar
ersichtlich, dass der erotische Fokus hier aufislleté des Modells gerichtet ist.

Auch hier liegt die Pikanterie dieser erotischemD&reotypie im Gegenspiel von Religion
und Sexualitat. Das dramaturgische GrundkonzepsediAufnahme spielt mit den
Gegensatzen von Erotik und religibser Moral, einenge Dame, offensichtlich
Gottesfurchtig, wirde sich nie so unzichtig zeigdan konnte auch annehmen, dass die
Intention des Fotografen darin lag zu zeigen, daan trotz eines starken Glaubens den
man auch auslebt, ein gesundes Verhdltnis zu seigenen Sexualitdt haben kann. Eine
andere Moglichkeit ware, dass dieses Bild die pregation des Fotografen von Maria
Magdalena zum Ausdruck bringt, die ja
bekanntlich eine enge, wenn auch nicht néher
definierte Beziehung zu Jesus hatte und im Laufe
der Geschichte mit Begriffen wie Sunderin und
Prostituierte  in  Zusammenhang  gebracht
wurde®® Oder aber ihr sehnsiichtiger Blick nach
oben richtet sich direkt an Gott selbst und anesein
Fahigkeit zur Vergebung, man kdénnte annehmen
sie betet gerade deshalb weil sie nackt ist.

Obwohl die Inszenierung dieser Aufnahme fur

Abbildung 9: Daguerreotypie um 1855 meinen Geschmack recht stimmig und &sthetisch
ist, schafft sie es nicht das ,optisch-unbewusstecum* zu erzeugen. Es mag fir einen
kurzen Moment beim Betrachter einen schockiereriddement hervorrufen, wenn man
eine betende Frau auf diese Weise in Szene setdt, whglicklicherweise schwindet mit
jenem Moment auch das Interesse an einer weitengeheUntersuchung, denn eines ist

dieses Bild fir mich weniger — fesselnd.

199vgl. Okumenisches Heiligenlexikon: Maria Magdalena
http://www.heiligenlexikon.de/BiographienM/Maria_dalena.html. (05.01.2012).
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Ein anderes, sehr interessantes und koloriertes $dmmt ebenfalls aus dem Jahre 1855
und wie die beiden Daguerreotypien zuvor ist aur venig bekannt tber Urheber,

Modell oder Entstehungsort. Auf dem Bild ist einege Frau abgelichtet, die an einem

Tisch vor einem Spiegel sitzt. Auch hier ist ke

auffallig inszeniertes Lichtkonzept zu erkennen, @
Bildfokus — das Modell — ist gut ausgeleuchte
ebenso der Tisch an dem sie sitzt. Im Hintergr
erkennt man einen zusatzlichen Stuhl, sowie ei
blaulichen Vorhang in der linken oberen Bildec
Der Spiegel ist auf beiden Seiten von hell&
Vorhangen eingerahmt, die in der Mitte mit eing

karierten Kordel zusammengebunden sind.
Y

Gegensatz zu den bisher analysierten BildAbbildung10: Dagueotpieum 1855
zeichnet sich dieses durch die Fille an Requigitenn Auf dem Tisch an dem das Modell
sitzt, findet man neben einer Tischdecke aus feirf&off ein Blumengesteck, eine
Schreibfeder, einige Blcher mit schwarzem Einbasde weil3e Perlenkette sowie ein
kleiner Spiegel und ein aufwandig verziertes Flaeeh. Auch das Modell selbst ist mit
dekorativem Zubehor behangen, neben einem Schéeisrschwarzer Spitze tragt sie
diverse Armbéander und Halsketten, sowie Blumen imard Nur ihr Dekolleté ist
unbekleidet, zusatzlich zum Schleier tragt sie reisehwarzen Rock, mdglicherweise aus
Seide.

Im Grunde genommen ist es eine sehr verspielteeSzacht zuletzt weil nur die Position
des Modells zum Spiegel dafiir sorgt, dass der Blatiea einen pikanten Blick erhaschen
kann. Zusatzlich dazu ist der Ausdruck auf dem @wsdler jungen Frau durchaus als
entzickt zu interpretieren, sei es aus Freude ilivegigenes Spiegelbild oder Uber das
Wissen das sie beobachtet wird, oder sogar belskbar wére auch, dass die Szene das
vorbereitende Ritual einer jungen Frau auf ihremeYeer darstellen koénnte, allerdings
kommt hierbei das ,optisch-unbewusste punctum“$msel. Ich empfinde es ein wenig
irritierend dass das Modell in schwarze Spitze sdldwarze Seide gekleidet ist. Auf der
einen Seite war es zur damaligen Zeit noch (blicBéhwarz zu heiraté®, andererseits
setzte sich im 19. Jahrhundert langsam aber sgittevarz als bevorzugte Trauerkleidung

200y/gl. Geschichte des Brautkleides. http://www.hatemode-dresden.de/geschichte.html. (05.01.2012).
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durch?®* Es ware also gut moglich, dass hier eine jungev@/abgebildet ist, die sich noch
wahrend der Trauerzeit auf einen neuen (oder altggt)haber vorbereitet, oder eine
frischverméhlte Braut die voller Vorfreude auf dievorstehende Hochzeitsnacht wartet,
im Grunde genommen bleibt es dem Betrachter sélbstlassen fir welche Geschichte

hinter dem Bild er sich entscheidet.

Ein Schleier kann Symbol fir Vieles sein, er katati&symbol einer Gesellschaftsschicht
sein, er kann als Zeichen des Anstandes getragetemeer wurde bereits im alten Rom
verwendet und ist heute noch in manchen Religioaan wichtiger Bestandteil der
glaubenskonformen Bekleidung. Auch im 19. Jahrhunagarde zum Beten in der Kirche
bevorzugt Schleier getragen, das bedeutet, dassScldeier immer auch ein religios
behaftetes Kleidungsstiick war. Bei dieser kleinerswahl an Bildern wird der Schleier
auf verschiedenste Art und Weise eingesetzt, sealerBrautschleier inszeniert, als
zuchtiger Kontrast einer nackten Glaubigen oderZalighen fur Trauer bzw. Hochzeit.

Meist provokativ, dennoch gekonnt.

5.2.3. Im Harem

Zum Abschluss werde ich noch drei erotische
Daguerreotypien analysieren die nicht nur fur ciendlige

' Zeit ein beliebtes Motiv verwendeten. Das ersted Bl
stammt ca. von 1860 und wurde anonym veréffentlicht
Diese kolorierte Aufnahme aus der Frihzeit der ¢i@tioe
zeigt zwei junge Frauen im Bildvordergrund, diehsic
selbst vor einem kinstlerisch gestalteten Bildmgriend
ablichnten  lieRen. Im  Gegensatz zu anderen

Daguerreotypien aus dieser Zeit ist der Hintergraret

besonders gut und auch im Detaill zu erkennen,

Abbildung 11: Daguerreotypie um - . . L
el QUETEOYPIE UM maglicherweise wurde er sogar im Nachhinein noomeli

nachkoloriert. Es scheint entweder selbst ein Knadt zu sein vor dem die beiden sitzen,

201 ygl. Geschichte der Trauerkleidung. ,Der Jugentlialéndet den Tod aus“. In: Berliner Morgenpost
Online. http://www.morgenpost.de/familie/article 288 2/Der-Jugendkult-blendet-den-Tod-aus.html.
(05.01.2012)
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entweder gemalt oder zumindest ein hochwertigehtiack einer Landschaft. Im oberen
Teil des Bildes finden sich einige Hugel, wahrene Bildmitte von einem Gewasser —
hdchstwahrscheinlich ein See oder ein ruhiger Natmereines Flusses — ausgefullt ist; am
Ufer steht ein einziges Gebéaude.

Die beiden Modelle im Bildvordergrund sitzen vonen Tisch oder einem Podest auf dem
noch ein kleines Blumenarrangement platziert wubies linke Modell sitzt aufrecht, ihren
Korper sieht man nur im Profil, ihren Kopf aber k& der Kamera zugewandt. Die Dame
auf der rechten Seite, ist in einer halbliegendesit®n, den Korper frontal zum Betrachter
gerichtet, ihr Blick verschwindet aber in der linkenteren Bildecke. Beide tragen um den
Hals Perlenketten und verschiedenste Blumen imfagierten Haar, das linke Modell
richtet sich diese sogar gerade noch einmal. BErdeen tragen zudem ein Tuch, eine
davon um die Huften, prekéare Stellen verdeckenel,atidere versteckt ihre Scham durch
Ubereinandergeschlagene Beine, trotzdem liegt &beln ihren Oberschenkeln ein Tuch.
Der Fokus liegt auch hier wieder einmal auf dem dleké der beiden. Vorausgesetzt die
Intention des Fotografen war es hier eine Art vadé&szene zu inszenieren, erscheint das
Bild als stimmig. Sollte dem nicht so sein, dramsiyth der Eindruck auf, dass die
Inszenierung in diesem Falle ein wenig missglidt; denn separat betrachtet, haben
Bildhinter- und Vordergrund nichts miteinander ma und die Kombination der einzelnen
Elemente ist ein wenig irritierend, allerdings kanan leicht bekleidete Damen eigentlich
vor jeden Hintergrund setzen, denn dieser liegtstmneowieso nicht im Interesse des
Betrachters.

Was das ,optisch-unbewusste punctum® betrifft, abehich es flir meinen Teil hier nicht

gefunden, zum Verweilen hat mich auf dieser Daguodypie nichts bewegt.

Im Gegensatz dazu macht diese ebenfalls anonynifeetiichte Daguerreotypie aus dem

Jahre 1855 einen besser choreografierten EindEmtkstehungsort, sowie weitere Angaben
zu den Modellen sind leider nicht bekannt.

Zu sehen sind auf diesem Bild drei junge Damensit@ in einem kahl eingerichteten

Zimmer aufhalten. Eine der drei ,Grazien“ spielt i8tehen eine kleine Lyra Harfe,

wéhrend die anderen beiden am Boden sitzen unenliegd ihr lauschen. Die drei Modelle

sind gut ausgeleuchtet, wahrend der Rest des Zimme@r bisschen im Schatten

verschwindet. Der Boden ist mit einem gestreift@apfich ausgelegt, die beiden Frauen

wurden auf mehreren Kissen platziert. Im Hintergrierkennt man schwere Vorhange
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links und rechts, sowie ein Mdbelstiick auf demTaich bzw. Kleidungsstick hangt. Wie
schon erwahnt halt das stehende Modell ein Instnameder Hand, das Modell dass rechts
von ihr sitzt hat ihren Kopf auf ihren linken Arnegltzt, wahrend sie mit der rechten
Hand eine Trommel halt. Die Frau die vor den beitescheinbar bequemer Position liegt,
hat ihre Hand auf eine Vase bzw. einen Krug gelégtkKostim betreffend, ist sie das am
meisten bekleidete Modell von allen drein. Zusétrlzu ihrem Rock, der ihren gesamten
Unterkorper bedeckt, tragt sie eine zartrosa Wastalie Schultern, deren ziervoller Saum
im Nachhinein noch einmal koloriert wurde. Der Rli@uf ihr Dekolleté ist frei,
Perlenketten im Haar und um den Hals, sowie einbamd komplettieren ihr Ensemble.
Die junge Dame mit der Trommel ist komplett nack#rdeckt aber durch ihre sitzende
Haltung den Grol3teil ihres Korpers. Abgesehen vemTadommel in ihrer Hand wurde ihr
Korper nur noch mit Perlenohrringen geschmiickt. Btabende Modell hat ihren Kérper
zwar frontal zur Kamera gerichtet, ihr Blick schivaber vertraumt in die Ferne. Bekleidet
ist die Dame mit einem sogenannten ,Hauch von Nicliter sich zwar tber ihren Korper
erstreckt, durch seine Transparenz aber mehr iBnteehillt.

Auch um ihren Hals finden sich Perlenketten, iheisahmuck ist ein wenig aufwandiger,
dieser besteht aus drei Sternen. Ihre Briste bedexknit ihnrem eigenen Arm, ansonsten
hat der Betrachter freien Blick auf ihren Korper.

Drei junge Frauen musizieren gemeinsam und das
nur sparlich bekleidet. Nicht unbedingt die
einfallsreichste ldee um ein erotisches Foto in
Szene zu setzen, dennoch transportiert dieses Bild,
meiner Meinung nach noch ein wenig mehr als das
vorhergehende. Ein gewisses Mal3 an Vertrautheit,
das sich allerdings nur auf die beiden Modelle am
Boden bezieht. Die Hauptfigur dieser Szene ist viel
zu steif und abwesend um dem Betrachter
glaubhaft das Geflhl vermitteln zu kénnen, er wirft

wirklich einen Blick durch das Schlisselloch.

Abbildung 12: Daguerreotypie um 1855
Vielleicht war es aber auch gewollt, gerade diégdedell so von den anderen abzugrenzen,

es haftet ihr etwas ,HOheres" an, verstarkt dutolen Haarschmuck und ihr Kostim. Ein
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Uberirdisches Wesen, das mit seinen Klangen nichdre Herren der Schopfung in ihren

Bann zieht.

Abbildung 13: Stereodaguerreotypie um 1858

Eine &hnliche Szenerie wie in Abbildung 11 findenwer, ca. um 1858 ist diese erotische
Stereodaguerreotypie entstanden. Wie so oft simelér und weitere Informationen rund
um die Produktion nicht bekannt.

Zwei junge weibliche Modelle sind hier vor einetirshischen See im Hintergrund zu
sehen. Diese kolorierte Stereodaguerreotypie begjleich auf den ersten Blick durch die
farbenfrohe Inszenierung, welche fur damalige Aaiht unbedingt Gblich war. Licht und
Schatten sind nicht sonderlich erwahnenswert eetgesder Bildhintergrund scheint
gemalt worden zu sein. In der linken oberen Bildedfsst sich eine Felsformation
erkennen, in der rechten Ecke ist ein Segelschiférkennen. Die Wellen gehen hoch, es
scheint ein sturmischer Tag am Meer zu sein, obwolegensatz dazu, der Horizont auf
gutes Wetter schlieBen lasst. Die junge Frau auflidiken Seite ist stehend abgebildet,
ihren linken Ful3 hat sie abgestitzt, ihre rechtedHat an ihrem Ohr, mit der linken Hand
stutzt sie diese ab. Sie blickt nicht direkt in H@mera, ihr Kérper ist dem Betrachter aber
frontal zugerichtet. Sie ist nicht ganzlich entlit, ihr Unterkorper ist von einem Rock
bedeckt, ihr Dekolleté ist entbloRt. Sie tragt azudeinige Ketten um den Hals, allerdings
ist nicht zu erkennen was ihre rechte Hand an ih@m macht. Sie kdonnte an einer
Muschel lauschen oder einen Ohrring an ihr Ohrenaltaflr wirde sprechen, dass das
zweite Modell moglicherweise einen Spiegel in dem#l halt. Die junge Frau rechts im

Bild sitzt vor einem gelben Straufl3, eventuell eexetische Blume, und halt eben jenen
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Spiegel mit ihrer rechten Hand etwas in die HOhie. t&gt ein gerischtes Kleid aus
weillem Stoff, der nur einen freien Blick auf ihreh8ltern und ihre Beine zulasst,
ansonsten halt sie sich ungewohnt bedeckt. Auctréggge um den Hals mehrere Ketten, die
wie es scheint im Nachhinein blau koloriert wurd&nzunehmen ist, dass der Fotograf das
Thema Exotik hier umgesetzt hat, die Kostime unkiobEemente sprechen ebenso dafr,
wie das Meer im Hintergrund. Denkbar wére aber adess hier versucht wurde etwas
Ahnliches wie eine Begegnung zwischen exotischeéntBioeit aus der Ferne (linkes
Modell) und ,zivilisierter* jungen Dame darzusteile prinzipiell wirde ich dies als
gelungen erachten, eine kleine Auffalligkeit bieti¢ses Bild aber doch noch. Seltsam
erscheint es mir, wenn das Modell auf der rechteiteSwvirklich einen Spiegel hochhélt,
warum das zweite Modell geradewegs bewusst darapevdlickt und das auf beiden
Aufnahmen. Es konnte allerdings auch moglich sdass man bei Betrachtung dieser
Stereodaguerreotypie mittels eines Stereoskopsn eimederen Eindruck bekommt.
Eventuell wirde dann dieses auf den ersten Blidchwinbare Detail auch den Status des
»optisch-unbewussten punctum® erlangen, so allgsliachafft es auch diese Aufnahme
nicht langfristig von Interesse zu sein.

Obgleich diese Aufnahme mit denselben Elementegitatbwie die erste, kdnnten sie nicht
unterschiedlicher sein. Erscheinen die beiden Fraaef dem ersten Bild bei der
Korperpflege am Fluss erwischt worden zu sein, wéeth dieses Bild wesentlich mehr.
Ein Hauch von Exotik schwingt hier ebenso mit, wier Traum von fernen L&ndern.
Unumstritten vermégen beide Bilder die FantasieRkdsachters anregen, ausschlaggebend
ist hier, wie bei fast allen erotischen Bilderny die personliche Praferenz.

Mehrere junge Damen in einer Aufnahme zu inszenjenaar damals wie heute nichts
AulRergewdhnliches, die Idee eines eigenen, privek@mems muss fur einige Betrachter
schon seit geraumer Zeit ein spannendes Motiv gawssin. Zumindest in Abbildung 12
finde ich ist die Umsetzung dieser Thematik gelimgeumal man den Frauen in den
Bildern auch einmal Tatigkeiten zugesteht, die Ubackt sein und Haare kammen
hinausgeht. Wenn nun auch noch die Ausdriicke anfGlesichtern der Modelle etwas

weniger abwesend wirken wirden, waren die Inszenggn durchaus gelungen.
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6. Resiimee

ZugegebenermalRen war es doch ein wenig Uberraschered umfangreich der
Erkenntnisgewinn auf dem Gebiet der erotischendgrafee am Ende war. Angefangen bei
der angestrebten Begriffsdefinition der Erotik GUder Fotografietheorien aus vergangenen
Jahrhunderten und die Analyse der Bilder selbste Erfindung der Fotografie
revolutionierte die Medienwelt und damit auch dteieitig die Gesellschaft, plétzlich war
es maoglich, einfach und spater auch noch fir jedanrerschwinglich, Bilder herzustellen
mit selbstgewahlten Motiven. Lasst man den jahriedtehgen Streit um den Anspruch der
Kunst in der Fotografie auRer Acht, so kann mandbrchaus zugestehen, eines der
erfolgreichsten kinstlerischen Medien zu sein — beute noch. Deshalb ist eine
theoretische Beschéftigung mit der Fotografie aucbch weiterhin nétig, die
Rahmenbedingungen und Ergebnisse andern sich antrals dass ein Ende des Diskurses
um dieses Medium in nachster Zeit in Sicht seittesol

Erstaunlich war zudem die Fulle an erotischen Faffiogn, die bereits kurz nach
Veroffentlichung des fotografischen Verfahrens imlauf kamen. Das deutet darauf hin,
dass die Erotik einen sehr hohen Stellenwert inebedter Menschen innehatte, wenn auch
dies nicht offentlich zur Schau gestellt werdenftgurObwohl Zensurbehérden und die
Judikative mit aller Macht versuchten die Distribat von erotischen Bildern zu
unterbinden, fanden die Produzenten immer einen Welgsei es unter dem Deckmantel
der Kunst, pikante Aufnahmen unters Volk zu bring&benso interessant wie die
gesellschaftlichen Bedingungen im 19. Jahrhunderumtersuchen, war es sich mit der
Geschichte der Koérperideale auseinanderzusetzenwimaich diese im Laufe der Zeit
veranderten.

Schwierigkeiten bereitete die Methodik zur Fotogse) bis dato habe ich noch keine
gefunden die allgemein gultig ware und auf die riich interessanten Fragestellungen
eingehen wirde. Bei der Analyse und dem Vergleehalisgewéhlten Beispiele stachen
gleich mehrere Tatsachen ins Auge. Zum einen wanhsimlich schwierig eine Auswahl
zu treffen, die in dieser Arbeit verwendeten Aufmem reprasentieren nur einen winzigen
Bruchteil des vorhandenen Bildmaterials. Doch eildsst sich selbst aus dieser kleinen
Menge erkennen, in erotischer Hinsicht war der Mbnschon immer ein recht

fantasievolles Wesen. Selbst auf den ersten Bligkink durchdachte Aufnahmen,
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erdffneten bei naherer Betrachtung meist ein gesissald an Inszenierung, deren Formen
in unterschiedlichster Weise eingesetzt wurden. Madet offene Provokation, subtile
Erotik, plumpe Nacktheit, uralte erotische Fantasiad akademische Studien, die es wohl
nie in das Atelier eines Kiinstlers geschafft halbeimhabe mich in dieser Arbeit auf einen
relativ kurzen Zeitraum - die Frihzeit der Fotograf beschrankt, genauer auf die Jahre
1850 bis 1890 und dabei bereits soviel Neues, Vedediches und Interessantes
gefunden, sodass eine umfangreichere Weiterbeggpinédt mit dieser Thematik nahe liegt,
denn die Geschichte der erotischen Fotografieuis deute noch nicht fertig geschrieben.
Die Erotik ist aus der Fotografie ebenso wenig wegnken, wie die Fotografie aus
unserem Alltag.
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Abstract

Die Diplomarbeit beschaftigt sich mit den Inszeuarggsformen in den frilhen erotischen
Fotografien. Ausgehend von einem Definitionsversdel Begriffes der Erotik beinhaltet
der theoretische Teil der Arbeit einen kurzen hisaen Aufriss der Geschichte der
erotischen Fotografie und zeichnet den Wandel a@loisheitsideale im Laufe der Zeit

nach, immer mit Blick auf die rechtlichen und ges#aftlichen Bedingungen Mitte des
19. Jahrhunderts. Diskutiert werden hier allgemeireeorien der Fotografie, wobei

insbesondere auf die fototheoretischen SchrifteritaV@&enjamins und Roland Barthes
eingegangen wird.

Basierend auf den theoretischen Ausfuhrungen urttilfai der klassischen Bildanalyse
wird eine eigene Analysemethode entwickelt, mit desgewdahlte Fotografien aus dem
Zeitraum 1850 — 1890 auf ihre erotische Inszengihin untersucht werden.

Die Ergebnisse der Analysen zeigen einerseits, d@essfrihen Fotografien je nach

Zielpublikum sehr wohl verschiedene Inszenierungsém der Erotik aufweisen. Zudem
wird andererseits ersichtlich, dass die Darstelluog sexuellen Fantasien nicht erst mit
Entwicklung des fotografischen Verfahrens begonhaty sondern viel mehr darin ihren

inszenatorischen Hohepunkt findet.
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