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1. Einleitung

Lversteht man das Schreiben als Reprasentatiom ddnder Akt des Fotografierens
von Schrift selbst eine Operation des Pasticheg ode die Kunstwelt sich ausdriicken
wirde, die Reprasentation einer Reprasentation.

Abigail Solomon-Godeau spricht mit diesen Wortamedtrscheinung an, die haufig als
Bildmotiv auf Fotografien auszumachen ist, der @dbisher wissenschaftlich wenig
nachgegangen worden ist: dmgtfotografierte Schrift.

Die Beziehung zur/m Schrift/Text ist dem Abbildunglium Fotografie seit seinen
Anfangen zu eigen und in unterschiedlichsten Augyangen, wie der Werbung, in Zeit-
schriften oder auch den zahlreichen fototheoretischiexten bis heute gegenwartig.
Insbesondere der Bildlegende in Form von Bildtitald Aufnahmedaten wurde im
Laufe der Fotografiegeschichte als textliche Ergagzeine tragende Rolle fir den
Betrachtungs- und Verstandnisprozess des fotoghefis Bildes zugeschriebémoch
auch im etymologischen Ursprung des Wortes ,Fofiograst eine Bild-Schrift-
Beziehung bereits eingebettet. So kann ,Lichtsthalé mogliche Ubersetzung fungie-
ren. Dieser Wortsinn verweist auf die von LichtJwegebrachte Schrift und verdeut-
licht,® dass ,in der Fotografie aber ein starres Gesetzdbht]: das des Lichte$ Diese
Bezeichnung behalt insbesondere in den FallenBarechtigung, in denen Schrift bzw.
der sich daraus konstituierende Text durch die Aluine mit der Kamera auf die licht-
empfindliche Oberflache eines Negativs Ubertragah dort gespeichert wird. Der auf
Licht beruhende fotografische Aufnahmeprozess pmofi die Schrift auf das Bild — ein
Vorgang, auf den der Titel der vorliegenden Arlveitweisen soll.

In den nachfolgenden Ausfuhrungen wird sich dendiativ ,Schrift’ genéhert und
der Versuch unternommen werden, Moglichkeiten \aiodrafierter Schrift in fotogra-
fischen Abbildern aufzuzeigen. Die Fragen, die ing& dessen gestellt werden sollen,
beziehen sich sowohl auf die Rolle der Schrift hiaéh der Fotografie als auch auf
deren Wahrnehmung auf den Aufnahmen. So kann friagg¢mwerden, welchen Einfluss
die Schrift auf das restliche Bildfeld ausiibt undlake Funktion sie fir die Bildwir-
kung und —aussage hat. Hinsichtlich der Wahrnehnkamgp zum einen zwischen der
Rezeption von Schrift und Bild unterschieden werdem anderen konnen die Spezifi-

ka der Schriftwahrnehmung untersucht werden. Dartilewus scheint es relevant auf-

! Solomon-Godeau 2000, S. 235.

2Vgl. z. B. den Abschniffext und Bildn: Barthes 1990, S. 21 f.

3 vgl. hierzu das Kapitelicht-Schriftin: Stiegler 2006, S. 131-133.
4 Goll 1979, S. 186, zit. n. Stiegler 2006, S. 131.
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zuzeigen, welche Aufmerksamkeit die Schrift in threrspringlichen Kontext erfuhr
und welche auf ihrem fotografischen Abbild.

Um diesen Fragen in einer moéglichst umfassendersd\legegnen zu kdnnen, wurden
drei kinstlerische Positionen ausgewahlt, die etarésse an Schrift erkennen lassen:
James Welling, Zoe Leonard und Max Regenberg. J&ve#itng richtete seine Kamera
fur die SerieDiary/Landscapedie zwischen 1977-86 entstand, auf einen klassrsc
Trager von Schrift: ein Tagebuch. Die erste zu nsnighende Werkgruppe von Zoe
Leonard, fur die Mitte der 1990er Jahre Graffits affentlichen Toiletten fotografiert
wurden, 16st zum Teil schwer lesbare Schriftzige iatem Umfeld und macht sie zum
einzigen Bildmotiv. Die irAnalogue(1998-2007zum Bild gewordenen Ladenschilder
und Schaufenstergestaltungen wie auch Logos siefals im offentlichen Raum préa-
sent. lhre Schrift dient zur Konsumenteninformatbaker reprasentiert ein Geschatft, ein
Unternehmen, eine Marke. Max Regenberg widmet sicteiner seit 1979 laufenden
Langzeitstudie Grol3flachenplakaten und hélt dahesammenhange zwischen dem
Werbeplakat und seinem Umfeld fest — sei es duvadi nebeneinander stehende Pla-
kate, die aufeinander Bezug nehmen, oder die Beagetzwischen Plakat und dem
Aufstellungsort.

Hinsichtlich des Umganges mit dem Schriftmotiv \atbn sich die drei ausgewéhlten
Fotografen ahnlich, sodass eine Gegeniiberstellung gewalteigtrden kann. Die
schriftlichen Zeichen wurden von der fotografierend®erson vorgefunden und nicht
von ihr autorisiert. Demnach steht der bildgewosd&ext auf gleicher Sujetebene wie
die anderen Motive des Bildausschnittes und befisddgn ohne Beeinflussung durch
den Fotografen auf der abfotografierten Flache.

Um trotz der Gemeinsamkeiten eine umfangreiche Beatung der gestellten Fragen
maoglich zu machen, wurde ein weites Spektrum aeraahiedlichen Erscheinungsfor-
men von Schrift ausgewahlt. So unterscheiden sielzd analysierenden Schriftziige
hinsichtlich ihres Urhebers. Kann dieser bei derfinabmen Wellings am genauesten,
namlich mit dem Verfasser der Tagebucheintrage teginiverden, so handelt es sich
bei den Gbrigen meist um anonyme Schreiber. Diel$ehriftlichen Aufzeichnungen in
Leonards Aufnahmen verweisen noch auf eine bes@nftatson, deren Identitat jedoch
weitgehend unbekannt bleibt und lediglich einerefjsshaftlichen Gruppe zugeordnet

werden kann. Die ebenfalls #naloguefestgehaltenen Logos oder Ladenschilder las-

® Es wird an dieser Stelle darauf hingewiesen, dagansten einer fliissigeren Lesbarkeit des Textes
auch in weiterer Folge darauf verzichtet wird, metder mannlichen Pluralform auch die weibliche anzu
fuhren.
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sen sich jedoch nicht mehr auf einen Urheber zdiickn. Dies trifft in zugespitzter
Form auch auf die Werbeschrift in Max Regenbergialmen zu.

Die Urheberschaft bestimmt dabei sowohl das auBeseheinungsbild der Schrift als
auch die angesprochenen Rezipienten. Je privateindividueller der Entstehungskon-
text einer Schrift ist, umso starker spiegelt sichhrem Aussehen eine individuelle
,Handschrift’ wider, die u. a. die Lesbarkeit desxies erschweren kann. Hinsichtlich
des Rezipienten lasst sich feststellen, dass diebitechaufzeichnung eine privat-intime
Intention verfolgt und einen sehr kleinen Leserknarweisen kann. Die Gefuhls- und
Meinungsaul3erungen in Form der Graffiti werdeniztrbrer 6ffentlichen Zugénglich-
keit, aufgrund des spezifischen Ortes und ihremgen Grol3e ebenfalls nur eine be-
stimmte Leserschaft erreichen. Anders hingegenlLdigenschilder, Schaufensterbe-
schriftungen und Logos iAnalogue:sie sind im urbanen Raum omiprasent und kénn-
ten eine breite Masse an Lesern ansprechen. Destelit auch das Ziel der von Regen-
berg dokumentierten Werbeschrift, die bewusst staffet ist, dass sie Aufmerksam-
keit erregt und dadurch ihren Zweck erfillt.

Somit kann durch die Reihenfolge der Kapitel — Jaiwelling, Zoe Leonard und Max
Regenberg — eine Entwicklung beobachtet werdenddise Gliederung rechtfertigt:
aus dem privat-intimen Kontext hinaus in eine lerenonyme Offentlichkeit. Durch
ihre jeweils unterschiedliche Erscheinung nimmte wu zeigen sein wird, die Schrift
auch innerhalb des fotografischen Bildes untersiticiee Rollen und Funktionen ein,
sodass verschiedene Einflussmoglichkeiten der #adhmi Folgenden nachvollzogen
werden kénnen.

Um auf die wissenschaftliche Auseinandersetzungdaih hier im Fokus stehenden
Motiv der mitfotografierten Schrift zu verweisen, sei erwahrtsgidiesem bisher kaum
nachgegangen worden ist. Publikationen, die sichtrausschlief3lich mit dem Phéano-
men beschéftigen, sondern dieses zusammen mit Eo®-Text-Collagen oder be-
schrifteten Fotografien behandeln, stellen zumretter Textffototext textfotovon And-
reas Hapkemeyer zur gleichnamigen Ausstefiunge auch die von Jérn Glasenapp
herausgegebene Ausgabieht/Schrift. Intermediale Grenzgénge zwischenofuodfie
und Textder Fotogeschichte. Beitrage zur Geschichte und Adtlustr Fotografiedar.
Hapkemeyer liefert im Zuge seines Beitrages eingmdn historischen Abriss der Text-
Foto-Beziehung und erklart anschlieRend die Bestweiten der beiden Systeme ,Bild’

und ,Schrift’ bevor er sie, in Bezug auf die augghten Positionen, in ihrer Kombina-

® Hapkemayer 1996; Hapkemayer / Weiermair 1996.
" Glasenapp 2008a.
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tion beleuchtet. Glasenapps BeitrBgr grof3e Schlaf. Bild-Schrift-Beziehungen bei
Weegeennerhalb der Zeitschriftenpublikation bietet flie hier gestellten Fragen eine
hilfreiche Orientierund,da der Fokus seines Textes ebenfalls auf der Aeatjtfoto-
grafierter Schrift liegt. Erwahnt sei auch Rosalihuss’ Feststellung ilVenn Worte
fehlen® dass insbesondere in der deutschen Fotografi@wlieschenkriegszeit eine In-
version des Visuellen durch das Textuelle erfoldtesem Phanomen auf wissenschaft-
licher Ebene jedoch noch nicht ausreichend nactgmgaworden séf Auch wenn
Krauss explizit auf eine bestimmte Periode der ¢atiiegeschichte Bezug nimmt,
kann der von ihr beschriebene Prozess bis in diergeartige Fotografie verfolgt wer-
den. Dies belegen die fur die Beantwortung der pestellten Fragen ausgewahlten
Werkgruppen von James Welling, Zoe Leonard und Regenberg, deren Aufnahmen
zwischen Ende der 1970er Jahre und den 2000ernJahtstanden und bisher noch
nicht bezuglich demitfotografierten Schrift untersucht wurden.

Einleitend erscheint es wichtig, das zu untersudadsildmotiv — die Schrift — ndher zu
beleuchten und zu konturieren. So muss gefragtemenddas unter dieser zu verstehen
ist und welche Eigenschaften sie aufweist. AuRerd@dimes sie vom Bild zu unter-
scheiden, um sie schliel3lich als integralen Bilthosdteil analysieren zu kénnen. Die
daraus gezogenen Ergebnisse dienen als Grundlaghefidlaran anschliel3enden drei

Analysekapitel.

2. Schrift, Schrift und Bild, fotografierte Schrift

Wird Schrift im fotografischen Bild untersucht —enes im Folgenden anhand dreier
kinstlerischer Positionen vollzogen werden soktellt sich einleitend die Frage, was
unter Schrift verstanden wird. Demnach soll sicldser Stelle dem Phanomen Schrift
gendhert und der gangige Schriftbegriff um den Ksper Schriftbildlichkeit erweitert
werden. Ausgehend davon kdnnen, um sowohl auf gasirh Mittelpunkt stehende
Thema einzugehen als auch zur starkeren Kontugerdie Medien Bild und Schrift
voneinander unterschieden werden, um sie schiteflichrer Vereinigung in Form der
fotografierten, bildgewordenen Schrift analysiererkénnen. Da die hier ausgewahlten
Fotografien sowohl zum Lesen als auch Sehen a@foydoll aulierdem auf den Wahr-

nehmungsprozess von Bild und Schrift Bezug genomnegden.

8 Glasenapp 2008b.
® Krauss 1998.
9yvgl. Krauss 1998, S. 208.



Die Behauptung, Schrift kdnne mit schriftlich festgltener und somit sichtbar ge-
machter Sprache gleichgesetzt werden und entspdieber, ist eine etablierte Ansicht
der abendlandischen Kultur. Sie wird als ,die Medge graphischen Zeichen, mit de-
nen die gesprochene Sprache festgehalten Wirdtifgefasst und fungiert somit als ein
,sekundares Hilfsmittef?, um das Gesprochene festzuhalten. Demzufolge werde
Schrift und die sich aus ihr zusammensetzendeneTeixiem Linearitatsdogma unter-
worfen, wodurch sie als ,lineare, sequentielle sgtiseche Ordnung?® betrachtet wer-
den.

Ein solches Schriftverstandnis zeigt jedoch beiagener Betrachtung Licken auf, wie
sowohl Werner Knogge als auch Sybille Kramer natihiehbar darlegef* Wird nam-
lich von einem phonographischen (lautmalerischeamyifverstandnis ausgegangen, so
misste Schrift eine ,eindeutige Transkription voes@rochenem in Graphisch&s"
darstellen. Die Ausschliel3lichkeit dieser Defimtitisst sich anhand von Beispielen
widerlegen. So ist in der alphabetischen Schridhnjedem Laut nur ein Zeichen zuge-
ordnet und gewisse, der Schrift zugehorige Sonddree wie ,& oder ,%’ kdnnen
keine eindeutige Lautentsprechung vorweisen. Beeemwie mathematische Ziffern,
naturwissenschaftliche Formeln sowie musikalisclogabionen wirden aus einem sol-
chen Schriftbegriff ebenfalls herausfallen. Auchrgmatikalische, fur das Verstandnis
eines Textes notwendige Gesetzmalligkeiten wie &aten oder Grof3- und Klein-
schreibung finden keine Entsprechung in der Laatdpe, sodass die Uberlegung,
Schrift sei festgehaltene Sprache, zwar nicht uiggidird, jedoch an Ausschliel3lich-
keit verliert — Schrifkannfestgehaltene Sprache séfrSo muss nach den Griinden fiir
die eingeschrankte Definition von Schrift gefragtrden, die um weitere Kriterien er-
ganzt werden kann.

Fur die dennoch so verbreitete Auffassung von 8ds festgehaltene Sprache kdnnen
verschiedene Grinde gefunden werden. Eine Begrignfimrdie eingeschrankte, ledig-
lich auf die Vermittlung von Sprache ausgerichteedinition von Schrift kdnnte vor-

dergrundig in ihrer Funktion als Bedeutungs- untbrimationstibermittlerin gesehen

! Hartmut Giinther u. Otto Ludwig (Hrsg.), SchrifttuSchriftlichkeit / Writing and Its Use. Ein intésd
ziplindres Handbuch internationaler Forschung, BBetlin/New York, 1994, S. VIII. zit. n. Kramer
2003, S. 158.

12 Knogge 2004, S. 22.

¥ Kramer 2003, S. 159.

1vgl. Knogge 2004; vgl Kramer 2003; vgl. Kramer B0Ogl. Kramer 2010.

!> Knogge 2004, S. 21.

16 Beziiglich weiterer Argumente, durch die ein lataspneutrales Schriftkonzept gefordert werden
kann: Vgl. Knogge 2004, S. 22 f.
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werden. Das visuelle Erfassen der Schrift I6streiDechiffrierungsprozess der Zeichen
aus, der auf ,einem erlernbaren Code [beruht], eleen geschlossenen Bestand an
Graphemen mit einem geschlossenen Bestand an Panttéwerbindet. Infolgedessen
kommt es zu einer Zurickdrangung der schriftlicNeterialitat, wodurch die grafisch-
visuelle Dimension der Schrift zugunsten einer spramanenten, nicht-bildlichen
Diskursivitat neutralisiert wird® Durch den Begriff der Neutralisierung wird detttlic
dass die Schrift zwar erfasst, ihre Materialitdédoeh ignoriert wird. Die Schrift als
graphematische Codierung der Stimme ,wahr'zunehhefdt, sie nicht mehr wahrzu-
nehmen® Auf diese Weise wird sie ihrer Funktion als Medigmrecht, etwas zum
Ausdruck zu bringen, etwas zu transportieren unaeidainter dem zu Vermittelnden
zurtckzutreten, durchsichtig und neutral zu werdarch Susanne Stratling und Georg
Witte machen durch das Ph&nomen der ,sichtbarenchtbsrkeit’ die Problematik
deutlich, dass die aul3ere Erscheinung der Schalfitend des Wahrnehmungsprozesses
hinter deren Semantik zuriickgedrangt wird und sititralisier® lhre eigene Materia-
litat, die nicht von einer eindimensionalen Lin&dti sondern von einer grafischen Vi-
sualitat gepragt ist, wird dabei vernachlassigt.

Als weitere Ursache nennt Cordula Meier die Tremnuwon Bild und Schrift als Folge
der medialen Ausdifferenzierurig; Das Bild wurde auf Erkennbarkeit und reines Se-
hen hin angelegt, die Schrift auf Lesen und Vemstef?, sodass sich diese Differenzie-
rung sowohl in der kiinstlerischen Praxis als anctier geisteswissenschaftlichen, the-
oretischen Auseinandersetzung gefestigt hat. Auelzwhehmende Mechanisierung des
Schreibens und Druckens in der abendlandischentibra#ann als Motiv fur die Etab-
lierung eines solchen, reduzierten ,Schriftbegffgenannt werdéen.Erst zu Beginn
des vergangenen Jahrhunderts wurde dies vonse@atgardistischer Gruppen infrage
gestellt. So kann auf Strémungen wie die ,Konkfetesie’ verwiesen werden, durch
die versucht wurde, Bild und Schrift einander (v@gdanzundhern. Auch im geistes-
wissenschaftlichen Bereich wurde vor einigen Jalten Versuch gestartet, die ver-
drangten Eigenschaften der Schrift erneut zu betone fir diese zu sensibilisieren.
Wenn die Schrift lediglich in ihrer visuellen Ergthung betrachtet wird, fallt auf, dass

sie eine Bildlichkeit aufweist, wodurch sie flir dasge wahrnehmbar ist und sich zur

" Meier 2002, S. 63.

18 yvgl. Kramer 2003, S. 159.

9vgl. Stratling / Witte 2006, S. 8.
2vgl. Stratling / Witte 2006, S. 8.
ZLyvgl. Meier 2002, S. 65.

2 Meier 2002, S. 65.

2 ygl. Stercken / Kiening 2008, S. 11.



Bedeutungsiubermittiung anwenden lasst. So bediergich einer zweidimensionalen
Flache und bildet ein ikonisches Gebilde aus — weram z. B. die Typografie der
Buchstaben oder Hervorhebungen im Textbild in Feom Uberschriften und FuRnoten
bedenkt. Auch Ulrich Schmitz sieht in den Faktoksrkunft, Aussehen und Funktion
Uberschneidungen zwischen Bild und ScHfifwird jedoch tiber Ikonizitat im Bezug
auf Texte gesprochen, so soll — wie Kramer ingistienicht das Verhaltnis zwischen
Bild und Sprache gemeint sein, sondern die Ikdgtizier Schrift selbst.

Kramer fuhrt, um den Eigenschaften der Schrift gereeu werden, den Begriff der
Schriftbildlichkeit’ oder der ,notationalen Ikoriizt'> ein und schreibt ihr folgende
Merkmale zu: Diskrethef Wahrnehmbarkeft! Operativitaf® und Referenzialitat >
Demnach kann man Schrift als ein eigenstandigésrnmediales Medium begreifen, das
— nicht nur Mittel zum Zweck — sich durch seineappische Diskursivita® sowohl
von der Sprache als auch vom Bild unterscheidetv&ibindet Sprache und Bild, weist
Eigenschaften beider Zeichensysteme auf und fundemnach im Bereich der Kom-
munikation und der Kognitioff

Trotz ihres ikonischen Potenzials kann die Schrittht mit dem Bild gleichgesetzt
werden. Beide Medien missen — und so wird es génmeauch getan — ungeachtet der
gemeinsamen Eigenschaften voneinander differenzenden. Kramer verweist darauf,

dass Schrift bzw. der sich daraus entwickelnde VertLiicken gepragt ist, die von ihr

24vgl. Schmitz 2011, S. 30 f.; beziiglich der Entvizlg des Schriftbildes vgl. Metten 2011, S. 80 ff.

% vgl. Kramer 2010, S. 19.

% Beziiglich dieses Begriffes lehnt Kramer sich atsbie Goodmans Notationsbegriff an, der sich durch
folgende Eigenschaft auszeichnet: ,endliche Diffieiertheit’ und ,Disjunktivitat’.

Erstere garantiert die diskrete und nicht kontirigke Anordnung der Schriftzeichen, wodurch sich
zwischen zwei benachbarten Zeichen nicht noch eiteves befinden kann, diese durch einen Abstand
voneinander getrennt sind und dementsprechend reugkirgehalten werden kdnnen (vgl. Goodman
1995, S. 132 f.). Disjunktivitat’ hingegen gewé&istet, dass sich im Fall der Schrift die Buchstabe
nicht Uberschneiden, in ihrer Gestalt nicht ideaftisind und nur die Elemente (Marke) einer Klasse
(Charakter) sich entsprechen und somit austausesidr,Eine notwendige Bedingung fiir eine Notation
ist also die Charakter-Indifferenz unter den Eifédkdn eines jeden Charakters.” (Goodman 1995, S.
129).

.Das lateinische Alphabet ist ein disjunktes Schedagjedes konkrete Zeichenvorkommen (mark) genau
einen Zeichentypus, hier also einen bestimmten 8ablen (charactemstantiiert. Es ist auch endlich
differenziert, da zwischen zwei Zeichen nicht qiittels stehen kann, das eine deutliche Unterscheidbar-
keit verhinderte.” (Knogge 2004, S. 31).

2" Darunter wird nicht die Visualitat der Schrift seanden, sondern die Raumlichkeit und Zwischen-
raumlichkeit, in denen sich der AnordnungscharadtezrSchriftzeichen niederschlagt. (vgl. Kramer
2010, S. 20).

8 Operativitat bedeutet, dass Schriftstrukturentdsettbar, kontrollierbar und vor allem veranderbar
sind.” (Kramer 2010, S. 20).

29 Schrift muss eine Bedeutung/Semantik haben, augsBezug nehmen. (vgl. Kramer 2010, S. 20).
%0vgl. Kramer 2010, S. 19-21. Grube/Knogge nennerdrei Aspekte: Referenzialitat, Operationalitét
und aisthetische Préasenz (vgl. Grube / Knogge 280%2).

1 Kramer 2010, S. 19.

32 vgl. Kramer 2010, S. 21.



als ,Zwischenraumlichkeit’ bezeichnet werden undctiuhren Begriff der ,Diskretheit’
angedeutet werden. Auch Knogge liefert eine Difiererungsmdglichkeit von Bild
und Schrif® indem er in seiner Argumentation auf Goodman umiddessen Unter-
scheidung zwischen Analog- und Digitalsystem vesw&i Ein digitales Schema [...]
ist durchgéngig diskontinuierlici™ Dies wird durch die zuvor von Kramer aufgegrif-
fene Diskretheit gewahrleistet. Das Analogsystemgégen ist von kontinuierlichen
Ubergangen und von einer semantischen und syrthktisDichte gepradf, sodass
Bilder in dieses System fallen kénnen und sich dahrvon Schrift bzw. Notation un-
terscheiden. ,Ein System solcher Art ist offendichtdas genaue Gegenteil eines Nota-
tionssystems¥

.Bilder bieten als Analogmedien ein expressives tfarum von Abstufungen, in dem
jede Nuance Bedeutungstrager ist. Diese ,Dichtes’ Biddes steht im Gegensatz zur
Schrift, deren digitale Zeichen Ja-nein-Entschegdumerfordern: ein Buchstabe ist im
jeweiligen Kontext entweder ein d oder er ist eshhiDiese prazise Okonomie der dis-
kursiven Symbolisierung in Sprache und Schrift sghen klaren Gegensatz zum quali-
tativen Reichtum und der Ganzheitlichkeit der ilsohi-analogen Bild-Symbolisierung
zu stehen®, so auch Gross in Bezug auf Goodman.

Fur die Analyse von fotografierter Schrift als igntaler Bildbestandteil ist es demnach
entscheidend, die Schrift in ihrer ikonischen Disien zwar gleichrangig zu den ande-
ren Bildelementen zu werten, obwohl sie sich aufdrinrer ,grafischen Diskursivitat’
im Bildfeld hervorhebt. Ein digitales System winmd €in analoges — um mit Goodman
Zu sprechen — integriert.

Aleida Assman formuliert drei Mdglichkeiten derérnktion von Schrift und Bild. Da-
bei kdnnen sie sich erstens gegenseitig ausschliefdeitens sich gegenseitig supple-
mentieren oder aber (iberlappen, iiberblenden, utespfeim Fall der hier untersuch-
ten Fotografien kann von einer Uberlappung, nachn#ss, gesprochen werden, die
jedoch nur in eine Richtung vollzogen wird. So tassh die Schrift nicht vom Bild
l6sen, ist bildgewordene Schrift; der ,schriftfreiieeil des Bildes jedoch nimmt keine
Merkmale der Schrift an. Je nach Grad ihrer Bilthieit kann die Schrift bei dieser
Uberlappung zwischen der Tendenz zum starker tildhi Charakter bzw. lesbaren

Schriftcharakter changieréf.

¥ Vgl. Knogge 2004, S. 30.

% zur néheren Definitionserklarung vgl. Schierl 2081214.
% Goodman 1995, S. 154.

% vgl. Goodman 1995, S. 154.

%" Goodman 1995, S. 154.

% Gross 1994, S. 55.

%9vgl. Assmann 2006, S. 193.

“0vqgl. diesbeziiglich auch Loock 1998, S. 161.
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Erscheint die Schrift auf der Fotografie als scheedechiffrieren, so ist sie meist zwar
als solche zu erkennen, ihre Ikonizitat wird jedaatht neutralisiert, sondern tritt deut-
licher hervor. Dieses Phanomen wird sowohl an Janelings Tagebuchaufnahmen
als auch an einigen von Zoe Leonards abfotografie@raffitischriftziigen untersucht
werden.

Ist die Schrift hingegen als eindeutiges und gsbdees Element im Bild prasent, tritt
das von Stratling/Witte beschriebene Phanomen siehtbaren Unsichtbarkeit’ auf.
Der Betrachter wird sowohl zum Sehen als auch Lesdgefordert und es kann von
sinnstiftenden und informativen Bildelementen gespen werden. Glasenapp be-
schreibt dieses Phdnomen als ,intradiegetischeifcta sich die schriftliche Informa-
tion auf die Betrachtung der Fotografie und died8#mantik auswirkt' Diese Formu-
lierung soll im Weiteren aufgegriffen werden, insbiedere dort, wo die Textsemantik
die Bildsemantik beeinflusst und somit als naregi¥Element fungiert.

»Wird mit ersterer eine Schrift bezeichnet, diemddotografierten Raum-Zeit-
Kontinuum zugehorig ist, also einen integralen Bedteil desselben darstellt — der
StralBenname auf einem im Bild befindlichen Schiéilspielsweise —, meint letztere
eine solche, fur die dies nicht zutrifft. [...] Intrand extradiegetische Schrift operieren
demnach auf grundsatzlich verschiedenen ontologiscBbenen: Die eine wurde
schlicht mitfotografiert, wahrend die andere, gleichsam alsry8€ von aul’en«, dem
Bild nachtraglich zugeordnet wurde, was wiederumFlge hat, dass ihre beiden Au-
toritdten, was die semantische »Verankerung« aegifigen visuellen Botschaft anbe-
langt, stark differenziererf*

Die Begriffe ,intra- und extradiegetisch’ sind v@iasenapp der Erzahltheorie entlehnt,
sodass sich die Frage stellt, ob es sich bei denzu behandelnden Fotografien um
,Erzahlungen’ handelt und somit die BegriffswahkrehBerechtigung behalt. Lars

Blunck merkt diesbezlglich an:

.,Erstaunlicher- und bedauerlicherweise entbehnen Behauptungen fotografischer
Bilderzahlung aber allzu oft einer begriffichenu@dlegung wie auch der argumentati-
ven Begrindung. Denn zum einen bleibt immer wiedegeklart, was eigentlich unter
>Bilderzahlungc¢,unter >Narration< und >Narrativitdtl verstehen sein soll; haufig genug
wird das Pradikat >Bilderzahlung< mithin verliehahne nachvollziehbar zu machen,
was genau damit eigentlich warum ausgezeichnetemesdll. Und zum anderen (und
mit ersterem zusammenhéangend) bleibt immer wiedeekiart, worin denn nun ei-

gentlich die Narrativitét sich bildlich manifesiet*

“1vgl. Glasenapp 2008, S. 20 f.
2 Glasenapp 2008, S. 20 f.
“3Blunck 2010, S. 29 f.
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Aufgrund dieser Problematik innerhalb des foto- kndstwissenschaftlichen Diskurses
verweist Blunck auf die von Wolf Schmidt formulierDefinition flir Narration, die
interdisziplinar Verwendung finden kann.

Als Minimalbedingung fir Narrativitat verlangt dess ,,[...] dass mindestemsneVer-
anderungeinesZustandes in einem gegebenen zeitlichen Momeniedtedlf wird. Die
Veranderung des Zustandes und ihre Bedingungerchaunicht explizit dargestellt
werden. Fir die Narrativitat ist hinreichend, wedie Veranderung impliziert wird
[...].%

Dies wird in den meisten Aufnahmen Zoe Leonards Mak Regenbergs auffallig
werden.

Hinsichtlich des Phanomens, der lesbaren fotogtafieSchrift, soll trotz der ihr zuzu-
schreibenden lkonizitat betont werden, dass das gésitionselement der Schrift in
vielen Fallen automatisch einen Dechiffrierungspesz beim Bildbetrachter auslost.
Der Referenzaspekt wird auch bei Kramer und Ge@rabe/Knogge nicht vernachlas-
sigt*® Irmela Schneider zieht die Schlussfolgerung, disdntegration von Schrift im
Bild den Betrachter auffordert, ,gleichzeitig ztsém — im Sinne von: Bedeutung zu
attribuieren — und zu sehen — im Sinne von: vigyekdonographische Strukturen des
Bildes zu bestimment'® ebensowenig

Demnach stellt sich abschlieRend die Frage, wasidhtich der Wahrnehmung von
Bild und Schrift zu beachten ist, inwiefern sichsea und Sehen voneinander unter-
scheiden. Schneider stellt die Behauptung auf, d&s¥rennung von Lesen und Sehen
als zwei unterschiedliche Rezeptionsweisen nichtépeleistet werde bzw. es sich
hierbei um ein Konstrukt handele. Sie verdeutliaherdem, dass die Tatigkeit des
Lesens vom physischen Akt des Sehens nicht zudresei und nicht als ,geistiger Akt

[...], bei dem andere Kérperfunktionen stillgestaiihd“’

, aufgefasst werden konne.
Der zweiten Behauptung zustimmend, ist eine Unb&isicing zwischen Lesen und Se-
hen dennoch nicht zu dementieren. Voraussetzundi€iRezeption der Schrift ist das
Erlernen eines Codes und das Wissen, auf was srcantischltisselte Code, der Begriff
bezieht. Bilder beruhen stattdessen meist auf egremdséatzlich offenen Reprasentati-
onssystem, ,dessen Zeichenvorrat unerschopflicleiggvangsfahig ist und dessen Re-
ferenzbereich ebensowenig [sic] als ein geschl@ss&ystem strukturiert ist?. Dabei

verlauft die Wahrnehmung von Bildern simultan uneiahzeitig, die von Schrift suk-

4 Schmid 2008, S. 4.

“>vgl. Grube / Knogge 2005, S. 13 f.; vgl. Kramed.20S. 20.
6 Schneider 1998, S. 230.

4" Schneider 1998, S. 228.

8 Meijer 2002, S. 64.

12



zessiv und linear. Hinsichtlich der Geschwindigkeitd Schrift vergleichsweise lang-
samer verarbeitet und ist weniger stark an Emotiagebunder? Dabei kénnen das
Gelesene und das Gesehene sich gegenseitig beserflund die Bildsemantik wech-
selseitig bestimmen. ,Bild und Text wirken nichtfie sich allein, sondern stecken in
ihren Botschaften einander an zu einer simultan aufdeinmal wahrgenommenen ho-
listischen Gesamtbotschaf‘So auch in den folgenden zu untersuchenden Bigleei
len von Zoe Leonard und Max Regenberg, in denersdmeantik der Zeichen in Bezug

zum bildlichen Umfeld gesetzt wird.

Die hier erfolgte Annéherung an das Phanomen d#riff und was unter diesem — im
Bezug auf die folgende Untersuchung — zu verstédtesollte zeigen, dass Schrift ne-
ben der ihr bereits zugeschriebenen EigenschafKamamunikationsmittel tber ein
ikonisches Potenzial verfugt. Sie muss als Mediufgefasst werden, welches sowohl
Eigenschaften des Bildes als auch der Sprachezbd3ies wird in der folgenden Un-
tersuchung der ausgewéhlten Aufnahmen James W&llfae Leonards und Max Re-
genbergs zu berucksichtigen sein. Die in den Fafagr existente Schrift soll dabei
sowohl in ihrer lkonizitat als auch Semantik anedgtswerden, wobei die hier formu-
lierten Eigenschaften als Grundlage diefeBavon ausgehend kann untersucht wer-
den, welche Rolle die Schrift in ihrer Prasenz def Fotografie fur die Bildaussage
einnimmt. Dabei wird zum Teil ihr ikonisches Potehztarker in den Fokus riicken —
wie in den Aufnahmen Wellings — oder ihre Semantitd als narratives Element zur
Generierung der Bildaussage beitragen — wie tn AeonardsAnalogue Auch in die-
sem Fall der lesbaren Schrift soll das ikonisch&e®oal der Schrift mitschwingen —

insbesondere, da es sich um bildgewordene Sclariktiéit.

3. James Welling

3.1. James Welling — Uberblick iiber Werk und Forschngsstand

Die erste zu analysierende Position — die SBray/LandscapgAbb. 1-20) aus den
Jahren 1977-86 von James Welling — bietet sicheargen Typus von fotografierter

Schrift vorzustellen, der weniger zum lesbarenzais bildlichen Charakter tendiert,

“9vgl. beziiglich der unterschiedlichen Wahrnehmuraginaon Bild und Schrift Stockl 2011, S. 48 f.,
Tabelle 1.

*% Schmitz 2011, S. 33.

*L Fiir weitere Untersuchungskriterien des Schrifdsildgl. Metten 2011, S. 85 ff.
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sich somit in seiner lkonizitat starker behaupted wmicht hinter der zu vermittelnden
Aussage zurtcktritt. Bei der Werkgruppe handebiels um eine verhaltnismafig frihe
Arbeit im (Euvre des Fotografen, die wie der Titeklangen lasst, aus zwei Motivgrup-
pen besteht — Landschaftsaufnahmen auf der eibéstpgrafierte, beschriebene Tage-
buchseiten auf der anderen Seite. Sie soll, baxlemaf einer Zusammenfassung Uber
die bisherige wissenschaftliche Auseinandersetzonglem Werk Wellings und dabei
insbesondere der Sergenauer betrachtet und analysiert werden. Wenn dab@&lick
fokussiert auf die Schrift gerichtet wird, falltfadass die Intention fur die Aufnahmen
vermutlich nicht in einer gut lesbaren Wiedergabkgen haben dirfte. Somit kann auf
die einleitend vorgenommene Definition von Schiifte Eigenschaften und ihre Wahr-
nehmungen Bezug genommen werden. Im Anschluss dathr auf die bereits her-
ausgearbeiteten Eigenschaften Wellings Arbeitetickgreifend — nach der Funktion
und Rolle der Schrift gefragt werden, wobei siclyee wird, dass Welling sein eigenes
Medium, die Fotografie, zum Thema seiner Aufnahmeacht. Davon ausgehend soll
auf die Besonderheiten der Gedachtnismedien ,Bitdi ,Schrift’ eingegangen werden.
Urspriunglich von der Malerei kommend, fand WellMgte der 1970er Jahre zur Foto-
grafie und fasste sich ab diesem Zeitpunkt alsgfaiierender Kiinstler adf. Anfang-
lich diente ihm eine Polaroid-Kamera als technisdHgfsmittel, mit der er vorwiegend
Innenrdume unter bestimmten Lichtverhaltnisserhielst Er fligt seine Fotografien in
Werkgruppen bzw. Serien zusammen, die sich hautigemeils einem einzigen Objekt
oder einem Thema beschéaftigen. Im Anschluss aridiezu analysierenden Aufnah-
men entstanden Serien von geknitterter Aluminiuraf@Abb. 21), eines Vorhangstof-
fes (Abb. 22) und Fotogramme aus rautenférmigerekden (Abb. 23). Innerhalb zwei-
er Serien widmete er sich der Architektur — in d&@0er Jahren fotografierte er Fassa-
den in Los Angeles (Abb. 24), 1988-94 die nochtexisnden Bauten H. H. Richard-
sons (Abb. 25), einem wichtigen amerikanischen Aegten des 19. Jahrhunderts. Au-
Rerdem entstanden Werkfolgen zum Thema Eisenb&&7{94) (Abb. 26), einer We-
berei in Frankreich (1993) (Abb. 27) und dé&fv-Werkin Wolfsburg (1994) (Abb.
28) % 1992-2001 fotografierte Welling im Zuge vhight SourcegAbb. 29/30) Licht-
quellen verschiedenster Art. Es sei noch erwalags gich der fotografierende Kinstler

*2\/gl. Fried 2000, S. 25. Fiir Fried stellt die Aufinae Lock(Abb. 32) eine Schliisselaufnahme dar,
durch die Welling angeregt wurde, anhand des Meslider Fotografie seinen kinstlerischen Ausdruck
zu finden. Auch Solomon-Godeau bezeichnet Welliegtrals Kunstfotografen, sondern als Kunstler,
der sich des Mediums Fotografie bedient. (vgl. Bmn-Godeau 2000, S. 226).

*3 publiziert in Grosenick 1994.
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den neuen Mdoglichkeiten digitaler Methoden nichtsegliel3t, derer er sich in Serien
wie Glass Hous€2006—09) (Abb. 31) bediente.

Die bisherige wissenschaftliche Auseinandersetauitgdem Euvre Wellings wurde
vorwiegend im Rahmen von Ausstellungen publizi@@87 wurde dem Fotografen
erstmals in Paris eine monografische Ausstellungimopaischen Raum gewidniét,
die als Ausgangspunkt fur die wachsende Aufmerks@ingegeniber seinen Arbeiten
in Europa eingestuft werden kann. In den spate®di98nd 1990er Jahren folgten Aus-
stellungen in Osterreich, der Schweiz und Frankreis deren Zusammenhang sich
David Joself®, Ulrich Loock®, Catherine QuéldZ Walter Benn Michaet& und Jean-
Marc Prévost mit den bis dahin entstandenen Serien beschiftifiesen Aufsitzen
ist der Versuch gemein, Wellings fotografischesa®felm als Ganzes zu erfassen, ohne
speziell auf einzelne Serien, die sein Werk gliedausfiihrlich einzugehen. Ein Grund
hierfir liegt in den Ausstellungskonzepten, diehbidarauf ausgerichtet waren, nur eine
der Serien zu prasentieren, sondern den Anspruttbnhainen breiten Uberblick zu
geben® Dabei zeigen sich zwischen den einzelnen Aufséunesichtlich ihrer Ausle-
gungsversuche und der mit Wellings Arbeit in Zusanhang gebrachten Themen so-
wohl formale als auch inhaltliche Parallelen. DemWexner Center for the Artse-
rausgegebene Band beinhaltet Aufsatze von Michéed Eind Sarah J. RogetsFrieds
Text nimmt insofern eine Sonderstellung ein, daven einer friihen, vomDia-
ry/Landscapeentstandenen Fotografie Wellindsock (Abb. 32), ausgeht und diese in
den Mittelpunkt seiner Abhandlung stéfttAuch Solomon-Godeau beschéftigt sich mit
Welling, den sie neben Barbara Kruger, Richardderimnd Vikky Alexander als einen
Kinstler einschatzt, der sich der Fotografie bedigen sie jedoch nicht als zeitgendéssi-

schen Kunstfotografen bezeichnen moéfitavelling findet auch Eingang in Frieds

> vgl. Prévost 1992b, 0.S.

*° Joselit 1989.

*% | oock 1990; Loock 1998.

" Quéloz 1990.

*% Michaels 1990.

% prévost 1992a.

% 7u nennen waren hidames Welling. Photographs 1977-3990 in der Kunsthalle Berdames Wel-
ling, 1998 im Kunstmuseum Luzerdames Welling. Photographs 1974-192000 im Wexner Center
for the Arts Columbus, Ohio.

1 Welling / Fried / Rogers 2000.

%2 Frieds Verweis auf seine Art and Objecthoocufgestellte These von guter und schlechter Okt
tigkeit zeigt wenig Relevanz fir die hier stattiamtle Auseinandersetzung mit Welling, sodass ein Ver
weis auf Frieds Argumentation an dieser Stelle genisoll.

%3 Solomon-Godeau 2000.
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Why photography matters as art as never befaabei sich die dortigen Ausfihrungen
an den 2000 publizierten Aufsatz anlehfien.

Als Beispiel fur eine inhaltliche Parallele zwisohgen Ausstellungspublikationen kann
auf Wellings Interview-Aussage, er wolle durch selotografien einen ,Diskurs tber
die Welt* erdffner’® verwiesen werden. Diese wird sowohl von Ro¥erds auch
Loock®” aufgegriffen, wobei die Ungreifbarkeit und Vieldigleit dieser Aussage nicht
hinterfragt und diskutiert werden, ebenso wenig @ee Entstehungskontext des Inter-
views. Lediglich Fried auRRert sich kritisch gegesriihoocks Verwendung der Kinst-
leraussage. So kommentiert er:

»I think this goes much too far: both the artistencern with his medium and his inter-
est in making 'complicated photographs that [plaith time’ (Welling, quoted in Carol
Squires, ‘A Slice of Light’ Artforum 36 no. 5 [January 1998], p. 77) are in practice
repeatedly made to yield pictures in which a ‘digse of the world’ is emphatically in
evidence.®®

Die hier zu analysierende Werkgruppe wird in jeddan Aufsatze aufgefuhrt und dabei
unterschiedlich stark thematisiert. Wahrend Friedidlich auf die starke Prasenz der
Materialitat zu sprechen kommt, wird in den andekéhandlungen der Versuch unter-
nommen — wenn auch meist nur in wenigen Satzeme-Serie in die Themenbereiche
der ubrigen Arbeiten einzubetten, Bezlige zu di¢snustellen oder sie fur das Auf-
zeigen eines weiteren stilistischen oder thematisdfierkmals argumentativ heranzu-
ziehen. Mit Blick auf Wellings daran anschlieRenderke fallt auf, dass bereits ia-
ry/LandscapeTendenzen splrbar sind, die sich im Zuge spatereeiten klarer her-
auskristallisieren. Dies kdnnte als Grund genararden, warum die Werkgrupaevar

in den meisten Aufsatzen erwahnt wird, jedoch zhar@kterisierung von Wellings
Werk vorwiegend spatere Serien herangezogen wedienseine Intentionen, die er
durch das Medium Fotografie ausdriickt, noch dehwdlichetonen. Diese Merkmale
betreffen formale Aspekte, die sich auf eine idldle Semantik auswirken und
schlie3lich auch fir die Analyse der Schrift nicut vernachlassigen sind. Auf diese

Ansatze soll nach einer Beschreibung der Serieuggreangegangen werden.

® Fried 2010, S. 303 ff.

%5 vgl. Fairbrother / Welling 1988, S. 219. Hier heif$ im englischen Originaltext: ,Repetition is one
way of equating photography with the 'seriousn@$gainting. The problem with a lot of photography
that it tries to present unique snapshots of thedatVell, I'm not interested in reproducing the nebso
much as creating a discourse on the world.”

% vgl. Rogers 2000, S. 72.

®7vgl. Loock 1990, S. 7; vgl. Loock 1998, S. 10.

®® Fried 2000, S. 27, Anm. 3.
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3.2.Diary/Landscape- Beschreibung der Serie

Die hier im Mittelpunkt stehende Serie umfasst nAnlgaben Wellings an die 50 Auf-
nahmert? die bisher noch nie im Ganzen ausgestellt undsags von Einzelaufnah-
men noch nicht im Konvolut herausgegeben wordenl. siEr benutzte eindBur-
ke&James Fieldcamera4 x 5 in/® worauf das Format 3 ¥% x4 in den Kontaktabzii-
gen zurtickzufuhren ist. Bezuglich der Herkunft fEegrafierten Buches aul3ert sich
Fried am konkretesten, indem er angibt, dass ésb&cden urspringlichen Besitzern
und Verfassern um Wellings Ururgrof3eltern Elisahettd James Dixon handelt, die das
Tagebuch wahrend ihrer Hochzeitsreise in EuropaD44# fiihrter! Dies lasst sich
durch genaue Betrachtung der fotografierten Bubtdisezum Teil auch selbst rekon-
struieren. So zeigh16 (Abb. 4Y? das Datum des 15. Dezembers 1840 und die Ortsan-
gabe ,Paris’. Informationen der anderen Autoreniigézh des Buches und seiner Be-
sitzer sind weniger préazise formuliert und begnigjeh zum Teil mit der Datierung in
die Mitte des 19. Jahrhunderts und dem Vermerks éassich um ein Tagebuch han-
delt.”® Der Katalog zur Ausstellung in Bern betitelt dieufpe mitDiary of Elizabeth
C. Dixon, 1840-41 (1822-72) Connecticut Landscagiesauch von Jean-Marc Prévost
in seinen Ausfuhrungen dbernommen wird. Im KatalegWexner Center for the Arts
hei3t esDiary of Elizabeth and James Dixon (1840-41) Cotinet LandscapesDa
James Welling auf seiner Internetseite die SerteDmairy/Landscapdituliert, soll diese
Bezeichnung im Folgenden verwendet werden.

Die Aufnahmen des Tagebuches werden von Landsthtafjsafien begleitet, welche
in Wellings Heimat Connecticut aufgenommen wurdgisher hat lediglich Rogers den
Versuch unternommen, eine Verbindung zwischen beilglen der Serie herzustel-
len,”* auf die an passender Stelle eingegangen werdemsohier das Thema ,fotogra-
fierte Schrift’ im Fokus steht, wird sich die folyge Beschéaftigung auf die Schrift-
Bilder konzentrieren und der Beziehung zwischen loeiden Teilen nicht in der Aus-

fuhrlichkeit nachgehen kénnen, wie es das Desidezdangen wiirdé®> Die meisten

% Ich danke fiir diese und die folgenden InformatioBéisabeth Madlener von der GaleNéchst St.
StephanWien, die diesbeziiglich James Welling kontakiert

O Die im amerikanischen Raum iiblichen GréRenangabierth werden im Folgenden miit abgekiirzt.
"vgl. Fried 2000, S. 26.

2 Die Nummerierung der Aufnahmen orientiert sictdan Angaben auf der Homepage des Fotografen
vgl. www. http://jameswelling.net/projects/{letzter Zugriff am 26. August 2012)

Bvgl. z. B. Prévost 19923, S. 18.

" vgl. Rogers 2000, S. 73.

> S0 kénnten die Landschaftsaufnahmen mit Wellimgsresse fiir das 19. Jahrhundert in Zusammen-
hang gebracht werden, da Landschaften zu den teh&totiven des Mediums zahlen. Sie kénnten auch
auf die, das Reisetagebuch gestaltenden BlatteZweije Bezug nehmen und auf deren Ursprung ver-
weisen.
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Landschaftsaufnahmen zeigen ein winterliches Cdimmugcmit kahlen Baumen und
Schneedecke (Abb. 17/19). Einige der Fotografiémigeieren Landschaftsdetails (Abb.
18), geben einen Blick auf den Himmel und Baumspitwieder oder sind Innenraum-
ansichten (Abb. 20).

Die einzelnen Aufnahmen der Reisetagebuchseiteallsich hinsichtlich der Art, wie
das fotografierte Objekt die Bildflache bestimmie Xamera wurde so auf das Buch
gerichtet, dass maximal ein schmaler, schwarzedRas Buch auf der Fotografie ein-
rahmt (vgl. Abb. 7). Fur andere ist die Kamera m&redas Objekt herangertickt, wo-
durch die fotografierte Buchseite die gesamte Fatdr Fotografie ausfullt (vgl. Abb.
4). Alle Abzilige weisen das gleiche, sehr kleinentadrvon 3 % x 4% in auf.

Das akkurate Schriftbild zeugt aufgrund seiner Gmnagkeit und Gleichheit von einer
ruhigen Hand, der Abstand der Zeilen ist gleichigrmnd ihr Verlauf wie mit dem
Lineal gezogen (vgl. Abb. 14). Die Vermutung liegthe, dass ein Linienpapier unter-
gelegt wurde, um die Gradlinigkeit und Paralleldat Zeilen zu garantieren. Beziglich
des Adressaten und des Anspruchs, der an die Sgésifellt wird, muss in diesem Fall
auf den privat-intimen Entstehungskontext der Hedlreise und auf die Form des
Tagebuches verwiesen werden. Es ist davon auszugdhss der Text nur flr einen
kleinen Lesekreis bestimmt war — ggf. nur fur dag@aar — und als Erinnerung an die
vergangene Reise fungierte. Dadurch unterscheidetdie hier fotografierte Schrift
von der von Zoe Leonard und Max Regenberg, dieffentlichen Raum aufgenommen
wurde. Die Buchseiten sind nicht ausschlief3lich uahrift gestaltet, sondern wurden
erganzend durch eingelegte Drucke von bekannteerSaliirdigkeiten (vgl. Abb. 3),
getrocknete Bliten und Blatter sowie Federn ausgesckt, die durch dinne Bindfa-
den auf den Buchseiten befestigt wurden (vgl. A®b.Der Verlauf der Schrift passt
sich dabei den integrierten Sammelstiicken an -estk es zum Durchbruch oder zur
Verkirzung der Zeilen. In vielen der Aufnahmendst Falz des Buches auszumachen
(vgl. Abb. 1, 13, 14), sodass der Blick nicht narauf eine einzige Buchseite gewahrt
wird, sondern eine Fortsetzung und Durchgangigkest Textes — wie fur ein Buch ty-
pisch — sichtbar wird. Aufgrund der zum Teil starkeragmentierung einer der beiden
abgelichteten Seiten durch die Rander der Fotagraiid die Moglichkeit eines flie-
senden Lesens jedoch nicht evoziert, sondern zgeiitkngt — wie auch Quéloz be-
tont.”® Die starke Hell-Dunkel-Kontrastierung erschwertideer hinaus die Lesbarkeit

des handgeschriebenen und fotografierten TexteshDeinen bewussten Einsatz von

®vgl. Quéloz 1990, S. 74.
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Licht und den daraus resultierenden Schattenwdlisient sich der Fotograf eines
gezielten Gestaltungsmittels. So grenzen starkedesghtete Bildbereiche an bis ins
tiefe Schwarz gehende, wie atil3 (Abb.2) nachvollzogen werden kann. Der in den
Ausschnitt aufgenommene Falz bietet dabei die Mbgkit eines gradlinigen und ab-
rupten Ubergangs der Hell-Dunkel-Bereiche. Somitiwder Leseprozess durch begin-
nende Verschattungen erschwert, bis er schlie@licbh das satte Schwarz unmdglich
gemacht wird, wie an diesem Abzug zu erkennerist.Einsatz des Lichtes lasst daftr
die Materialitat der Buchseiten deutlich sichtbaraen. Die Oberflache des Papiers —
am besten lasst sich dies auf der Aufnahme deerleembeschriebenen Buchseiten
beobachten (Abb. 16) — zeigt sich koérnig und stra&tt. Mithilfe des Lichteinsatzes ist
es dartber hinaus gelungen, das Filigrane der legzeSeiten nachvollziehbar in der
fotografischen Reproduktion wiederzugeben. An deill lausgeleuchteten Stellen
scheint die schwarze Tintenschrift der Riuckseitellusodass auf ein verhaltnismaRig
dinnes Papier geschlossen werden kann (vgl. Abb. 1)

Bedingt durch die Ausrichtung der Kamera, den beteaus Einsatz der Hell-Dunkel-
Bereiche und den unvergroRerten Kontaktabziigem diegVermutung nahe, dass das
Hauptmotiv fur die Aufnahmen nicht in der gut leslya Wiedergabe der Schrift lag.
Diese ist nur bei einzelnen Textfragmenten gegeb&odurch nicht zuletzt gewahrleis-
tet wird, dass die Schrift als Schrift zu erkenrstn-, reicht aber nicht aus, um den Text
zu entschlisseln. Der privat-intime Inhalt des Taghes wird dementsprechend nicht
entlarvt.

Aufgrund dieser so beschriebenen Prasenz des Bilsnder Schrift, welche eine er-
schwerte Lesbarkeit vorweist, wird das ikonischiyfly vernachlassigte Potenzial der
Schrift in diesen Aufnahmen deutlich. Insbesonderalen beiden FotografieAl3
(Abb. 2) undAl114(Abb. 7) verlaufen die Versuche des lesenden Bleteas, die Text-
semantik zu erschliel3en, stellenweise ins Leerzdhiie Worte lassen sich entziffern,
eine vollstandige Erschlielung des Geschriebershthedoch wegen der von Welling
gewahlten Gestaltungsmittel wie auch des kleinermites ergebnislos. Dass die
Schrift dennoch als solche erkannt und als eig®&ieelement wahrgenommen wird,
ist nicht zu leugnen. Durch ihre schwarze Farbigkebt sie sich deutlich von der wei-
Ren Grundlage ab, sodass die Unterscheidung Goadmaschen analogem und digi-
talem System insbesondere an diesen Bildstellewangleich zu starker verschatteten

gut nachvollzogen werden kann. Die Schrift offenlsézh als durchgangig diskontinu-
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ierlich,”” wahrend die tibrigen Bildbereiche von einer Koritiitugepragt sind. Durch
ihren schwer zu dechiffrierenden Charakter trit Materialitdt der Schrift nicht, wie
von Kramer bezlglich des gangigen Schriftbegrikieisiert wird, hinter der Semantik
zurtck. Die Umschreibung der ,sichtbaren Unsichibdr greift an dieser Stelle nicht
mehr’® Stattdessen wird die Ikonizitat der Schrift dudgm gescheiterten Leseversuch
hervorgehoben. Bedingt durch diese, nicht gewoOhniterlaufende Rezeption der
Schrift, erhéht sich darliber hinaus die ihr entgggérachte Aufmerksamkeit.

Ein solches Beispiel von fotografierter Schriftdisich demnach der im einleitenden
Kapitel aufgestellten Kategorisierung des starkiéglibhen Charakters zuordnen und
kann als Veranschaulichung der von Kramer theneatesi Problematik dienen. Auch
wenn die von ihr genannten, wichtigen EigenschafenSchrift wie Diskrethefit und
Referenzialitat aufgrund der Undeutlichkeit nicht Banze erflillt werden. Der Begriff
der ,Zwischenraumlichkeit’, durch den sich Schfinstituiert und der sich in ihrer
Wahrnehmbarkeit offenbart, bleibt dennoch spirbat macht die Schrift als Schrift
erkennbar.

Darlber hinaus wird die Differenz zwischen Seh- uadeprozess im Zuge der Bildre-
zeption hervorgehoben. Durch ihren bildimmanentdrar@kter wird die Schrift als
Bildelement neben den anderen wahrgenommen; dw@elzdm Scheitern verurteilten
Leseprozess wird dem lesenden Betrachter jedociwgen gefiihrt, dass es einer an-
deren, zusatzlichen Kognitionsleistung zur Deciafting dieser bedirfte. Die von
Hartmut Stockl aufgegriffene Differenzierung im Rp#onsprozess von Schrift und
Bild kann demzufolge an den Fotografien Wellingstaggt werder{°

Aus diesen Beobachtungen lasst sich folgern, dassnedglichst objektive, den Foto-
grafen zuricknehmende, fotografische Bestandsaofealon Welling nicht intendiert
war. Im Weiteren soll versucht werden zu beantwprteorin die Motivation fur die
fotografische Wiedergabe bestanden haben konnendelsoll der Frage nachgegangen
werden, worauf durch die Existenz der Schrift vesen wird und welche Auswirkun-

gen diese, wenn auch unleserlich, fir die Bildagsdeat.

"vgl. Goodman 1995, S. 154.

8 vgl. Stratling / Witte 2006, S. 8.

" Wird z. B. bedacht, dass einzelne Buchstabenrér iBestalt nicht mehr nachvollzogen und erkannt
werden kénnen.

8 Beziiglich der unterschiedlichen WahrnehmungsmodiBild und Schrift vgl. Stéckl 2011, S. 48 .,
Tabelle 1; vgl. KapiteR. Schrift, Schrift und Bild, fotografierte Schrift
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3.3. Fotografie der Fotografie

Die Eindrucklichkeit der Materialien durch die wedegebene Struktur des Papiers
und der getrockneten Blatter wie auch durch dielas Papier eingezogene, fllissige
Tinte®* wurde bereits angesprochen und kristallisiert sicimachfolgenden Arbeiten
Wellings als eines seiner Hauptinteressen heraugaBn diesbeziglich auf seine Auf-
nahmen von Aluminiumfolie (Abb. 21) oder Vorhangéc{Abb. 22) verwiesen wer-
den. Die Auseinandersetzung Wellings mit und seiarésse an Oberflachen stellt Mi-
chaels in seiner Ausfuhrurigje Oberflache der Photographiejie durch den Titel an-
klingt, bereits fest? Der méglichen Kritik, dass alle Fotografien vong@estanden
gleichzeitig auch Fotografien der Oberflachen deg&hstande sirft,im Vorfeld be-
gegnend, rdumt Michaels ein, dass viele der vonlikigetotografierten Objekte nicht
nur eine Oberflache (wie alle Gegenstande) halmresn vorwiegend nur aus dieser
bestehen, so z. B. Aluminiumfolie oder Papier.

Diese Tendenz ist bereits Diary/Landscapespirbar, auch wenn sie in den folgenden
Arbeiten, wie der fotografierten Aluminiumfolie,fehsichtlicher wird. Im Zusammen-
hang mit dieser hohen Stofflichkeit entsteht beigen Aufnahmen des Tagebuches der
Eindruck einer physischen Prasenz — nicht der Fafieg sondern des Buches selbst.
Dieser kann mit dem Effekt des Trompe-I'ceil assstiverden, wie u. a. Michaels und
Prévost an Aufnahmen Wellings festgestellt haleBedingt durch die genaue und dif-
ferenzierte Wiedergabe der Stofflichkeit, wird wviben Fotografien eine Tauschung her-
vorgerufen, im Zuge derer das Bild vorgibt, dassein, was es zeigt. So scheint das
Papier des Tagebuches, bedingt durch seine wiegkdvgae Struktur und Filigranitat,
haptisch greifbar. Dieser Aspekt erscheint insofetavant, da er — wie im Folgenden
gezeigt wird — zwangslaufig eine Enttduschung hewyo Denn es wére nicht gerecht-
fertigt, eine Analogie zwischen der Oberflache fig@sgrafierten Gegenstandes und der
Oberflache der fotografischen Reproduktion zu et@varso Michaels. Dieser Beobach-
tung folgend zieht er die Schlussfolgerung, das3Nfeélling das Spezifische der Foto-
grafie im Unterschied zwischen der Oberflache d@odrafie und der Oberflache der
fotografierten Gegenstande li€gtDiese absolut klingende Auslegung scheint firereil
von Wellings Euvre stimmig, musste jedoch ggf. gzlg zu spater entstandenen Se-
rien wie Railroad PhotographyAbb. 26) odetWolfsburg(Abb. 28)relativiert werden,

8L vgl. Fried 2000, S. 26.

82vgl. Michaels 1990, S. 80.

8 vgl. Michaels 1990, S. 80.

8 vgl. Michaels 1990, S. 82 f.; vgl. Prévost 1993a]6 f.
8 vgl. Michaels 1990, S. 81.
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da hier nicht mehr einzig Oberflachen zum fotognmaéin Objekt werden. Demnach
scheint Frieds Hinweis auf ein Interesse an Mdsézifitit passendé&f. In Dia-
ry/Landscapest Wellings Vorliebe fur die fotografische Wiedabe von Materialitat
bereits angelegt, indem die Struktur des Papiedsdassen filigraner Charakter sowie
die Bruchigkeit der getrockneten Blatter sichtbaraden — wenn auch nicht in der Aus-
schlief3lichkeit wie bei den Aufnahmen der Aluminfolre. Dennoch behauptet sich
die Fotografie als solche, wobei insbesondere demmpositionselement der Schrift
eine wichtige Rolle zugeschrieben werden muss.

Zwar scheint das Papier wie auch die eingelegtéttdslund Federn in seiner/inrer Ma-
terialitat fassbar, aber durch die Unleserlichkieit Schrift und die Unveranderlichkeit
dieses Zustandes — es ist nicht mdglich, die Samatiexe zu verdndern, die Seiten
umzublattern oder die Ausschnitthaftigkeit der Aalimen zu beheben — wird der
Trompe-I'ceil-Effekt nicht Gberzeugend erflllt. Di®tografie offenbart sich als solche
und manifestiert das Gesehene lediglich als fofagta Reproduktion.
Dementsprechend werden Formulierungen wie ,Fotogddr Fotografié” oder ,Bil-
der der Fotografié® — von z. B. Quéloz und Loock — verwendet, um \Wghi Versuch,
Merkmale und Wesenseigenschaften des fotografisthediums metaphorisch zum
Ausdruck zu bringen und zu visualisieren, in Watefassen. Dafur kann die fotogra-
fierte Schrift als Beispiel herangezogen werdememlé.esbarkeit stellenweise bewusst
verhindert wird. Durch das unmdgliche Dechiffrieréer Schrift und durch die Tatsa-
che, dass sich dies auch nicht durch eine gesteig@nzentration oder geringere Ent-
fernung verbessert, behaupten sich die Aufnahnmefotdgrafiertes Abbild. Ein konti-
nuierlicher Lesefluss wird durch die Ausschnittigfeit und die im Dunkeln ver-
schwindende Schrift nicht erreicht.

Darlber hinaus visualisiert Welling in vielen seidegbeiten, z. B. in den Aufnahmen
der Aluminiumfolie, die konstitutiven Elemente desografischen Prozesses. Bei jeder
Fotografie handelt es sich stets um einen physmsélbelruck, ,der durch Reflexion des

Lichts auf eine empfindliche Oberflache ubertragende.®

Analog zur Genese des
fotografischen Bildes, die auf dem Lichteinfall igas hélt die ,empfindliche Oberfla-
che von Aluminiumfolie [...] das Licht gemal der Ziigkeit ihrer Knicke fest, model-

liert und fixiert es zu unendlich vielen Bilderf’“(vgl. Abb. 21). Die Bedeutung des

8 vgl. Fried 2000, S. 26.
8 Loock 1998, S. 7.

8 Quéloz 1990.

8 Quéloz 1990, S. 74.

% Quéloz 1990, S. 74.
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Lichtes als Voraussetzung fur ein fotografischdd Rird auch in Wellings Serikight
SourceqAbb. 29/30) durch das Ablichten von Lichtquellen zum offendlichien The-
ma gemacht. Diese Befragung des eigenen MediumslatiFotograf in nachfolgenden
Serien vollzieht, lasst sich demnach aucBiary/Landscapdeststellen.

Fotografie — mit ,Lichtschrift’ Ubersetzt — machymologisch deutlich, dass sich durch
die Reaktion von Licht eine Spur oder ,graphie’ aurfer zuvor préparierten Oberflache
abzeichnet, die konstitutiv fur die Genese desdiatfischen Abbildes ist: So kénnte
die Behauptung aufgestellt werden, dass sich diesegess auf andere Art in den Ta-
gebuchaufnahmen visualisiert. Die Prasenz und Isackeit der Schrift ist auch auf
diesen an den Lichteinfall gebunden: durch diekstaHell-Dunkel-Kontraste kommt
es zu Verschattungen, in denen die physische Praterschriftichen Zeichen fir den
Betrachter verschwindet. Folglich kdnnten der Bégier ,Fotografie’ und der ihr
zugrunde liegende Prozess metaphorisch in den lausti¢eten Buchseiten zum Thema
gemacht worden sein. Die Sichtbarkeit der Schtiftder Fotografie basiert auf Licht,
ebenso wie jegliche fotografische Reproduktion dtsth Licht erzeugt werden kann.
Auch die Entscheidung fir einen Kontaktabzug utteicht den analogen Herstel-
lungsprozess der Bilder.

Somit fungieren die schriftichen Zeichen, ihregemtlichen Funktion der Informati-
onsubermittlung entmachtigt, auf zweifache Weiselastrument, um Bedingungen des
Mediums Fotografie und dessen Wesen bildlich dae#les. Zum einen verweisen sie
auf den etymologischen Ursprung des Wortes, indem Sichtbarkeit lediglich in den
beleuchten Bildteilen garantiert ist — es ist voichL hervorgebrachte fotografierte
Schrift. Zweitens spiegelt sich durch die Unleskdrker Schrift, die den Eindruck des
Trompe-I'ceil schwacht, die Differenz zwischen Fotdge und dem fotografierten Ob-
jekt wider. Beides kann nicht gleichgesetzt werded muss voneinander unterschieden
werden. Der Fotograf startet demnach den Versuah Vdesen der Fotografie bildlich
umzusetzen, sodass Fragen bezuglich ihrer FahigRedles zu reproduzieren, aufge-
worfen werden konnen. Welling bekraftigt das fotdgche Bild als Abbild von etwas,
indem die Oberflachen vieler seiner Aufnahmen dgutihachen, ,dass die Photogra-
phie ein Bild ist und weder Ort des privilegiertBagangs zum Realen, noch der Ort

von Zuriickweisung und Ersatz des Realen durch itiasl&rum.®?

%1 Dies bezieht sich auf den Prozess der analogemyfadie.
% Michaels 1990, S. 85.
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3.4. Fotografie der Geschichte der Fotografie

Neben einer Beschéaftigung mit dem Wesen seinestlkiisshen Ausdrucksmediums,
die Welling aufgrund der oben angefuhrten Beispzelgeschrieben wird, wird dariber
hinaus auch ein Interesse flr die EntstehungsHmwicklungsgeschichte der Fotogra-
fie deutlich. In einigen seiner Serien greift WegjiMotive aus den Anfangen der Foto-
grafie auf bzw. beschéftigt sich thematisch mit de9nJahrhundert. So riickt er in sei-
nem Werkzyklus zu den Bauten H. H. Richardsons (A8) einen der wichtigsten
amerikanischen Architekten des 19. JahrhundertiemMittelpunkt und hélt die noch
erhaltenen Gebaude an der amerikanischen Ostkéstelf Wellings Eisenbahnauf-
nahmen (Abb. 26) erkennt Fried eine Wirdigung dedennen Technologie, die etwa
zeitgleich zur Erfindung der Fotografie das Verlssfgsen revolutioniert&. Neben
Fried greifen auch andere, bereits genannte Auterdoselit* Prévost® — diesen As-
pekt auf, wodurch erneut deutlich wird, dass siclevder Publikationen ahnlichen
Themen widmen. Diese, an verschiedenen Werkgrupmaevollziehbare Schwer-
punktsetzung evoziert die Frage nach den Griundewadllings Interesse an dieser Zeit.
So aulRert er sich diesbeztiglich wie folgt:

[-..] das 19. Jahrhundert fasziniert mich schon &migem. Was die technologischen
und kulturellen Werte angeht, liegen unsere Urspelund unsere Utopie im 19. Jahr-
hundert. Es ist eine kaum vorstellbare Welt, ausdoe Moderne hervorging, um dann
an deren Stelle zu treten. Deshalb ist es mir @dUBnis, den ungeheuren kulturellen
Bewegungen Achtung zu zollen, die das vorige Jafdn in Gang brachte®

Diese Referenz auf das 19. Jahrhundert ist au€hary/Landscapeoffensichtlich, be-
denkt man den Entstehungszeitraum des Reisetagebuchlen 1840er Jahren, sodass
eine Beziehung zu den Anfangen der Fotografie ddreliPatentierung der Daguerroty-
pie 1839 und den Aufschwung des Mediums ab den e¥8a&hren folglich nicht zu
dementieren ist. In Hinblick auf diese zeitlichen&idnung der Handschrift wird ein
Feld von Assoziationen eroffnet, auf das im Folgandingegangen werden soll.
Quéloz stellt ebenfalls die offensichtliche Refereler Fotografien auf die historischen
Anfange fest und stutzt ihre Argumentation auf 8egriff des Dokumentarischen. So
dokumentieren die Fotografien ,das Andenken anGhbjekt, das einem Vorfahren ge-

hort hatte®’, wahrend das Tagebuch als ,Erinnerung an eine ligpeer dem Auftreten

% vgl. Fried 2000, S. 26 f.

% vgl. Joselit 1989, S. 4.

% vgl. Prévost 19923, S. 20.

% Fairbrother / Welling 1988, S. 221.
% Quéloz 1990, S. 74.
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des Apparates? fungiert. Darauf basierend, lagern sich ihrer Meip nach in den Ta-
gebuchfotografien ,zwei Konzeptionen von Zeit: dieit der Erzahlung und die Zeit
der Reportage® tibereinander. Dieser Auffassung ist hinsichtliei Biskussion unter
dem Begriff des Dokumentarischen zuzustimmen, dieden Aspekt des Gedéachtnis-
mediums erweitert werden soll. Der Auffassung Qri¢ldas Tagebuch als Erinnerung
an eine Epoche vor der Fotografie zu sehen, sofdugefigt werden, dass das Tage-
buch zum Zeitpunkt der Aufnahmen zwar als Verweit die vor-fotografische Zeit
gesehen werden kann, jedoch in seiner urspringli€mktion als Erinnerung an die
erlebte Reise fungieren sollte.

Auch Rogers sieht in der Serie die Moglichkeit @Gsgenuberstellung von zwei Zeit-
ebenen — allerdings im Hinblick auf die Tagebuchabfmen und die Fotografien der
Landschaft® Ihrer Meinung nach evozierten die beiden Motivimre eine Dynamik
zwischen Vergangenheit — durch das Tagebuch — en@&dgenwart — durch die Land-
schaftsaufnahmen —, wobei die Frage nach der Adksli@higkeit von Erinnerung in
Form von Bildern oder Sprache untersucht werdem&bn

.Viewed together, the diary and the landscape lotibody a means of remembering
and in comparison evoke a period in history wheot@yraphic technology was emerg-
ing, thus providing new means of remembering winaeovas.

Diese Richtung soll im Weiteren verfolgt werden,bspsich die Frage nach der Funk-
tion der Medien ,Bild’ und ,Schrift® als Gedachtnismedien auch hinsichtlicht allein
der Tagebuchaufnahmen aufdrangt. In Hinblick aef Eintstehungszeit der Reiseauf-
zeichnung kann dabei auf einen moéglichen Ablésurmggss oder ein konkurrierendes
Verhéltnis zwischen den beiden Medien eingegangeden.

In Bezug auf ihre Funktion kénnen Parallelen zwescller fotografierten Handschrift
und dem Medium Fotografie gezogen werden. AufgrdeidTatsache, dass es sich bei
dem Buch nach Angaben Wellings um ein Reisetagehackelt, fungiert die Schrift
hier als Gedachtnismedium. Sie hélt das Erlebteknf@hrene wahrend der Reise fest,
konserviert es und dient der Erinnerungsstitze imane spateren Zeitpunkt. Joselit

merkt bezlglich der Fotoserie an, dass in diesarif§cdas Medium der Erinnerung

% Quéloz 1990, S. 74.

% Quéloz 1990, S. 74.

10yvgl. Rogers 2000, S. 73.

191 Rogers 2000, S. 73.

192 Anders als Rogers, die Sprache (language) dem(igillge) gegeniiberstellt, wird an dieser Stelle
bewusst der Begriff ,Schrift’ gewahlt, da es siahkall der zu analysierenden Fotografien um Schrift
handelt, und diese, wie in Kapit&lSchrift, Schrift und Bild, fotografierte Schritlautert, von der Spra-
che zu unterscheiden ist.

25



und Geschichte, sichtbar, jedoch nicht lesbar wEttBie Diskussion tiber ihrer Rolle
als Gedachtnismedium und konservierendes Mittebéshahe so alt wie die Schrift
selbst:® Douwe Draaisma bezeichnet sie als ,alteste Pretfigsdas Erinnerrt®> und
deklariert sie dadurch als Hilfsmittel fir die Kaomnsktion eines kinstlichen Erinne-
rungsvermogens?

Auch der Fotografie kann diese Funktion zugeschrietverden. Sie dient als Auf-
zeichnungsmechanismus, um Erlebnisse und Ereign@sdem Vergessen zu bewah-
ren. So stellt Aleida Assman in Bezug auf das fratfigche Bild als Gedachtnismedium
fest, dass es sich zum wichtigsten Hilfsmittel Bennerung entwickelte, ,denn sie [die
Fotografie] gilt als sicherstes Indiz einer Vergamigeit, die nicht mehr existiert, als
fortexistierender Abdruck eines vergangenen Augdgekés. Von diesem Vergangen-
heitsmoment bewahrt die Photographie eine SpuiRieden, mit dem die Gegenwart
durch Kontiguitat, durch Beriihrung verbunden 1§{.Die Erfindung des fotografischen
Verfahrens — so scheint es — stellte somit derib&n konkurrierendes Medium zur
Seite. Aus der Aussage, die Fotografie sei dastigite Erinnerungsmedium, sollte
jedoch nicht die Schlussfolgerung gezogen werdsrsee auch das korrekteste. Dies
wird durch Assmanns einschrankende Formulierungraktd zum Ausdruck gebracht
und soll an spéaterer Stelle erlautert werden.

Bereits kurz nach der Veroffentlichung des fotogidfen Verfahrens durch Daguerre,
beschaftigten sich viele an dem neuen Medium Iagéeete mit dessen Aufzeichnungs-
und Erinnerungsfunktion. Fur Charles Baudelaire, @imen Zeitgenossen und dessen
Auffassung aufzufihren, der die Fotografie als Kuatdehnte, hatte das neue Medium
einzig als Hilfsmittel flr das kulturelle Gedaclgmine Daseinsberechtigung. In seiner
Salonkritik zum Them#®ie Fotografie und das moderne Publikweon 1859 driickt er
deutlich seine Bedenken beziiglich der Kunstleistdag Fotografie aus, rdumt aber
dem Medium ein, dass es als Dienerin der Kinstedand/Vissenschaften herangezo-
gen werden konne, insbesondere in seiner Funkt®@iafzeichnungs- und Gedacht-
nismedium.

-Wenn sie [die Fotografie] das Album des Reisendehnell fullen hilft und seinen
Augen die Genauigkeit verleiht, an der es sein Getii#s fehlen lasst [...] nichts kénn-
te besser sein.*®

193ygl. Joselit 1989, S. 4.

194 y/gl. hierzu das Kapitebchrift, in: Assmann 1999, S. 179-217.
1% praaisma 1999, S. 10.

1%yv/gl. Draaisma 1999, S. 10.

197 Assmann 1999, S. 221.

1% Baudelaire 1980, S. 111.
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Dieses von Baudelaire aufgeworfene Beispiel flgh siahtlos in den Kontext ein, der
aus Wellings Fotografien und ihrem Motiv, dem R&gebuch, hervorgeht. Baudelaire
gesteht die nitzliche Funktion des fotografischeedMms im Aufzeichnungs- und
Bewahrungsprozess von Erlebtem ein. DemzufolgeWalting durch die (konkurrie-
rende) Fotografie ein zu seiner Entstehungszeih macstierendes, zum Aufnahmezeit-
punkt bereits Uberholtes Medium — das Reisetagebuldst, dessen Zuruckdrangung
wesentlich von der Fotografie vorangetrieben wulidgg macht in Anlehnung an Ro-
land Barthes deutlich, dass sowohl die FotogrdBeaach die Geschichte als Wissen-
schaft, deren Quellen zu einem grol3en Teil ausfdadiren Dokumenten bestehen, im
gleichen Jahrhundert ,erfunden* wurd®ilm Zuge der Etablierung der Disziplin wur-
de erkannt, dass die schriftlichen Aufzeichnungemtnausreichten, um ein Bild der
Vergangenheit zu rekonstruieren. So stellt Thomadyle fest, dessen Aussage exem-
plarisch von Assmann herangezogen wird, um die Bagte und Unzufriedenheit sei-
tens eines Historikers der Zeit zu belegen:

~Wieviel wissen wir denn heute Uberhaupt noch ven $ache, die jetzt stumm gewor-
den ist, die wir «die Vergangenheit» nennen, umdeiinstmals laut vernehmliche Ge-
genwart war? Ihre schriftliche Mitteilung erreictihs in denkbar mangelhaftem Zu-
stand: gefalscht, ausgemerzt, zerrissen, verldk&s auf uns gekommen ist, ist nichts
als ein Fetzen, eine Spur, die noch dazu schwhasem, ja kaum zu entziffern ist:®

So bedienten sich auch die UrurgroR3eltern des Fafryg erganzend zur Schrift weite-
rer Erinnerungshilfen und Fundstticke wie Drucken wachtigen Gebauden, getrock-
neten Blumen, Blattern und Federn, die neben éinegestaltung des Buches ggf. auch
den Zweck eines zusatzlichen Erinnerungsmediunidienfsollten.

Im Zuge dieser Erkenntnisse erhoffte man sich vemFbtografie als neues Aufzeich-
nungsmedium eine notwendige Erganzung zum TexieinTat erlebte die Fotografie
in den darauffolgenden Jahren eine Etablierung anrclprivaten Bereich und loste
Aufzeichnungsmedien wie Reisetagebucher nicht zuletis Grinden der Effizienz
nach und nach ab.

.Denn die Fotografie spiegelt die aul3ere Welt aatisoh wieder und gab uns ein au-
Berlich reproduzierbares visuelles Vorstellungstild] Der Schritt vom Zeitalter des

typografischen Menschen zum Zeitalter des grafisdlenschen wurde mit der Erfin-

dung der Fotografie vollzogeh, so Marshall McLuhan.

199yv/gl. Tagg 2000, S. 299; vgl. Barthes 1989, S. 104.

1% Thomas Carlyle, On History again, 1833, in: Catiand Miscellaneous Essays in Five Volumes.
Volume Ill, London 1899, zit. und Ubers. n. Assmd®99, S. 207.

" McLuhan 1968, S. 207.
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So erkannte man im neuen Medium der Fotografie edertsowohl gegeniber der
Zeichnung als auch gegenuber der schriftlicheneFixig. Baudelaire verweist eben-
falls auf die Nuatzlichkeit der Fotografie hinsigbt der Archivierung und ihrer Mog-
lichkeit, Bedeutendes vor dem Vergessen zu bewdfhféiese Einschatzung begriin-
det sich nach John Tagg auf der Angst vor Verldist,durch die fotografische Doku-
mentation verringert werden kann. Bildern wurde H#higkeit zugeschrieben, ,den
Verfall der Gegenwart aufhalten und die Auferstehules Vergangenen beleben zu
konnen. 3

Doch auch die Unzulanglichkeit der Fotografie wulbdgd nach ihrer Etablierung er-
kannt und von verschiedener Seite diskutiert. Stieven Aussagen wie pBs-ist-so
geweser“**im Zuge von Retusche und BearbeitungsmoglichkéitenGiiltigkeit. Im
allgemeinen Gebrauch der Fotografie jedoch — gedade wo sie das schriftliche Do-
kument des Reisetagebuches, um bei dem konkretspi@ezu bleiben, abl6st — ist sie
zum wichtigsten Aufzeichnungsmedium mutiert und, gilie Assmann erklart, als si-
cheres Indiz. Doch taten sich im Laufe der Fotaggafschichte auch kritische Stimmen
gegen die Erinnerungshilfe auf. So kritisierte 8ied Kracauer in seinem 1927 er-
schienenen Komment#@ie Photographiederen Oberflachlichkeit, die nichts Uber den
Sinn des Dargestellten preisgibt. Der Zeichenwertkbtografie verringert sich seiner
Ansicht nach von Jahr zu Jahr: ,Der Wahrheitsgetiedt Originals bleibt in seiner Ge-
schichte zuriick; die Photographie fal3t den Restbdsiden die Geschichte abgeschie-
den hat.**®> Und weiter: ,Denn sie [die Fotografien] veransdizhen nicht die Er-
kenntnis des Originals, sondern die raumliche Kmnfition eines Augenblicks*®
Dadurch wird eine Problematik angesprochen, dieitsefriih als wichtiges Thema der
theoretischen Auseinandersetzung mit der Fotogeskannt wurdé?’ Ohne weiterfiih-
rende Angaben, z. B. beziglich des Aufnahmeortés-meitpunktes, erscheint die Fo-
tografie — ,dieser Index der Wahrhéi® — unbrauchbar. Denn die Erinnerungshilfe

bleibt, trotz ihrer Genauigkeit und Préazision, sptas'® Ohne erganzenden Kontext,

12y/gl. Baudelaire 1980, S. 111.
113 Tagg 2000, S. 303.

114 Barthes 1989, S. 90.

115 Kracauer 1977, 1963, S. 30.
118 Kracauer 1977, 1963, S. 30.
117y/gl. Tagg 2000, S. 300 f.

118 Tagg 2000, S. 307.

19yvgl. Assmann 1999, S. 221.
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den die Gedéachtnisbilder notwendigerweise braucherieren sie zu Phantomerinne-
rungent®

Dies fuhrt Welling durch die Unmdglichkeit, die dgfrafierte, 1840 schriftlich festge-

haltene Reiseerfahrung zu lesen, vor. Der Versgbleitert, wodurch erneut auf die

Ontologie des fotografischen Bildes verwiesen wbas, was es zu sehen gibt, ent-
spricht nicht seiner selbst. So fasst auch Quélsammen, dass die Fotografien auf-
grund einer bewussten Materialspezifitat zwar dealagischen Charakter zwischen
fotografiertem und auf der Fotografie dargestell®bjekt verdeutlichen. Sie sieht je-

doch den Verweis auf die Unzulanglichkeit von Gédidismedien weniger in der un-

lesbaren Schrift als im Motiv des Tagebuches settas daran erinnert, ,dass auch die
Photographie Zeichen und Spur von undeutlich gegraed Erfahrungen und Ereignis-
sen ist, die sie zuriickruft und derer sie gedetfkt.”

Als Spur fungieren beide Medien — Fotografie unidoafiertes Tagebuch — als Erin-

nerungssttitze, die keinen Anspruch auf vollstan8igaktivierbarkeit des Vergangenen
erhebt*?? In dieser Form gelingt es ihnen, auf Bruchstiiok® \dergangenen zu verwei-

sen. Assmann merkt in diesem Zusammenhang an: gBmind in diesem Sinne Dop-

pelzeichen, daR sie Erinnern unauflésbar an dagegeen knipfernt:®

So erinnern Wellings Aufnahmen an das Reisetagelarchilie gestalterische Sorgfalt
der Ururgrof3eltern, an das Medium an sich, ohnedjedtinblick in den geschriebenen

Text zu liefern. Aber auch wenn dieser gegeben watessten sich die Leser dennoch
die Erlebnisse der Hochzeitreise aus den schh&hcSpuren, unterstitzt durch die ei-

gene Imaginationsleistung, ,zusammendenken’.

3.5. Restimee Welling

Von der Beobachtung ausgehend, dass die SchriBilashotiv in den Aufnahmen von
Diary/Landscapehrer eigentlichen Funktion entmé&chtigt ist und 8echiffrierungs-
prozess stellenweise verhindert wird, konnte néafftdie durch die Schrift ins Bild ge-
brachte Textsemantik, die zusammen mit dem UGbrRjketield eine Bildaussage bildet,
eingegangen werden.

Stattdessen konnte im Zuge der Analyse Baary/Landscapeeine Befragung der On-
tologie des Mediums Fotografie durch den bewusEiesatz von Gestaltungsmitteln,

wie Licht und der daraus folgenden Sichtbarkeit 8ehrift, nachgewiesen werden.

120y/gl. Assmann 1999, S. 221.
1 Quéloz 1990, S. 74.

122y/gl. Assmann 1999, S. 208.
123 Assmann 1999, S. 208.
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Aufgrund des Entstehungszeitpunktes des Reisetagebwurden die beiden Medien —
Fotografie und Tagebuch — hinsichtlich ihrer Funktals Gedachtnismedien diskutiert,
insbesondere in Hinblick auf die Mitte des 19. Bahderts, in der ausgel6st durch die
Etablierung der Geschichte als wissenschatftlicteziplin die Unzuldnglichkeit beider
Medien hinterfragt wurde. Eine so gerichtete AustegyvonDiary/Landscapevird von
der vorliegenden Forschungsliteratur angestol3ennvaeich nicht in der Ausflihrlich-
keit, wie es an dieser Stelle vollzogen wurde. Dudie lkonizitat der Schrift konnte ein
Bogen zu der einleitenden Erlauterung des Schgfifies geschlagen werden. Die Po-
sition Wellings eignet sich gerade durch die nelletweise auftretende Lesbarkeit der
Schrift gut, die von Krdmer, Knogge und Stratlinghé/ angestoRenen Gedanken an
einem Beispiel zu erlautern und somit die Sensibkilung fir das Kompositionselement
der Schrift, welches nicht nur durch die vermiteliextsemantik gelesen und betrachtet
werden sollte, zu erhohen.

In den folgenden Kapiteln wird sich die Rolle dehBft als lesbares Bildelement der
Fotografie zunehmend steigern, wodurch sich didaBissage starker von der vermittel-

ten Semantik der intradiegetischen Schrift beessfizeigen wird.

4. Schrift im 6ffentlichen (Stadt-)Raum — ein Phanmen und seine his-
torische Entwicklung

Wenn die Rolle der Schrift in den Fotografien Zaohards oder Max Regenbergs un-
tersucht wird und beide Werkgruppen auf Gemeins@eikdiin befragt werden, lasst
sich in der offentlichen Prasenz der fotografier@amriftzeichen eine Parallele ausma-
chen. Beide Fotografen interessieren sich— wenh anter anderen Bedingungen, Mo-
tiven und Intentionen — fur schriftliche Zeichene dm offentlichen Stadtraum vorge-
funden wurden, wodurch sie sich von dem privatneth Charakter der Tagebuchschrift
in Wellings Aufnahmen unterscheiden. Bevor im Folign dieses im Stadtraum vorge-
fundene Motiv und seine Rolle und Funktion in darfrlahmen n&her untersucht wird,
soll kurz auf das Phanomen der Schrift im 6ffehttic Raum, dessen Bedeutung und
historische Entwicklung eingegangen werden.

Diesbeziglich wird ein Raum als offentlich bezeethmer uneingeschrankten Zugang
gewahrt und sich somit vom privaten, nicht fiir jedeiganglichen unterscheidét.
,Offentlichkeiten werden dabei recht offen als ahggin zugangliche Kommunikations-

124 Auf eine Verschiebung dieser Differenz und derifiigén von privat’ und ,6ffentlich’ im Laufe der
Geschichte kann an dieser Stelle nicht naher earggan werden.
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raume definiert. Der Plural unterstreicht die Anmah dass es weltanschaulich, funkti-
onal, regional, aber auch je nach Kommunikationsebenterschiedliche Teil6ffent-
lichkeiten gibt*?®> Konfrontiert der z.B. urbane Stadtraum seine Rassamit schriftli-
chen Zeichen, so werden diese aufgrund verschiedsegleitumstande anders wahr-
genommen und verarbeitet als z. B. der Text eineh&s, der konzentriert und fokus-
siert, meist in einem Innenraum oder ungestorpredi wird. Die hier unter ,Schrift im
offentlichen Raum’ thematisierte Kategorie begednegegen dem teilweise nicht nur
auf den Text konzentrierten Rezipienten in Form Woerbeschriftziigen, Informations-
schildern oder Ankindigungen. Dessen Auge befisa#t meist in einem Bewegungs-
prozess, sodass die schriftlichen Zeichen nur laitigzins Sichtfeld riicken und die
Wahrnehmung und Verarbeitung durch andere EinflisseGerausche begleitet wer-
den. Um dennoch nicht nur gesehen, sondern ggh gelesen werden zu kénnen, was
wie bereits ausgefihrt einen langeren Seh- undrbeitangsprozess verlangt, weisen
viele Schriftztige eine kurze pragnante Form odé&i&bige visuelle Erscheinung auf.
Auf diese Weise werden die, die Umgebung beglegendmstande beriicksichtig. In
den folgenden Bildanalysen der Fotografien Leonamts Regenbergs wird diese be-
sondere Wahrnehmungssituation der schriftlichermcl®s von Bedeutung sein, ebenso
wie die veranderte Rezeption durch ihre Betrachaufgler Fotografie.

Bei genauerer Betrachtung von urbaner Schrift sbwuhoffentlichen Stadtraum als
auch auf den hier zu untersuchenden Fotografied eeutlich, dass diese in Form von
Ladenschildern, Werbung oder Plakaten haufig anrkernielle Zwecke gebunden ist.
Daneben dient sie zur Informationstbermittlung gowmi Form von Graffiti und hand-
schriftlichen AuRerungen zur Meinungsartikulation.

Seit der Friihgeschichte muss dem Medium Wand -ommF/on Hausfassaden, Ein-
zaunungen oder Plakatwanden — als Tragermediurjedé Form der urbanen Schrift
die groRte Bedeutung zugeschrieben werd®mBei dem Versuch, die Prasenz von
Schrift in der Offentlichkeit historisch nachzuzwien, sieht man sich mit einer For-
schungslage konfrontiert, die einzelne Erscheinnngel Varianten von urbaner Schrift
untersucht und in ihrer Entwicklung verfolgt, jetidsisher keinen Uberblick tber das

Phanomen im Ganzen bietet. In Uberblickswerken Madiengeschichte wird diese

»>Bpsch 2011, S. 16.

126 Nach Meinung Faulstichs ist diese jedoch in ilfenktion als Medium noch kaum wissenschaftlich
aufbereitet: ,Die Wand als Kommunikationsmediumeispielsweise fiir handschriftliche politische
Slogans im Kontext aktueller Unruhen, fur Hinwedtea von Einbrecherbanden, dass in diesem Haus
viel bzw. nichts zu holen sei, oder auch fiir digdfientlichung individueller privater Wiinsche etwa
sexueller Art — ist noch weitgehend wissenschdititcNeuland.” (Faulstich 2002, S. 45).
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bestehende Licke thematisiert und auch hinsichtimtschiedener Einzelphanomene
beobachtet, z. B. von Werner Faulstich in Bezugdasf Plakat und die Wand. Fur
beide Medien liegt seiner Meinung nach im Verha&lti ihrer grof3en Prasenz eine zu
geringe wissenschaftliche Auseinandersetzung vemiach speist sich der folgende
Einblick aus den Erkenntnissen der auf Einzelelscimgen spezialisierten Literatur
und einigen Uberblickswerken zur Mediengeschicfftddes Weiteren liegt auch bei
diesen, sich auf ein Medium konzentrierenden Bgétndselten ein international ausge-
richteter Uberblick vor, stattdessen kommt es lgamfir Fokussierung auf eine Stadt,
Region oder ein Lant?’

Bereits bei den friilhesten Belegen urbaner Sclédittdie Verbindung zwischen Schrift
und der Grindung der ersten Stadte und deren Hdbmig auf. David M. Hinkin ver-
weist in seiner Publikatio@ity Reading. Written Words and the Public Spane&nite-
bellum New Yorlauf diese Analogié® So erfolgten die Erfindung der ersten schriftli-
chen Zeichen und die Entwicklung ihrer Einsatzndbiieiten etwa zeitgleich zur
Grindung der ersten stadtischen Ansiedlungen. Béeget darauf hin, dass die sich
bildenden (Stadt-)Gemeinschaften sowohl die neumrmdonikationsform der Schrift
vorantrieben, gleichzeitig jedoch auch von ihr atganisatorischen Grinden abhangig
waren®*! Durch das Wachstum der Stadte wurden neuartigenkiorikationsméglich-
keiten erforderlich, die das Leben und das Mitedlearder steigenden Einwohnerzahlen
ermoglichen bzw. erleichtern sollten. In der Geslota der urbanen Schrift, so Hinkin,
spiegeln sich Verdnderungen in der Bevolkerung,Ateeitswelt, der Wirtschaft, der
Erziehung und vielem mehr wider. Sie kann als $@mimhachung sozialer, wirtschaftli-
cher und kultureller Veranderungen verstanden werdeas sich exemplarisch an den
Fotografien Leonards und Regenbergs nachvollzi&issm.

Demzufolge lasst sich feststellen, dass Zeichenellesr Kommunikation keine Er-
scheinung der Neuzeit sind, sondern bereits saitAsdéngen der Schrift — ca. 3000 v.
Chr. — dazu benutzt wurden, 6ffentlich als Mediwragieren* Mit der Griindung der
Stadte und der Etablierung von schriftlicher Komikation waren dariiber hinaus

kommerzielle Intentionen eng verbunden. Basierarfddar Etablierung von Plakaten

127v/gl. Faulstich 2002, S. 45.

128, a. Faulstich 2002; Faulstich 2004; Bésch 2Q5mberty 2000; Miiller-Brockmann 1986.
129y/gl. hierzu Bésch 2011, S. 22.

130y/gl. Hinkin 1998, S. 3 ff. Die enge Verbindung sehen Stadt und Text wird auch durch weitere
Publikationen deutlich, die bereits im Titel, vilew York Street Readingn Reinhold Albe(Alber
1997) odeiReading BerlinFritzsche 1996)auf die Verbindung zwischen stadtischem Raum ursie
prozess eingehen.

131y/gl. Hinkin 1998, S. 4.

132y/gl. Miiller-Brockmann 1986, S. 6 ff.; vgl. Faulshi2002, S. 9.
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und Wandzeichnungen als Informationsquelle sowieniainikationsmaoglichkeit in
antiken Stadten, setzte sich im Mittelalter diew@mdung von Schrift im 6ffentlichen
Raum in Form von Plakaten, Wappen und Ladenschilttat und besteht bis heute,
wie nicht zuletzt auf den Aufnahmen Leonards undjérRéergs visuell festgehalten
wird. Mit Erfindungen wie dem Buchdruck Mitte des. Dahrhundertd® der Lithogra-
fie 1796>% und der Chromolithografie 18%? kam es bis zum 19. Jahrhundert zur Ver-
anderung und Modifizierung von in der Offentlichkprasenter Schrift in Form von
Plakaten. Durch die schnellere und quantitativ dfFoduktion sowie die Mdéglichkeit
der Tonwertabstufung und Mehrfarbigkeit verankaitdh das Plakat endgultig im 0f-
fentlichen Stadtraum. Neben der Politik entdeclkdaoh die Wirtschaft und die Kultur
die Vorziuge des Mediums und nahmen es fur sichihnedZwecke in Anspruch. Dabei
entwickelte sich die Gestaltung des Bildes fir Véerecke als wichtiger Aufgabenbe-
reich und verdrangte nach und nach die SchrifbreriDominanz auf dem Plakat, so-
dass diese fortan die bildliche Gestaltung zum el mehr begleitete. Bald bestand
das Ziel der guten Plakatgestaltung darin, Schniét Bild in eine Symbiose zu bringen,
die bis heute besteht und in Regenbergs Langzgigstum Thema gemacht wird.

Auch wenn das Phanomen keine neue Erscheinunglitarshahm um die Wende zum
20. Jahrhundert durch den elektronischen und techan Fortschritt die Prasenz und
Vielfalt der schriftlichen Zeichen im offentliche$tadtbild zu. Die industrielle Entwick-
lung der Guterproduktion lieferte neue Aufgabeniobe und Einsatzmdglichkeiten fir
Werbung und Plakate. Dartber hinaus stieg durclzuligletropolen wachsenden Stad-
te die mogliche Adressatengruppe eines Ballungstebian, die mithilfe der zuneh-
menden, oOffentlich sichtbaren Zeichen informiegwbrben und angesprochen werden
sollte. Reklame kann somit neben Verkehr und Eilgkdt als eines der wichtigsten
Phanomene der Moderne sowie Zeichen fur UrbangatJdhrhundertwende genannt
werden. Sie war stark mit dem Prozess der Urbanisig Industrialisierung und Mo-
dernisierung verbunden und fungiert als Metaphedi& moderne GrofRstatft

Aufgrund der sich in dieser Zeit immer starker veitenden visuellen Kommunikation
wurden Kritikpunkte laut, die insbesondere auf dleerreizte, visuelle Wahrnehmung
Bezug nahmen und schlief3lich in der BeschreibursgRiginomens ,Reiziberflutung’
mundeten. Durch die sich Uberall ausbreitenden P&/ chriftziige war ihre bewusste,

133 |m asiatischen Raum hatte sich der Druck beredsentlich frither entwickelt. Vgl. Bésch 2011, S.
25-34.

134ygl. Bosch 2011, S. 51.

135ygl. Miiller-Brockmann 1986, S. 135.

136ygl. Lamberty 2000, S. 13.
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selektive Wahrnehmung nicht mehr mdglich, stattelessurden die Grof3stadtbewoh-
ner und -besucher beinahe zu einer Rezeption gemmunDer Betrachter war nicht
mehr aktiver Sehender, sondern die zum ,Blickf@yggtalteten Reklametrager machten
ihn zum ,gefangenen’ Sehenden, zum Teil einesiegeipden Publikums'?’

Auch in der Gruppe der Ladenschilder, die seit déittelalter existieren, sind in dem
Zeitraum um die Jahrhundertwende Veranderungenerzeichnen, die stark mit den
sich nun entwickelnden Markenprodukten verbunded.dDurch die zunehmende In-
dustrialisierung veranderte sich die raumliche @nigt zwischen Produktion und Ver-
kauf. AuRerdem waren Hersteller und Verk&ufer nioktr durch dieselbe Person ver-
treten. Folglich vertrieben die Markenherstelleshiinur ihre Produkte an die Handler,
sondern lieferten oftmals auch die passende Ladehb&ung und Werbung mit. Rai-
ner Gries bezeichnet diese Art der ,Kommunikatiawischen Produzent und K&ufer
als intermediare Instanz: ,Werbung Uberbriickte &sum zwischen Anbieter und
moglichem Kaufer*® Die Markenlogos waren bald fiir viele Konsumententraut
und weckten Assoziationen an das Produkt und eameitdin Verbindung stehende
Qualitat, einen Geschmack oder ein bestimmtes Llsgefithl. Auch sie verbreiteten
sich durch steigende Vertreiber- und Kauferzahtemer starker im &uf3eren Stadtbild,
sodass sie auch in den hier zu untersuchenden W@ prasent sind.

Nach dem Zweiten Weltkrieg — vereinzelt bereitsheor— erkannte man das Potenzial
neuer Medien wie Fernseher und Radio in der Velumigt von Werbung und Informa-
tionen, sodass der Schrift in Form von z. B. Wegbim 6ffentlichen Raum und deren
Besonderheiten durch die Medienwissenschaften kawghr Beachtung geschenkt
wurde. In vielen Beitrdgen enden die Ausfuhrungesieeziglich mit den 1950er Jah-
ren, wodurch ein vermeintliches Ende der ,Gesclkiojpgmutmalit werden koénnte. Dies
konnte zu der zu kurz greifenden Schlussfolgeruegmassen, dass sich in diesem
Bereich keine Veranderungen mehr ergeben haberh éine Verlagerung auf die neu-
eren Medien scheint denkbar. Diese Entwicklungsiat mit Sicherheit vollzogen, wo-
durch es jedoch nicht zu einer vollstandigen Abhiisgekommen ist, was die nach wie
vor das Bild der Stadte pragenden Schriftziige leeleg

Im Laufe der 1950er und 1960er Jahre wurde ein@drenzur Vereinheitlichung von
Werbeplakaten spurbar, indem sich Markenzeichen-nachen immer starker etablier-

ten und viele Werbeschriften und -flachen sich ifeemal ahnlichen Musters bedien-

137 amberty 2000, S. 39.
138 Gries 2006, S. 19.
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ten!® In der Nachkriegszeit mutierten die Beispiele ndyaSchrift zusehends zu einem
Spiegel der Gesellschaft und des Zeitgeistes, @laish den kulturellen wie sozialen
Stimmungen der einzelnen Jahrzehnte stark anpadstédeutschland kam dies bei-
spielsweise zum Ausdruck, indem dem ,Orientierupigdsom der 50er Jahre, das mit
den Begriffen Nuchternheit, Ordnung, Flei3, SaubgrkSparsamkeit, Unterordnung,
Ehrfurcht vor dem Alter und der deutschen Traditobiarakterisiert werden kann, [...]
neue Werte wie Luststreben, Selbstbestimmung, Eegentwortung, natirliche Le-
bensweise, Natur- und Korperkult, neue Spiritualitdd 6kologisches Bewul3tsein ent-
gegengesetzt*® wurden. Ausfithrlicher wird im Zuge der Ausfiihrungeu Max Re-
genberg auf die Besonderheiten der WerbeschrifPéakkaten eingegangen werden, da
diese sich fur die Analyse der Langzeitstudie ratevzeigen wird.

Auch wenn das Phdnomen der Beschriftung des urbRaemes nicht mehr so stark
diskutiert wird wie noch zu Beginn des 20. Jahrhastg] so ist auch das heutige Stadt-
bild ohne die Omniprasenz der urbanen Schrift nigstellbar. Diese wird haufig
nicht mehr wahrgenommen bzw. braucht es auffaliigghoden, um in der Bild- und
Schriftflut noch werbe- und aufmerksamkeitswirksaemn zu kénnen. Darauf verwei-
sen sowohl Leonards Serfnalogueals auch Max Regenbergs Langzeitstudie, die
Schrift im 6ffentlichen Raum festhalten und sie gamdie Aufmerksamkeit des Bild-
betrachters riicken. Das vorangestellte Kapitetesdtzu dienen, zum Thema hinzufuh-
ren und das Motiv der Schrift im 6ffentlichen Raumseiner historischen Entwicklung

aufzuzeigen und zu verorten.

5. Zoe Leonard

5.1.Mari, I'm Sorry (no. 2)— eine einleitende Bildbetrachtung

Zoe Leonards Aufnahmiglari, I'm Sorry (no.2)(Abb. 33) liefert ein Bild von urbaner
Schrift und gibt verschiedene Mdglichkeiten der @edtung 6ffentlicher Stadtflache
wieder. Die Bildbetrachtung vadari, I'm Sorry (no.2)soll dazu dienen, anhand eines
exemplarisch herausgegriffenen Bildes konkret is Idapitel zu Leonards Aufnahmen
einzufihren. Dabei fungiert diese Fotografie ausiZ®riinden als guter Ausgangspunkt
und Briickenschlag zwischen den einzelnen Kapif@lmch das Aufzeigen unterschied-

licher Mdglichkeiten von Schrift im 6ffentlichen Ra veranschaulicht dieses Bild zum

139vgl. Knop 2011, S. 180 f.
140Knop 2011, S. 174.
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einen die vorangestellte Einfihrung zum Phanomerudmmnen Schrift, zum anderen
blindelt es verschiedene Eigenschaften des foteghafn (Euvres Leonards der 1990er
Jahre, wie die Thematisierung von Schrift, das Npidhen 6ffentlicher Meinung- und
GefuhlsaulRerungen sowie das Festhalten historistdiermstande und gesellschaftli-
cher Veranderungen.

Die Aufnahme zeigt eine von der gegenuberliegen8talienseite aufgenommene
Hausfassade, die bis auf einen schmalen untereifedtifast die gesamte Bildflache
ausfllt. Der untere Bildrand gibt den Gehweg vor dem Hausjentwei kahlen Bau-
men und Parkuhren zu seh@&®er das Bild einrahmende schwarze Rand unterstreich
den fotografischen Charakter der Aufnahme. Die emsade lasst sich in zwei Ebenen
gliedern: eine untere, etwa sechs Meter hohe Beicksand, die von einer durchgehen-
den Fensterfront unterbrochen wird und die Besenatit einer Industriearchitektur
aufweist. Daran schlie3en — leicht zuriickgesetie-bewohnten Etagen des Gebaudes
an, worauf durch die Vorhange in den Fenstern dessén werden kann. Es zeigt sich
eine unauffallige, grol3stadtische Architekturansieh der — abgesehen von dem etwas
vernachlassigten Zustand der unteren Zone — nightgewohnliches auffallt. Die von
der Fotografie ausgehende Stimmung kann, evoziechddie kahlen Baume, die unge-
pflegte Hausfassade und auch die herumliegendeall@péls trist charakterisiert wer-
den. Die Zeichen urbaner Schrift drangen sich @seli winterlichen Tristesse nicht auf
— zu selbstverstandlich sind sie im alltaglicheo&tadtbild prasent.

So fungiert die Backsteinwand insbesondere auf Nereau des Erdgeschosses unter-
halb der Fensterfront als Trager eines Graffitifieps. Dies hat vermutlich pragmati-
sche Grinde, da dieser Bereich der Wand ohne #gb@étMuhen fur vorbeilaufende
Passanten leicht erreichbar ist. Die wie unbedaictgfeschmierten Worte und Buchsta-
ben, auch ,tags’ genannt, bedecken in unterschieeti GroRen die Mauer, wobei sie
kaum aufeinander Bezug nehmen und somit zusammeiosaneben- und tbereinan-
der liegen. Die zum Teil nur schwer lesbaren Buadiestkombinationen haben ihre kla-
re Kontur aufgrund der Witterungsverhaltnisse odies schriftichen Durcheinanders
eingeblf3t und vereinigen sich zu einem kollektiumster. Jede zur Verfigung ste-
hende, gut erreichbare Flache scheint fur die @whmierereien’ wirkenden schriftli-
chen Zeichen genutzt worden zu sein — selbst destdék ganz rechts im Bild und der
schmale Turstreifen daneben dienen als Untergrahdfticher Verbalisierungen. Sie
sind Beispiele eines visuellen Phanomens, daselerviGro3stadten zu finden ist und

auch unter den Begriffen Vandalismus oder Beschamgtzliskutiert wird. Mit auf poli-
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tische Aussagen abzielende Graffiti oder ,stregtvarbindet diesen Typus von Wand-
beschriftung wohl nur wenig.

Sowohl die Fensterfront als auch der dartiberliegeheil der Backsteinmauer zeigen
sich unbeschrieben. Dieser plétzliche Abbruch dexff@ verdeutlicht, wie ausschlag-
gebend die gute Erreichbarkeit fiir diese Form dhbriflichen AuRerung ist. Stattdes-
sen fungiert die Wand als Trager zweier Ladensehildie sowohl vom rechten wie
vom linken Bildrand abgeschnitten werden. Rechdstl&ich der durch das Geast des
blatterlosen Baumes verdeckte, nur schwer zu émade Schriftzug
,HYDRAD...WOOD ROME FORM'’ ausmachen, wahrend linksagmente asiatischer
Schriftzeichen in die Bildflache aufgenommen wurd@arch den stark verunreinigten
Zustand der Hauswand in Form der beschriebeneriitGraér beschrifteten Tir sowie
den nach unten gezogenen Ladenrollladen liegt éedacht nahe, dass beide Geschéfte
nicht mehr geftihrt werden und lediglich die bei&amilder auf ihren einstigen Betrieb
verweisen. Die Wandflache in den Stockwerken desividereiches, dort wo sie nicht
durch Fensterdffnungen durchbrochen ist, wird —.bawde — ebenfalls als Werbefla-
che genutzt. Eine bereits verblasste Wandmalerei bmigeflgter, informierender
Schrift, die bis an den oberen Gebauderand rasthém linken Bildrand auszumachen.
Auch auf der freien Wandflache rechts der Fenstet Reste der verwitterten Auf-
schrift  AVAILABLE’ und eine Telefonnummer zu erkaen — welchem Zweck diese
dienten, lasst sich nicht nachvollziehen. Trotzsherneuerungswuirdigen Zustandes
machen beide Erscheinungen deutlich, dass freah&téafir verschiedenste Zwecke der
Informationsvermittiung genutzt wurden.

Nicht zuletzt durch den Titel der Fotografie falh weiterer, auf die Wandflache — in
Hohe des ersten Wohnstockwerkes — gespruhter &celyiduf. Der Betrachter der Auf-
nahme Leonards wird mit der Aussage ,MARI, I'M SORR konfrontiert, die mit
einer kindlich naiv wirkenden Blumenzeichnung vaeeund zusatzlich mit Stern- und
Wellenmotiven dekoriert wurde. Anstelle des i-P@skivurde der Schriftzug mit einem
Herz verziert, was auf ein liebevolles Verhaltnigschen Schreibendem und der unbe-
kannten Mari schlieen lassen kdnnte. Inmittenniighit direkt an eine bestimmte Per-
son adressierten Schriftziige, wie die Laden- oderb@anschrift, die in der Vergan-
genheit ein breites, potenzielles Kundenpublikufermieren und ansprechen sollten,
oder die Graffiti, deren mdgliche Aussagen — weberfiaupt — fir ein Szenepublikum

von Bedeutung sind, spricht die einfache Entscluldg eine bestimmte, jedoch dem
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Betrachter unbekannte Person an. Durch seine btu@ggstaltung steht der Charakter
des Schriftzuges kontrar zur tristen Stimmung téltsschen Szenerie.

Was Leonard hier einfangt, ist ein fur die Stadte EBnde des 20. Jahrhunderts typi-
sches Bild. Durch die Wahl des Ausschnittes undddiaus resultierende Bildkomposi-
tion rickt der titelgebende Schriftzug nicht sohiderin den Vordergrund, sondern
steht gleichwertig neben den anderen ElementendErdsTitel, der sich aus dem Graffi-
to (ohne die zwei Ausrufezeichen) zusammensetzkt léen Blick auf den Schriftzug,
sodass diesem intradiegetischen Text eine besoi@telleing in der Bildkomposition
zugeschrieben wird. Im Folgenden wird sich zeigiass diese Strategie der Titelgenese
typisch fur die Fotografin ist.

Die von Leonard festgehaltene Aussage, die durohed&radiegetischen Titel verstarkt
die Aufmerksamkeit auf sich zieht, verleitet zu gema, deren Beantwortungsversuch
jedoch ins Leere verlaufen wirde: Worin liegt deu@ fur die Entschuldigung? In
welchem Verhaltnis stehen Mari und der Sprayermarger? Fiel die Wahl auf diese
Hauswand bewusst und wenn ja, warum?

Die Fassade diente dem Unbekannten als Ausdrucksflgeiner Gefuhle und als Tra-
germedium seiner Entschuldigung, sodass die peck@nAussage, deren Grund sich
trotz der offentlichen Zurschaustellung nicht erkl&inem breiten Publikum zugéang-
lich gemacht wird. Die Wahrscheinlichkeit, dass 8ehriftzug nicht von seiner Adres-
satin gelesen wird, muss dem Schreiber bewusstsggnsein, ebenso wie die Tatsache,
dass er durch Reinigungsmalinahmen wieder entfemtenw konnte. Diese Mdglichkeit
zieht der Betrachter der Fotografie aufgrund deysgthen Existenz des Bildes und
somit der fotografierten Schrift wohl kaum in Erwig, da — wie es Johanna Burton
treffend formuliert — nicht das Graffito betrachtetd, sondern eine Fotografie dessel-
ben!*? Der Betrachter ist mit dem ,Beispiel eirechrift an der Wangkursiv im Origi-
nal][konfrontiert], die wahrscheinlich langst Ubeitnworden ist, aber dennoch weiter
existiert und in Gestalt eines mechanisch repraten Lebens Utber ihren Tod hinaus
erhalten bleibt*® Ausgelost durch den Akt des Fotografierens und darmaus resul-
tierenden Festhalten der schriftlichen Aussagen-Ggstalt eines mechanisch reprodu-

zierten Lebens** — wird eine andere Rezeption der Schrift erméglata beim Erfas-

1“1 Dabei konnte es sich selbstverstandlich auch meeeibliche Sprayerin handeln.
142y/gl. Burton 2008, S. 69.

“* Burton 2008, S. 69.

144 Burton 2008, S. 69.
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sen im 6ffentlichen Stadtraum. Dort ist der Passai bereits zuvor erlauteft® mit
einer Vielzahl von visuellen Reizen konfrontieihds Graffiti alltdgliche Erscheinungen
und ein fliichtiges Vorbeigehen verhindert haufigeei konzentrierten Blick sowie eine
bewusste Wahrnehmung. Die durch das Foto ausgé&ifééeenz im Betrachtungs- und
Verarbeitungsprozess der Schrift im Vergleich zvedeRezeption in der urspringli-
chen Situation wird im folgenden Kapitel im Zuge daalyse verschiedener Aufnah-
men mit Schrift u.a. zum Thema werden; insbesondenen diese Differenz eine be-
stimmte Bildaussage evoziert.

Die einleitend vorgenommene Bildbetrachtung zeigtrsghiedene Typen urbaner
Schrift, sodass iMari, I'm Sorry (no.2)Tendenzen deutlich werden, die sowohl in ei-
ner Gruppe von Fotos (Abb. 33-40), die Graffiti alen 6ffentlichen Raum festhalt,
wie auch der Seridnalogue(Abb.41-53) spirbar sind. Beide Werkgruppen wurden
ausgewahlt, um die Rolle und Funktion der bildgeleoen Schrift in den Arbeiten
Leonards zu untersuchen. Davor soll auf das Sahalkée Kinstlerin eingegangen wer-
den, um die hier im Fokus stehenden Fotografiesdrea inrem (Euvre einordnen und
analysieren zu konnen. Daran schliel3t eine Fokusgieauf die Graffiti-Aufnahmen

an, bevor sich ein weiteres Kapitel @ufaloguekonzentrieren wird.

5.2. Zoe Leonard — Uberblick iiber Werk und Forschugsstand

Zoe Leonard ist in den vergangenen Jahren sowabhdtinzel- als auch Gruppenaus-
stellungen und nicht zuletzt durch ihre zweimaldpcumentaleilnahme (1992 und
2007) im kunstwissenschaftlichen Diskurs prasegévorden. Eine ausstellungsunab-
hangige Monografie zu ihrem bisher entstandenerk\Wegt noch nicht vor. Demnach
bieten vorwiegend Ausstellungspublikationen diesersschaftliche Grundlage fiir eine
Auseinandersetzung mit den fotografischen Arbetten New Yorker Kiinstlerin. Ein
Interview mit Anna Blume aus dem Jahr 1997 gibeigteich zur Entstehung der Graf-
fiti-Aufnahmen — Einblick in das Schaffen der Kilesh.**® Im Zuge dessen geht sie
auf die Griinde ein, die sie zu der Werkgruppe niertien’*’ und spricht tiber ihr En-
gagement als aktivistische Kinstlerin im RahmeeritiBeteiligung beACT UP.lhre
SerieAnaloguewurde vomWexner Center for the Arfsubliziert, wobei Leonard das

15v/gl. die Ausfiihrungen zur Rezeption von Schriftdffentlichen Raum im Kapitel. Schrift im 6f-
fentlichen (Stadt-)Raum — ein Phdnomen und sesterfgche Entwicklung

19 eonard / Blume 1997.

147 Diesbeziiglich heift es: ,[...].hoffe ich, Momentelmschreiben, die nur schwer zu verstehen sind.
Nicht den perfekten Moment, sondern ganz im Gegestter den unvollkommenen Moment. Den Au-
genblick davor, den Augenblick danach. Den Verldag Dazwischen, das Abwenden, das Zuriickbli-
cken. Mir geht es um die Riickgewinnung solcher Matmeln gewisser Hinsicht bewege ich mich zur
Zeit auf eine Fotografie als Gedachtnis zu.” (LednaBlume 1997, S. 74).
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Buch als einen zusétzlichen Bestandteil ihres Webedrachtet wissen will und nicht
nur als dessen publizierte Fotfi.Helen Molesworth liefert eine umfangreichere Aus-
einandersetzung zu der Serie und ihren Anspriichebei Gber die Fotografien hinaus
Hintergrundinformation zu den von Leonard festgtra@n Prozessen und Entwicklun-
gen geliefert werdet® Der zuletzt von Urs Stahle herausgegebene Kamloginzel-
ausstellung in Winterthur, Minchen und Wien versamufsatze von Stahle, Svetla-
na Alpers und Elisabeth Lebovit? Alpers konzentriert sich in ihren Ausfiihrungen auf
die SerieAnalogue wahrend in den beiden anderen Aufsatzen versuictit Leonards
Schaffen zu charakterisieren und einzuordnen. Bty zu den Ausstellungen widme-
te Parkettder Fotografin zusammen mit Tomma Abts und Mai-Peuret eine Ausga-
be, in der sich Johanna Burton, Elisabeth Lebawnci Lynne Cooke mit Leonards ver-
schiedenen Arbeiten — nicht nur den fotografischeauseinandersetzét. Dariiber
hinaus finden ihre Arbeiten Erwdhnung in verschiesheAufsatzen, oft durch exempla-
rische Nennung einzelner Werke — zuletzt u. a. ifsatz von Inka Graeve-Ingelmann,
die Leonard#\naloguein Bezug zu Sabine Hornigs Fenster-Fotografielit.Sté

Neben den hier im Mittelpunkt stehenden Serienadi&e dem Utber 30-jahrigen fotogra-
fisch-kiinstlerischen Schaffen herausgegriffen wefdewidmete sich die Kiinstlerin
verschiedensten anderen Themen. Dabei wird Leorlatdeesse an Themen wie der
Konstruktion von Geschlechterbildern (vgl. Abb. b#hd der Vereinnahmung und Kon-
struktion der Natur durch den Menschen deutlich. (%@b. 55). Des Weiteren schenkt
sie musealen Objekten wie Landkarten, Ausstellutgsen und deren Inhalt (vgl.
Abb. 56), Beachtung sowie den BeriihrungspunktenhMensch, Natur und Stadt (vgl.
Abb. 57). lhre Aufnahmen aus den 1980er Jahren Algh. 55) geben haufig aus dem
Flugzeug aufgenommene Blicke auf die Welt mit ilst&dtischen Besiedlung und ihren
Schienennetzen, auf Naturphanomene wie Wolken kaolgkret die Niagarafalle wie-
der.

Nur sehr wenige Fotografien Leonards zeigen eidetlsare Prasenz von Personen, so

sind auch die hier im Mittelpunkt stehenden Aufnahnmenschenleér? Die Annah-

148 Geldin / Leonard 2007.

149 Molesworth 2008.

%0 Stahel 2007b.

131 Burckhardt / Curiger / von Graffenried 2008.

132y/gl. Graeve-Ingelmann 2011, S. 55.

133 50 prasentierte Leonard Ende der 1970er Jahraassinre Arbeiten in der New York&ourth
Street Photo Galleryvgl. Stahel 2007a, S. 260).

154 Eine der wenigen portrétierten Personen ist JenitigdVieine Frau mit Bart, die im Zuge einer Serie
fur die Kunstlerin posierte (Abb. 54). Aufgrund deuseinandersetzung mit ,Geschlechter[n] jensests d
Binaritat von mannlich/weiblich (Lebovici 2007, $5.) verwundert es, dass Leonards Werk nicht stér-
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me, das menschliche Subjekt zéhle nicht zum kinmstleen Interesse Leonards, ware
jedoch eine falsche Schlussfolgerung. Denn trotzAdsenz von Personen sind in den
meisten Aufnahmen Spuren menschlichen Daseinsrim lFon z. B. Schrift oder verlo-
renen Gegenstadnden omniprasent und mitbestimmertdiefivon der Fotografin vorge-
fundene Szene. Die in ihren Aufnahmen festgehait@igekte werden fur den Ablich-
tungsprozess nicht in Szene gesetzt, sondern sgdesl, wie sie angetroffen wurden.
So erscheint folgende Aussage der Kinstlerin ndtAiebbar:

.was ich will. Ich versuche, ein méglichst einfashRild aufzunehmen. All diese Ge-
genstande erzahlen eine Geschichte. Ich will eld, Blas so einfach wie maoglich ist,
damit sich die Geschichte selbst erzéhlen kdrhDiese zuriickhaltende Einstellung
gegenuber ihren Motiven ist wahrend des Betraclgjpmogesses der Aufnahmen spuir-
bar, die eindringlichen Bilder drangen sich nichf. 8Blume liest diese kunstlerische
Strategie als starkes Verlangen, ,Unbelebtes zebleel und mit Menschen zu kommu-
nizieren.%*® Diese Umschreibung bezieht sich nicht konkret eimf oder mehrere
Werkbeispiel/le und ist Beleg fir die bei der Forenuing allgemeingtiltiger Aussagen
oft auftretende Schwierigkeit, das Gesehene zualisrbren und schriftlich auszudri-
cken, um einer Vielzahl an Aufnahmen gerecht zuderer So bezeichnet Stahle Leo-
nards frihen Luftaufnahmen vage als ,Reprasenwtiathes Sehens, Wahrnehmens,
Entdeckens, Uberwachens, Reprasentationen der ,Fnagewir sehen, aus welchen
Perspektiven, welches Sehen, welche Haltung spiegel.*>’ Auch angesichts dieser
Formulierung, die weder bestatigt noch widerlegtdea kann, stellt sich die Frage, ob
diese Eigenschaft nicht ontologisch fur das Medfemtografie ist und somit generell
der Betrachtung von Bildern bzw. bildlichen Repréagon zu eigen ist. Eine konkrete
Begriindung anhand einzelner Fotografien wére asedistelle winschenswert, um —
wie es wohl die Intention Stahles und Blumes iglire spezifische Charakterisierung
fur einen Teil von Leonards Werk formulieren zu &én. Auch Alpers Anmerkung
bezuglichAnalogue,Die Fulle von visuellen Informationen und der dach entstande-

ne Eindruck lassen sich mit Worten schlecht besgon&™® wirft die Frage auf, wie

ker mit ihrer Homosexualitat und ihrem politiscHengagement als Feministin und BeCT UPin Ver-
bindung gebracht wird — werden solche Zusammenhédage verhéaltnisméaRig haufig hergestellt, gerade
wenn die kinstlerische Praxis sich in dieser Himsieeinflusst zeigt (vgl. z. B. Leonardecumenta X
Beitrag 1992). In ihrem Fall hat sich eine solchesichtung nicht vollzogen, sodass weiterhin eirie O
fenheit fur andere Blickwinkel und Perspektiven @t thematisch sehr unterschiedlichen Aufnahmen
und skulpturalen Arbeiten gegeben ist, ohne befestgefahrene Auslegungen durchbrechen zu missen.
135 70e Leonard im Gespréch mit Elisabeth Lebovidi, rzi Lebovici 2007, S. 75.

%8| eonard / Blume 1997, S. 57.

'*7 Stahel 2007a, S. 12.

138 Alpers 2007, S. 218.
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eine solche Art offener und unbestimmter Ausleguane eine (kunst-) wissenschatftli-
che Auseinandersetzung dienlich und gewinnbringema kann.

Neben ihrer fotografischen Tatigkeit widmet sictohard seit den frihen 1990er Jahren
auch plastischen und skulpturalen Arbeiten. Eirsgiel hierfir wére die Serigtrange
Fruit (for David) (Abb. 58), die aus zusammengendhten Obstschaleahbesd als
Reaktion auf den AIDS-Tod ihres Freundes David Wiagwicz verstanden werden
kann>*

Haufig sind bisher sowonalogueals auch die Graffiti-Aufnahmen nur als Gruppe,
demnach in ihrer Gesamtheit behandelt worden, @&wneelaufnahmen fir die Argu-
mentation heranzuziehéff. Die folgenden Analysen werden exemplarisch hemusg
griffene Fotografien zum Gegenstand der Betrachtaaghen und sich demnach vor-
wiegend auf eigene Beobachtungen stitzen, ansifaltieaeits aufgestellte Thesen. Au-
Rerdem sollen Verbindungen zu anderen Themenbereloérgestellt werden.

Der Rolle der Schrift in Leonards Aufnahmen wurd& der Schwerpunktsetzung, wie
sie an dieser Stelle erfolgen soll — noch nichthgagangen. Lediglich im Zuge der
Analyse der Graffiti-Aufnahmen wurde die bildgewene Schrift aufgrund ihrer Do-
minanz im Bild von z. B. Burton thematisiéft. BeziiglichAnaloguesetzen die vorlie-
genden Publikationen andere Schwerpunkte, z. Bdenfarchivarischen Aspekt, den
gesellschaftskritischen Inhalt oder ihre Analogieanderen Fotografen mit ahnlichen
Strategiert®® Durch die Mdglichkeit an zwei Werkgruppen die Ftiof von Schrift in
ihren fotografischen Arbeiten zu untersuchen, tsgth allerdings die Frage, ob die
Kinstlerin eine besondere Vorliebe fur diese intdtiale Verknupfung verfolgt. Im
Gesprach mit Lebovici wurde ihr Verhéltnis zum desgbenen Wort in Bezug auf ihre
Kunst zum Themd®® Die Kiinstlerin verwies auf die Ahnlichkeit zwischérer Arbeit
und dem Prozess des Schreibens — jedoch eher ugked die gesamte kinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Motiv von der Aufnahirteer die Entwicklung bis zur
Hangung'®* Beziiglich eines besonderen Interesses an satiétli Zeichen als Motiv
und eine dadurch in die Fotografie geholte Intenalgédt aul3erte sie sich nicht. Viel-
leicht wird es nach erfolgter Analyse moglich selie mehrfache Prasenz schriftlicher

Zeichen in ihren Fotografien zu begrinden. Auf8arift, ihre lkonizitat und Seman-

139yv/gl. Grevenbrock 2012.

180 Mit Ausnahme von: Molesworth 2008 und Burton 2008.
161y/gl. Burton 2008, S. 66 ff.

182y/gl. Alpers 2007; vgl. Geldin 2007; vgl. Burton@®
183y/gl. Lebovici 2007, S. 72.

184 yvgl. Lebovici 2007, S. 72 f.
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tik soll an passender Stelle innerhalb der jeweiligapitel Bezug genommen werden.
Vorweg lasst sich feststellen, dass Leonard infdenuntersuchten Fotografien Schrift
abbildet, die im 6ffentlichen Raum vorgefunden veuthd meist nicht auf eine bekann-

te Person als Urheber zuriickzufiihren ist.

5.3. Graffiti-Bilder

5.3.1. Beschreibung der Werkgruppe

.Fotos von Worten, die auf Wande oder Felsen gedtisind. Worte, die in Toiletten-

wande geritzt sind. Dinge, die die Leute ganz dfeenloswerden muissen. Anonyme,
ungerichtete Worte. Doch mit einem vitalen und éeschaftlichen Inhalt. Manchmal

sogar brutal ¥

.Fotos von Worten* — so bezeichnet Leonard selnst Mitte der 1990er Jahre entstan-
denen Aufnahmen, die sich mit im Stadtraum undé&digntlichen Toiletten vorgefun-
denen Schriftziigen in Form von Graffiti auseinasdtzen. Es handelt sich um eine
Gruppe von Fotografien, die als solche nicht expliarch einen verbindenden Uberti-
tel gekennzeichnet ist, sondern ihre Zusammenggheitidurch das Motiv des Graffi-
tos signalisiert.

Bis auf zwei Aufnahmen Mari, I'm Sorry (no.2)(Abb. 33)undl Love YouAbb. 34) —
zeigen die Ubrigen ¥he Heart is a Lonely HuntgAbb. 35) Blow me(Abb. 36) |
Love PussyAbb. 37) Nicole Loves Su@bb. 38) Gay+Proud+Dead(Abb. 39) und
LesbhiangAbb. 40)— ausschlief3lich eine plane Flache mit darauf drégdhter Schrift.
Im Vergleich zu den Flugzeug-Aufnahmen der 198@dared (Abb. 55) fallt der veran-
derte Blickwinkel auf das fotografierte Sujet imnd@raffiti-Fotografien auf. Keine ex-
treme Perspektive bestimmt mehr die Kompositiomdson ein nichterner, frontaler,
scheinbar zuriickgenommener Blick auf das fotogtafi©bjekt: die Zeichen urbaner
Schrift. Sowohl dadurch bedingt, als auch durchWehl des Ausschnittes, der nichts
anderes als die Schrift und deren Tragerflachet,zeapeint einerseits eine Verortung
der Graffiti sowie der Fotografin durch die blof3#dBetrachtung nicht méglich. Ande-
rerseits evozieren die formal-asthetischen Bediggander Aufnahmen keine Ablen-
kung von der Schrift durch andere Bildmotive. Dietdgrafien konnten wie ein be-
schriftetes Blatt aufgefasst werden — wirde niabtfdr Leonard typische Entwick-
lungsmethode die Fotografie als Fotografie betosenwurden die schwarzen Rander

des Negativs bewusst in den zu vergréRernden Angsdahtegriert und auch Spuren

1851 eonard / Blume 1997, S. 74.
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des Entwicklungsprozesses, wie die Reste von Sdpadikeln im Vergrol3erungsap-
parat und vor der Linse, wurden nicht von der Fatbg retuschiert, obwohl ihr dies
technisch méglich gewesen ware.

Der Begriff ,Schrift-Bilder’ findet in diesen Beigglen seine Berechtigung, da die
Schrift allein zum Motiv und infolgedessen zum Tleegemacht wird. Dabei wurden
die Spuren schriftlicher Meinungs- und GefiihlsduRgen weder wahllos noch ohne
Ubergreifendes Thema ausgewahlt, worauf die bildgeane Schrift durch ihre Refe-
renzialitét bei genauerer Betrachtung bzw. Lektiirgleutet. Alle Aussagen bewegen
sich inhaltlich im Themenkreis von Liebe, sexuell&®agehren und Homosexualitat.
Durch die monochromen schwarzen bzw. grauen Bdt#a, die lediglich von Spuren
weiterer Wandritzungen und -beschriftungen durctiseo sind, kommt in diesen Auf-
nahmen die Bildbetrachtung einer Lektlre gleichi §enauerer Betrachtung fallen
Pfeile und Linien auLesbiansund Gay+Proud+Deadauf, die méglicherweise als Ver-
bindungslinien zwischen verschiedenen AuRerungeeget werden konnen, um ggf.
Kommentierungen anderer Personen kenntlich zu miadber extradiegetische Text
des Titels entspricht bei allen Fotografien, wieMari, I'm Sorry (no.2) dem intradie-
getischen in Form der schriftlichen, abfotogragartAussage. Somit wird durch die
Wahl des Bildausschnittes, die Fokussierung aufsdierift sowie die Titelgebung dem
fur Leonard fotografierwirdigen Objekt formal ejpemare Stellung zugeschrieben.

In den Fallen, in denen manche Buchstaben keinst&otlige Gestalt aufweisen und
schwer lesbar sind, wie ihhe Heart is a Lonely HuntevderNicole Loves Syewird
durch den extradiegetischen Text — dem somit eichtige Rolle fur die Bildbetrach-
tung zugeschrieben wird — die Lesbarkeit der algi@titerten Graffiti vereinfacht bzw.
erst ermdglicht. Der von Schwierigkeiten gepragesdprozess der intradiegetischen
Schrift veranlasst den Betrachter dazu, den Titéldmeser in Verbindung zu bringen
und beide Texte auf ihre Gleichheit hin zu UberpnifAufgrund der zum Teil schwer
zu entziffernden Buchstaben wird deutlich, wie wighdie von Kramer erlauterte Ei-
genschaft ,Diskretheit’ fiir die Rezeption schriftier Zeichen i$%® — entspricht die
aulRere Erscheinung eines Buchstabens nicht deyefegten, so wird der Lese- und
Verstandnisprozess erschwert. Gleichzeitig kommagsdiese Weise zu einer visuell
spurbareren Materialitat der Schrift, die sich dhberochen oder von der gewohnten
Schreibweise abweichend zeigt. Wirde der Titel tnadh Lesehilfe fungieren, musste

der Versuch der Dechiffrierung der schriftlichenichen insbesondere von ,Lonely’

188 vgl. Begriffserklarung der Eigenschaft ,Diskrethéin Kapitel 2. Schrift, Schrift und Bild, fotogra-
fierte Schrift.
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scheitern, wodurch sich der Betrachter — wie bei Aefnahmen Wellings — der unter-
schiedlichen Kognitionsleistung von Bild und Schbéwusst werden kdnnte.

Auch die besser lesbaren Buchstabenfolgen der Aaiealesbians, | Love Pussyer
Gay+Proud+Deadsind von einer eigenen Bildlichkeit gepréagt. So aeur die Linien,
aus denen sich die Buchstaben formieren, zum Telrfach nachgefahren, wie bei
,Lesbians’, wodurch sie die Tragerflache starkar gich beanspruchen und sich das
Schriftbild als Flachenphanomen manifesttéftAuch das ,I’ aufl Love Pussyerdeut-
licht den bildlichen Charakter den Schrift verstéakifweist, wenn sie —wie in diesem
Beispiel — mit einem starren Schreibutensil in Wand eingeritzt bzw. aufgetragen
wurde!®®

Bei den Aufnahmeorten handelte es sich zum Teilotlentliche Toiletten, deren be-
schriftete Wéande der Fotografin zum Motiv wurdemmg wurch Aussagen Leonards be-
kannt ist®® Es handelt sich demnach um einen in dieser Fohmsgezifischen Ort, da
er zwar offentlich, jedoch durch die Geschlechesmiung nur fir eine geschlechtsbe-
dingte Teiloffentlichkeit zugénglich ist. Die Sciverin eines Toilettengraffitos wird
somit durch ihre Aussage oder Kommentierung in oeisten Fallen nur weibliche
Leserinnen erreichen, im Falle der Mannertoilettenhalt es sich dementsprechend
genauso. Inwieweit den Schreibern der von Leonatabfafierten Wandritzungen und -
beschriftungen diese, die Rezeption betreffenderstéindle bewusst waren, lasst sich
nicht rekonstruieren. Daruber hinaus verlasst a@éreber nicht den Bereich der Ano-
nymitat, da kaum intimere und vor Beobachtung utigese, 6ffentliche Raume als
abgeschlossene Toiletten existieren. Um welche Wates Toilettenraumes es sich
konkret bei den fotografierten handelt, ist aufghaler Fokussierung auf die Schriftzi-
ge nicht ersichtlich. Dennoch soll der Hinweis dig spezifische Ortlichkeit nicht un-
erwahnt bleiben, da sich durch evtl. abgelegte Ander Scheu Auswirkungen auf das

Geschriebene ergeben haben kdnnten.

5.3.2.Gay+Proud+Dead— Leonards kiinstlerische Auseinandersetzung nnifAt®S-

Thematik sowie ihr Engagement #eCT UPundFierce Pussy

Als Beispiel fur eine durch die spezifische Rautsdibn ausgeléste Meinungsaul3erung
koénnte die von Leonard iGay+Proud+Dead(Abb. 39) festgehaltene Aussage fungie-

ren, die eindricklich und konkret auf die Verbindurwischen Homosexualitat und

187ygl. Metten 2011, S. 85.

188 Auch Metten verweist auf die wichtige Rolle degiermaterials und des Schreibutensils fiir die visu-
elle Erscheinung von Schrift (vgl. Metten 201185 f.).

19vgl. Leonard / Blume 1997, S. 74.
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AIDS anspielt. Leonard hat durch das Abfotografiedéeses Graffitos ein Zeugnis be-
stimmter historischer Umstande des Entstehungsméitps festgehalten, sodass im
Folgenden — stellvertretend fur die Werkgruppe +diese Aufnahme néher eingegan-
gen werden soll.

Die drei Schlagworte ,GAY Proud DEAD’ — mit einem-Zeichen und einen-
Zeichen verbunden — prophezeien das scheinbar storbate Schicksal eines schwulen
Mannes. Bei genauerer Betrachtung fallen das witiedliche Schriftbild innerhalb der
Aussage und die zwei Worte ,of it" zwischen DEAD’ auf. So behauptet Burton, im
Schriftzug zwei unterschiedliche Handschriften aacinen zu konnen, wodurch sie
,GAY & Proud of it’ als urspringliche Aussage ligstelche schlief3lich durch die kor-
rigierende Ergénzung zu ,GAY & Proud + DEAD’ mutieDer moglicherweise intime,
abgeschlossene Raum koénnte den zweiten Schreilmam—kann in beiden Féllen von
mannlichen Schreibern ausgehen — dazu veranlasshhsich zu auf3ern. Ob durch die
Erganzung einer Abneigung gegenuber homosexuekgsoRen Ausdruck verliehen
oder auf das scheinbar vorbestimmte Schicksal #sneSchreibers Bezug genommen
werden sollte, ist nicht ersichtlich. Dass der Behtlesende Bildbetrachter aus der Zei-
chenabfolge ,+of’ ,tot’ assoziieren konnte, ist wain sich aus der Thematik ergeben-
der Zufall und liegt in der ahnlichen lkonizitatrdéeichen ,t' und ,+' im abfotografier-
ten Schriftbild begrindet.

Von allen fotografierten Graffiti bringt dieses $tild durch seine Referenzialitat
den Entstehungskontext am konkretesten zum Ausdffiekusgeldst durch die sich
zuerst vorwiegend in homosexuellen Kreisen veréneieé Viruserkrankung AIDS, war
in dieser Zeit die Lust am Sex und der eigenen &d#t plotzlich von Furcht und
Schrecken bedrofit! Dies rief Aussagen wie ,GAY & Proud of it als du¢GAY &
Proud + DEAD’ hervor. Betrachtet man in diesem Zuseenhang die anderen Auf-
nahmen, so evozieren auch die Schriftzligebians(Abb. 40) undNicole Loves Sue
(Abb. 38) andere mit Homosexualitdt und AIDS vertbeme Assoziationen, sodass der
Themenbereich der Serie konturiert wird.

Beeinflusst durch personliche Erfahrungen mit sedéen 1980er und 1990er Jahren

stark in medialer Prasenz stehenden AIDS-Epidemak dem todlichen Verlust von

170 Nach Metten kann auch die Bildlichkeit der Schaiif ihren Entstehungskontext verweisen (vgl. Met-
ten 2011, S. 86 f.). In den hier untersuchten Sekigen schlagt sich dieser z. B. in der Graffiithetik
nieder, die darauf hinweist, in welchem Rahmenedfas von Meinungs- und GefiihlsduRerungen ledig-
lich méglich waren.

1"1ygl. Burton 2008, S. 70.

46



Freunden, war Leonard — selbst homosexuell — inGtappeACT UP aktiv.}’? Auch
wenn die hier im Mittelpunkt stehenden Aufnahmethhim Zuge Leonards Partizipa-
tion in der politischen Aktivistengruppe entstandemd, soll an dieser Stelle auf ihre
Mitgliedschaft im KinstlerkollektivFierce Pussydas sich au&\CT UP heraus entwi-
ckelte, Bezug genommen werden. Der Hinweis aufjeimn Zuge dessen entstandene
Plakate soll dazu dienen, Leonards starkAQT UPverbundenes klnstlerisches Enga-
gement kennenzulernen, das bei der Analyse ihraffitaufnahmen wegen der beglei-
tenden Umstande nicht aul3er Acht gelassen werden ka

Zusammen mit zwei befreundeten, ebenfalls homodlexukiinstlerinnen griindete die
damals in New York arbeitende Leonard 1991 dasekall, das vorwiegend mit kiinst-
lerische Beitrédge bei voACT UPorganisierten Grolddemonstrationen und Interventio-
nen im offentlichen Raum beteiligt war. Wie Dirckntk aufzeigt, zahlt es zu einer
Grundeigenschaft von aktivistischer Kunst, erdden Benutzung durch andere an Rele-
vanz zu gewinnen: ,lhre Objekte sind fur die Velfdkigung da und werden massen-
haft gehangt, gesendet, getragen, um in 6ffentiidR@umen die Existenz eines kollek-
tiven politischen Subjekts anzuzeigéhi®Mit diesen Strategien arbeitete auch — ahnlich
wie andere Kiinstlerkollektive Fierce Pussyindem es sich durch progressive Plakate
gegen Homophobie und Unterdriickung HomosexuellsshdKirche, Staat und Gesell-
schaft stark machte und somit dafiir Sorge trugs dasse Missachtung in der Offent-
lichkeit sichtbar wurde. Mit rein typografischenh@ftplakaten bekannten sich die Ak-
tivistinnen mit Aussagen wie ,| AM A lezzie butcleqvert girlfriend bulldagger sister
dyke AND PROUD’ (Abb. 59) zu ihrer sexuellen NeigurDie meisten Plakate waren
unaufwendig gestaltet, da eine auflagenstarke cfetfostengiinstige Reproduktion ge-
wabhrleistet bleiben musste. Folglich bedienten s provozierender Parolen und
Spriche, um die Aufmerksamkeit auf sich zu zieligne zweite Serie von Flugblattern
wurde mit Familien- und Kinderfotos illustriert,ediwie aus privaten Familienalben
entnommen wirken. Texte wie ,find the dyke in tpisture’, (Abb. 60) oder ,Lover of
women’ (Abb. 61), sollten auf die nicht zu rechtigggnde Unterdrickung lesbischer
Frauen aufmerksam machen.

Sowohl bei den Graffiti-Aufnahmen als auch bei édskaten fallt die starke Dominanz
von Schrift auf, die als Medium von provokanten Aufhgen oder Aufforderungen

"2 Djese 1987 gegriindete Gruppe setzt sich bis fiéutke Rechte von an AIDS erkrankten Menschen
ein, unterstitzte die Aufklarung und kampfte fiir Bewusstes Sichtbarmachen der Opfer unter rightige
Vorzeichen.

% Linck 2010, S. 42.
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fungiert. Die AIDS-Krise veranlasste — vor allemdan USA — viele Kinstler, gerade
wenn sie personlich von den Umstanden betroffeematiese Thematik nicht aus ihrer
Arbeit auszuschlieRer? Bei der Konfrontation mit der Krankheit und deralgen
mussten viele Kiunstler die Grenzen ihrer eigenesdAucksmaglichkeiten erkennen.
Es konnte weder eine adaquate Reaktion durch dmstkgefunden werden, noch war es
vertretbar, diesen Bereich génzlich unbearbeitdagser?.”® In Folge der daraus resul-
tierenden kinstlerischen Lahmung griffen einige &tlar u. a. auf das Medium der
Schrift zuriick, ,um das Problem wenigstens zu aligken.’® Die vermeintliche Irre-
levanz der eigenen Kunst in Relation zur schmetehdRealitat des Lebens beschaftig-
te auch Leonard. Als Mitglied des Kinstlerinnen&klivs entfernte sie sich von ihrer
eigenen fotografischen Arbeit und griff auf ihr sbaveniger vertraute Strategien des
kinstlerischen Ausdruckes, wie die typografischek&igestaltung, zurick. Gegenuber
Blume gestand sie ihre Schuldgefiihle ein,

.[--.] Kunst zu machen, wahrend die Leute wie diegén tot umfielen. [...] Ich hatte

das Gefuhl, dal3 Kunst zu produzieren eine vielathgiebige und folgenlose Tatigkeit
sei und meine Arbeit sich sehr weit von den re&ezignissen entfernt hatte. [...] Ich
fuhlte mich schuldig, innerlich zerrissen. Ich fighinich abgekapselt — meine Arbeit
war so zart und abstrakt, auf der Oberflache stitaob“ **’

Leonard scheint zwischen aktivistischer Kunst undrk®n, denen diese Eigenschaft
aufgrund einer anderen Entstehungsintention uneseamderen Verbreitungskontextes
nicht zuzurechnen ist, auch innerhalb ihres eigelenres zu unterscheiden. Ahnlich

wie Linck sieht sie es als grundlegendes Kennzeiahké#ivistischer Arbeiten an,

» [-..] Dinge auf die Stral3en zu tragen und Propagarul machen. Oder direkte Aktio-
nen durchzufiihren. Fur mich lag damals der grofsteerdchied darin, dal’ der politi-
sche Aktivismus von Natur aus sehr laut war und sprachgebunden. Die Aktionen
waren aufrichtig und ernst, doch auch sehr aufPedic oberflachlich. Es ging darum,
rauszugehen und die richtige Methode zu findenagetauszudriicken, darum, den pas-
senden Spruch zu finden, verhaftet zu werden, ndégen Leuten zu arbeitef’®

1 inck auRert sich zum Begriff der Krise in diesBmsammenhang: ,Aids als Krise bedeutete, dass
nicht nur der Tod und das Leiden Einzelner sowdedailjene Todesangst zu bewéaltigen waren, sondern
die Moglichkeit des Totalzusammenbruchs sktual culturedie von den Gegenkulturen der 60er und
70er Jahre hervorgebracht worden waren, denkbatendticht nur Menschen waren zu betrauern, son-
dern auch Praktiken. Luste, kommunitaristische befimen, Verhaltensweisen, politische Errungen-
schaften, die nun angreifbar wurden, weil sie pichzals gefahrlich und »risikoreich« galten.” (tin
2010, S. 33). Linck verweist an dieser Stelle &fmp 2002, S. 140 f.

5 yvgl. Linck 2010, S. 36.

% inck 2010, S. 36. Linck merkt an dieser Stelle@ass sich dies vorwiegend in einer ersten Phase d
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der Kranksisifi987 vollzog.

" Leonard / Blume 1997, S. 66.

78 eonard / Blume 1997, S. 67.
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Obwonhl Leonards Graffiti-Aufnahmen, aufgrund ih#argehdrigkeit zu einem anderen
institutionellen Kontext, nicht der aktivistischéunst dieser Jahre zuzuordnen sind,
kénnen sie, gerade durch das Wissen Uber Leonatdsghes Engagement nicht un-
abhangig von diesem gesehen werden — zu eindemteglen sie Themen wie das
Selbstbewusstsein von Homosexuellen, Liebeserldg@munoder sexuell intendierten

Aufforderungen zwischen gleichgeschlechtlichen i&art an. Auch die textbedingten
Analogien sind augenfallig, sowohl im Wortlaut uing vermittelten Inhalt als auch in

der priméren Stellung der Schrift auf der Fotogrdfzw. dem Plakat. Der grol3e Unter-
schied hierbei besteht jedoch darin, dass die IFafieg Leonards einen von der Kinst-
lerin unabhangig geschriebenen Text festhaltensonait schriftliche Zeugnisse von im

offentlichen Raum artikulierten politischen AuBegan und Meinungen sind. Folglich

bedient sich die Kinstlerin nicht nur eines zuséten Mediums — der Schrift —, son-
dern auch den Aussagen anderer, von der Krisefteeteo oder darauf reagierender
Menschen und kombiniert diese mit ihrem eigeneondiafischen Schaffen. Die Ent-

scheidung fiur diesen Aneignungsprozess wird durebnhrds Erkenntnis, durch ihre
bisherige Kunst ihrem Gewissen folgend nicht adéiquédie Ereignisse in ihrem pri-

vaten Umfeld reagieren zu kénnen, verstandlich:

»Ich entwickelte mich zu einer politischen Aktivistund realisierte, daf3 ich diese viel-
deutigen und schonen Bilder [hier spricht sie Heyzeug- und Wolkenbilder an] nicht

langer machen konnte. Ich mul3te etwas schaffen,dwesh die gleiche Vitalitat ge-

kennzeichnet war wie mein persénliches und poligsd_eben "

Neben ihrer aktivistischen Kunst fand sie demnautieee Wege, sich mit der AIDS-
Epidemie kinstlerisch auseinanderzusetzen, wozh dig hier fokussierten Arbeiten
zahlen konnen. Einige Fotografien der GraffitiselegZeugnis ab Uber das vorhandene
Bedurfnis der Menschen, sich zur aktuellen Situatzo &ufRern, ihre homosexuelle
Ausrichtung 6ffentlich zu bekennen und somit eificden fur deren Prasenz und Hau-
figkeit zu setzen. Andere Zeitzeugen scheinen gahder sie lediglich umgebenden,
aber nicht betreffenden Krise und deren vermeimttiar schwulen Opfern abgeschreckt
zu fihlen, reagieren mit Provokation — wie exemptdr an der Veranderung der Aus-

sage ,Gay & Proud of it’ nachvollzogen werden kann.

17| eonard / Blume 1997, S. 62.
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5.3.3.The Heart is a Lonely Hunter Zur moglichen Rezeption der Graffiti-Bilder

Eine gewisse Sentimentalitat und Resignation evorie Aussage ,The Heart Is A
Lonely Hunter'®® der gleichnamigen Aufnahme (Abb. 35)— deren sichate Lesart
jedoch auch durch die Verbindung zu den andereadmgetischen Texten und deren
Kontexten ausgeldst wird. Der Schriftzug befindehsam unteren Bildrand der Foto-
grafie, wo er von links nach rechts beinahe dieagee Bildbreite einnimmt. Begleitet
wird er durch die Zeichnung eines flammenden Heszdas von einem Pfeil durchsto-
chen ist. Betrachtet man die lkonizitat der Schsft zeigen sich die Buchstaben bereits
stark durchbrochen, werden von links nach rechielzmnend blasser, bis sie beinahe
im schwarzen Umfeld verschwinden. Durch die schgeetesbarkeit — es scheint fast
so als sei dem Schreiber beim Einritzen die Krafigegangen — dient der dem Schrift-
zug entsprechende Titel auch hier als Hilfsmittet &ntzifferung. Dennoch ist die
Schrift durch den Farbkontrast weil3 auf schware ¥on Zwischenraumlichkeit ge-
pragte Ordnung und die Diskretheit einiger Buchstéblgen als Schrift gut zu erken-
nen. Wie bereits angedeutet evoziert die Aussagesefihl der Sentimentalitat und
von Einsamkeit ausgeldster Traurigkeit — insbesmda Zusammenhang mit den ub-
rigen fotografierten Graffiti und ihrer Semantike dlurch den AIDS-Kontext Themen
wie Tod, Unterdriickung, gesellschaftliche und peliste Ablehnung umkreisen. Dies
veranschaulicht, wie stark der Bezugsrahmen eifdaBssage wesentlich mitbestimmt
und semantisch aufladt. Ein Grund vielleicht, warueonard ihre Kamera frontal und
sich selbst zuriicknehmend auf das Schriftmotivcyéet hat — ein innerbildliches Um-
feld, das die Bildaussage zusatzlich beeinflusgemte, fehlt dementsprechend.
Abschlie3end sollen drei Ebenen der Rezeption derk@v¥uppe Leonards vorgeschla-
gen werden, zu der die schriftlichen Zeichen eetscheidenden Beitrag leisten.

Die Erste soll mit einem Verweis auf ein 1992 vaiid Gonzalez-Torres mehrfach im
New Yorker Stadtraum aufgestelltes Plakat (Abb. 62k zwei leere Betten mit den
Abdricken zweier Menschen im Kissen und der Matra&kennen lassen, eingeleitet
werden. Linck erklart anhand dieses Beispieles Rhi@nomen der AIDS-Kunst, das
durch seine semantisch offene Gestaltung auch eugientweisen ermaoglicht.

.ES verheil3t die Moglichkeit, die Installation imer nachmelancholischen Zeit in der
Offenheit ihrer Bedeutungen zu erfahren. Es wirdndendglich sein, dieses Bild aus

180 Auch wenn die Fotografie dieser Aussage ohne dasaflf dariiber gelesen und eingeordnet werden
kann, soll an dieser Stelle auf den gleichnamigem&h von Carson McCullers hingewiesen werden. Der
Protagonist dieses Romans, John Singer, wird aletammer fur viele Menschen seines Umfeldes zum
,Sorgenkasten’, wobei er sich selbst unverstancdhehisoliert fihlt. Inwieweit die Relation zum Inhal

des Romans fiir den Schreiber von Relevanz war, jetuth anhand der Fotografie nicht nachvollzogen
werden.
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seinen zeitlichen, raumlichen und biographischent&xten herausgeldst anzuschauen,
die dem Betrachter einstweilen nahelegen, es dsd&ir Trauer im Zeichen von Aids
zu lesen. Die unterschiedliche semantische Schig@des Werkes durch unterschiedli-
che Betrachter setzt das Ende der Aids-Krise vdris

Die von Linck vorgeschlagene Auslegung konnte aseli Stelle auch fur Leonards
Aufnahmen geltend gemacht werd&hSo wiirden Betrachter, die nicht in die AIDS-
Krise involviert sind bzw. waren, durch die meistaer angesprochenen Fotografien
keine Assoziationen zu dieser herstellen. Die Liebeschen zwei Frauen (Nicole und
Sue) ist 20 Jahre spater anders aufgeladen undlBig-Epidemie wird von vielen
zeitgenossischen Betrachtern als ein vergangeindd, mehr aktuelles Thema aufge-
fasst, da es bereits — vielleicht zu sehr — augrdedialen) Offentlichkeit verschwun-
den ist. Aufklarungen haben dafur gesorgt, sie tninkhr nur vorurteilsbehaftet als
Krankheit von Schwulen, Schwarzen und Drogenablgé@mgeinzuordnen, wie dies von
einem grofRen Teil der Medienwelt und der Gesellsgraktiziert worden war.

Auf einer zweiten Rezeptionsebene liefern einige Al&nahmen, wenn sie heute, 20
Jahre spéater ,gelesen’ werden, ein Zeugnis histegisUmstande, die dazu veranlass-
ten, sich im 6ffentlichen Raum auf dennoch anonyweése zu &ufRern. Leonard bedient
sich dieser fremden AuRerungen, lasst sie fur sicechen und integriert durch diesen
Aneignungsprozess eine dezidierte Bildaussagerar iKunst. Vielleicht sah es Leo-
nard als ihre Aufgabe an, sich dieser, im Stadtranstheinbaren, aber aussagekrafti-
gen Zeitzeugenberichte anzunehmen und sie mittidfedaraus entstandenen Fotogra-
fien sichtbar zu machen und zu erhalten. Sie reptésen historische Umstande und
die eine Generation pragenden Gefuhle, sie halteit den Worten Flussers — die Ge-
schichte fest, stauen ihr Vorgehen, wodurch siafabr gemacht wird®® Dadurch wird
Leonard auch ihrer Einschatzung, die sie bezuglieh Graffiti-Aufnahmen &ul3erte,
gerecht: ,In gewisser Hinsicht bewege ich mich Zeit auf eine Fotografie als Ge-
dachtnis zu X%

Ein Dritter Aspekt klingt durch die stark Fokussieg auf Details an: Erst durch ihre
fotografischen Stellvertreter wird moéglicherweise bewusster Blick auf die schriftli-

181 | inck 2010, S. 49.

182 Auch im Eintrag zum Jahr 1987 unter dem Theosvist Artin Art since 190Gverden Leonard und
Gonzales-Torres gemeinsam angesprochen: ,This mmemmdel of art, this nonredemptive idea of
beauty that allows for aesthetic sublimation babatiorks toward social change, is an importantrivffe
of artists like [...] Gonzalez-Torres, and Leonargdrbster / Krauss / Bois / Buchloh 2004, S. 611).
183ygl. Vilém Flusser, Im Stausee der Bilder. Fotdigrand Geschichte, in: J6rg Bostrém (Hg.), Doku-
ment und Erfindung. Fotografien aus der BundesndpDieutschland. 1945 bis heute, Berlin 1989, S,
13-17, hier S. 13, zit. n. Stiegler 2006, S. 107.

184 eonard / Blume 1997, S. 74.
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chen Aussagen evoziert, wodurch sich die der Satmigegengebrachte Aufmerksam-
keit und Wahrnehmung veréndert. So stellt sichFdage, inwieweit die Graffiti ohne
ihre fotografischen Abbilder in ihrer eigentlicheiimgebung, begleitet von einer Viel-
zahl anderer Schriftziige, Kritzeleien etc. Uberbhaumglen Blick gefallen oder bewusst
mit ihrem begleitenden Kontext wahrgenommen unénitet worden waren. So ist
der Betrachter der Fotografien zur Rezeption, @atlzum Lesen der Schriftztige, die
sich in ihrem abfotografierten Zustand nicht langeriner Vielzahl verschiedenster
Toilettengraffiti untergehen, gezwungen. Die Fo#dign Leonards tragen einen Teil
dazu bel, sich, ausgel6st durch die fotografieferiettengraffitis, mit den Grinden
ihrer Entstehung zu beschatftigen.

5.4.Analogue
5.4.1. Beschreibung der Serie

Neben den im ersten Teil analysierten Graffiti-fgpédien kann Leonards (Euvre auch
hinsichtlich der Seridnalogue(vgl. Abb. 41-53) auf die Rolle von Schrift untechit
werden. Bereits in der Einleitung des Kapitels samntéhand vorMari, I'm Sorry (no.2)
(Abb. 33) Aspekte herausgearbeitet worden, dieClearakter der Seridnalogue die
Leonard 1997/98 begann, pragen. Die Aufnahme zkggFronten zweier verlassener
und bereits nicht mehr betriebener Geschafte, diese zu fokussieren oder durch den
Bildtitel in den Blick der Aufmerksamkeit des Bethders zu ricken. Die herunterge-
lassenen Rollladen, die der Verwitterung ausgesetizadenschilder wie auch die zahl-
reichen Graffiti fungieren als Indizien fur die lsssenen Laden. Einer der Abziige, mit
dem Zusatzo.2versehen, wurde 1997, zwei Jahre nach der Aufnamivackelt — im
gleichen Jahr, in dem Leonard die ArbeitAamalogueaufnimmt. Dass beides zueinan-
der in Bezug steht, muss nicht geschlussfolgerdererjedoch lasstari, I'm Sorry
(no.2) ein Interesse Leonards fir das anfanglicmaloguewichtige Motiv der (ver-
lassenen) Laden und Schaufenster bereits anklingen.

Leonard arbeitete fur die Dauer einer Dekade an AealogueProjekt, das heute 400
Aufnahmen umfasst. Ob die Langfristigkeit des Figje bereits von Beginn an festge-
legt war oder sich selbststandig, durch einen rablgeschlossenen, befriedigenden Zu-
stand der Arbeit einstellte, ist nicht bekannt. @alergréRerte die Fotografin im Laufe
der Zeit die Distanz und somit auch den RadiusAdénahmeorte zu ihrer Ausgangsba-
sis in der Lower East Side, Manhattan, New Yorkrash Uganda und Mexiko. Zwar

kreisen ihre Aufnahmen und das, was sie zu sehbangédestandig um das Thema
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Wirtschaft, private Kleinunternehmen, Globalisiegaprozesse und deren Folgen, doch
verandert und erweitert sich wahrend der Arbeitgdteonards Motivrepertoire. Das
Motiv der Ladenfronten von Einzelh&ndlern wird daibe Laufe der Zeit durch Blicke
in die Schaufenster ergénzt. Daneben zeigt eineeRa&n Aufnahmen fir die Verschif-
fung in armere Lander geschnirte Kleiderpakete mdremnard, ihre Ausgangsbasis
Manhattan verlassend, folgt, um schliel3lich diesBn#ation der verschifften Ware in
Landern wie Uganda oder Mexiko mit der Kamera fdséitten. Dabei werden Folgen
der Globalisierung deutlich, die am konkreten Bdidipiel an spéaterer Stelle angespro-
chen werden sollen. Macht man es sich, wie Leorarmd Aufgabe, Ladenfronten und
Schaufenster zu fotografieren, wird Schrift beinaweangslaufig Bildbestandteil, da
sich fast alle Laden zu Werbe- und Informations&egecder Schrift bedienen, um ihre
Waren anzukindigen, Gber Preise zu informieren gaen Laden mit dem dazugeho-
rigen Namensschild zu versen@nAn passender Stelle wird auf das auf diese Waise i
den Fotografien prasente Motiv eingegangen sowied@uGriinde, die eine Analyse
von Analogueim Zuge der hier gestellten Fralgerechtigen.

Nicht unbedingt typisch fur Leonards bis dahin tmtdenen fotografischen Arbeiten ist
die Buntfarbigkeit der meisten Aufnahmen gegeniibezn ansonsten schwarz-weil3
gehaltenen Abzlgen. Als technische Voraussetzwstgalihr eine alte Rolleiflex — eine
an der Wende zur digitalen Fotografie ggf. ungeviohnanmutende Entscheidung.
Bedingt durch den Fotofilm und sein Negativfornfetndelt es sich um 10 x 10 in gro-
Be Abzlge, die auf 11 x 11 in Fotopapier vergroRed entwickelt wurden. Dabei
wurde, wie fur Leonard typisch, der schwarze, dexiéd umgebende Rand des Nega-
tivstreifens mitvergrof3ert, sodass teilweise di¢ Analogfiimen eingeschriebenen,
orangefarbenen Filmdaten am auf3eren Bildrand zenseimd. Dadurch wird der foto-
grafische Charakter nicht verleugnet — eine Tendéigzin den 1990er Jahren eher sel-
ten praktiziert wurdé®® Sowohl die von Leonard benutzte Fototechnik athader Ti-

tel der Serie verdeutlichen eine nicht zu vernadifiende Referenz auf die analoge
Fotografie zu einem Zeitpunkt, an dem das digiteahren bereits Einzug in die Pra-
xis gefunden hatte.

Je ein Konvolut des 2007 abgeschlossenen Projbkfeslet sich in der MUnchnéti-
nakothek der Modernend derNew York Public LibraryDie als Bestandteil des Wer-

185 Vgl. Kapitel 4. Schrift im 6ffentlichen (Stadt-)Raum — ein Phéan und seine historische Entwick-
lung.

186 Auch Stahel stellt fest, ,dass Zoe Leonard in defmtziger und neunziger Jahren offenbar die breite,
umfassende Blow-Up-Bewegung, das Aufblasen den&teNegative zu Fotografien, die so grof3 und
prasent wie Billboards sind, dezidiert nicht mitgent hat.“ (Stahel 2007a, S. 10).
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kes aufzufassende Publikatidmalogue die vomWexner Center for the Aris Zu-
sammenarbeit mit der Fotografin herausgegeben wfifdersammelt ca. 80 Aufnah-
men. Diese sind im Format 6 x 6 in auf 10 x 13 ralign Seiten einzeln abgedruckt.
Eine Zusammenstellung von Texten unterschiedlié&rer Zitate von Kinstlern, Ge-
dicht- und Textausschnitte — schliel3t an den Bildie

Im Folgenden soll auf den Werktyp der Fotoserieethalb der Fotografiegeschichte
eingegangen werden, bevor schlie3lich Einzelbildger der hier im Fokus stehenden
Fragestellung betrachtet werden. Diese Hinflihrigtggerechtfertigt, da die Aussage
und der Inhalt der Fotografien v@maloguenur in Hinblick auf die gesamte Serie zur
Génze nachvollzogen werden kdnnen und stets b&ekrhaftigung und der Rezeption

gegenwartig sein sollten.

5.4.2. Exkurs: Die Fotoserie als Werktyp

Leonards Arbeit &hnelt in vielerlei Hinsicht anderen die Fotografiegeschichte einge-
gangen Fotoserien, die durch das Sammeln und Zusastetien verschiedener Mate-
rialien zu einem Projekt in Intention und Strate@imliche Tendenzen zeigen. Nach der
Erfindung und Etablierung der Fotografie erkannerachnell das Potenzial des neuen
Mediums fir die vor dem Vergessen bewahrende Acifieing. Durch ihre reproduzie-
rende Technik und Schnelligkeit im Aufnahmeproziessler Fotografie medienspezi-
fisch die Tendenz zur Serie bereits eingeschriéffeburch groR angelegte Projekte,
wie die Mission heliographiqud851 in Frankreich, sollten die Denkmaler des Lande
von Fotografenteams dokumentiert, somit vor ihreers¢hwinden als Abbild fir die
Nachwelt festgehalten und innerhalb von groRRerame®eder Konvoluten archiviert
werden*®® Eugéne Atget ist ein im Kontext des seriellen Ayes haufig erwahnter
Fotograf. Er hielt das alte Paris, das nach dershh@mn’sche urbanen Umstrukturie-
rung vom Verschwinden bedroht war, mit der Kamest ind liel3 ein fotografisches
Bildarchiv entstehen (vgl. Abb. 63-64). Atget fagtzahlreiche andere Fotografen, die
an ahnlichen, grol3 angelegten Vorhaben arbeiteliensich oft tGber einen langeren
Zeitraum erstreckten und nach Abschluss eine ghofzahl an Aufnahmen umfassten.
Viele solcher fotografischer Projekte entstandendan Schwelle von zeitlichen und

187 Geldin / Leonard 2007.

1% Diese, ebenso wie die einfache Handhabung habkrirsiZuge der technischen Weiterentwicklung
des Mediums verbessert, sodass in den Anfangenumieh anderen Bedingungen gearbeitet werden
musste. Dennoch galt die Fotografie von Anfanglasehnellste und einfachste Méglichkeit ein (repro
duzierbares) Abbild herzustellen.

189 Dieses Archiv fotografischer Bilder entstand anmiedialen Wende, im Zuge derer die Schrift als
Gedachtnismedium von der Fotografie langsam abgeidsie. Vgl. hierzu auch Kapit8l4. Fotografie
der Geschichte der Fotografie
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ortlichen Veranderungen, die das Bedurfnis aushystas vom Verschwinden Bedrohte
aufzuzeichnen, zu konservieren und auf diese Was®ildliches Dokument fur sich
und die Nachwelt zu erhaltét’

Dies war sowohl bei Atget der Fall als auch z.rBBerenice Abbotts gro3 angelegtem
Changing New Yorkrojekt, das bereits im Titel einen Wandel impliz{ggl. Abb. 65-
66). Abbotts Vorhaben, das in den 1930er Jahraeamfalts in New York realisiert wur-
de, entstand unter folgendem Vorsatz:

“l wanted to record it before it changed completelybefore the old buildings and his-
toric spots were destroyed™ | It is important that they should be photographedhy,
not tomorrow; for tomorrow may see many of theseiteg and important mementos
of eighteenth- and nineteenth-century New York dwapay to make room for new
colossi .... The tempo of the metropolis is not atgyor even time, but of the vanish-
ing instant.*%?

Vergleicht man die von der Fotografin formulientgeintion, New York mit der Kamera
aufzunehmen und somit durch zahlreiche fotografisthugnisse ein Bild der Stadt im
Wandel zu vermitteln, mit dem von Leonard ausgedmnen Vorhaben, sind in der
Grundtendenz starke Ahnlichkeiten auszumachenaSst Leonard ihre Beweggriinde
wie folgt zusammen:

»It was only as these old shops began disappedhniaigl realized how much | counted
on them — that this layered, frayed, and quirkyupganderlined my own life?** “New
technology is usually pitched to us as an improveme. But progress is always an
exchange. We gain something, we give somethingugds&m interested in looking at
some of what we are losing*

Ahnlich wie Atget und Abbott, begann Leonard diddit anAnalogueausgeldst durch
das Bediirfnis, etwas vor dem visuellen Verschwing¢ten zu miisseli> Dabei rich-
tete sie ihren Blick nicht auf die gesamte Staddraalif eine breite Motivpalette, son-
dern konzentrierte sich, wie aus ihrer Aussagesgeleverden kann, in erster Linie auf
die kleinen, privat gefiihrten Geschéfte in ihremhMaertel, deren langsames Ver-
schwinden bereits zu Beginn des Projektes eingebatte. Ausschlaggebend scheint
dabei das Gefiihl des Verlustes gewesen zu seichaghls Initialziindung verstanden

werden kann.

% bies muss jedoch nicht zwingendes Kriterium efmtoserie sein, wie an Max Regenbergs Langzeit-
studie zu zeigen sein wird.

191 Berenice Abbott zit. n. McEuen 2004, S. 269.

192 Berenice Abbott zit. n. McEuen 2004, S. 273.

193 70e Leonard zit. n. Molesworth 2008, S. 188.

194 70e Leonard zit. n. Molesworth 2008, S. 188.

195 Zur Analogie zwischen Atgets und Abbotts Arbeit. \vijpers 2007, S. 221 f.
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Auch der Vergleich zwischeAnalogueund den Arbeiten von Bernd und Hilla Becher
(vgl. Abb. 67), die die Fotografie insbesonder®gutschland und durch ihre Schiiler-
schaft auch tber nationale Grenzen hinaus prégtevird von Alpers und Geldin ge-
zogen™®’ Diese Gegeniberstellung beruht auf der TypologieAdifnahmen, die durch
die gleichformatigen Abziige sowie die immer wiedénlenden Motive entsteht, und
durch die Vielzahl der Aufnahmen noch gesteigerdwbies zeigt, dass das oben be-
schriebene Phanomen der seriellen Strategie sicbekpient bis in die zeitgendssische
Fotografie fortgesetzt hat. Unter anderen form@ledingungen wird dies auch bei Max
Regenberg auffallig werden.

Alpers beschreibt Leonards Verfahren als archichri®® Dieser Charakter ist durch
den Vorsatz, etwas zu bewahren, bereits gegeberonitatbgisch fir die Fotografie,
wenn man sie als ein Medium auffasst, das relesavitderial zur Konstituierung eines
gesellschaftlichen Gedachtnisses liefern kaniSpatestens ab dem Zeitpunkt, an dem
eine theoretische Auseinandersetzung mit der Fatiegbegann, wurde das Potenzial
des Mediums weniger dem Einzelbild als der Orgdioiss- und Distributionsform des
Archivs zugeschrieben. Alexander Rodtschenko zdiinierte diese Form als Fotoak-

te ,200

unter der er ,eine mehr oder minder systematisgeardnete Sammlung von
Einzelfotos [verstand], die erst in ihrer Gesanitlenen akkumulativen, mehr oder
minder koharenten Einblick in die Komplexitat eingsgebenen Sujets erlaubéft:
Auch wenn Rodtschenkos Definition um 1930 formuligurde, zeigt sie sich in Hin-
blick auf das Phanomen der Fotoserie weiterhinadktlinr folgend kénnte auchAnalo-
gue als Fotoakte verstanden werden, denn erst dueNigizahl der Aufnahmen und
deren Prasentation im Buch oder Ausstellungsraum kén Einblick in die Komplexi-
tat des Themas gegeben wer@®much der Begriff des Fotoessays ist seit einigen J

ren (iblich?®® der gleichzeitig ein narratives Moment zu enthraiteheint. Bedenkt man,

% Durch den, den Bechers und ihren Schiilern eig8tiehat sich in der Fotografiegeschichte der Beg-
riff der ,Becher-Schule’ etabliert, um deren gensaime Stilistik zum Ausdruck zu bringen. (vgl. Polte
2012).

97v/gl. Geldin 2007, S. 1; vgl. Alpers 2007, S. 218.

198 y/gl. Alpers 2007, S. 218 und S. 221.

1991n der Fototheorie wird diese Kompetenz der Fatfigrinsbesondere in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts diskutiert. Eine Zusammenfassung siieskurses liefert Benjamin Buchloh (vgl. Buchloh
2009, S. 239-242).

20y/gl. Buchloh 2009, S. 241.

291 Buchloh 2009, S. 241 f.

292y/gl. Buchloh 2009, S. 242.

293 Djeser wurde von Benjamin Buchloh in Bezug aubAlSekulagish Storygepragt und tibertragt
Eigenschaften der essayistischen Form auf die Biesbaiten des Werkes Sekulas, das sich aus Texten
und Fotografien zusammensetzt und Fragen aufwinfie eine Antwort zu liefern. (vgl. van Gelder /
Beatens 2006, S. 9).
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dass Leonard — der Literatur nach — ihre Serieapitél unterteilt hat>* scheint auch
diese Terminologie passend. Graeve-Ingelmanns Kieaisierung vonAnalogueals
Bildgedicht ist ebenfalls diesem Bereich entnommeed suggeriert eine Art von narra-
tivem Verlauf. So heil3t es bei ihr:

+Als serielle Arbeit konzipiert [...], lesen sich #Fotografien als eine Art Bildgedicht,
die den Ubergang des industriellen in das digi&déalter, den unwiederbringlichen
Verlust lokaler Charakteristika zugunsten einebglisierten Welt beschreibef’®
Folglich gilt es, bei der Analyse vamalogueweniger das Einzelbild zu betrachten, da
dieses durch den am Anfang angelegten Projektctearaleniger aussagekraftig ist, als
die gesamte Serie bzw. eine breite Auswahl di@éer.der Blick auf eine Vielzahl der
Aufnahmen vermag es, die Komplexitat und visuatierntion des Projektes zu erfas-
sen, da die Betrachtung ausschlie3lich einzelntyskdieser Anforderung nicht gerecht
werden wiurde. Dies sollte bei der folgenden Analyse exemplarisch herausgegriffe-
nen Einzelwerken und der Untersuchung der sclotithh Elemente stets gegenwartig
bleiben, da nur in der Beziehung zu den anderemeBilund der Kontextualisierung in

der Serie die von Leonard beabsichtigten AussageanTragen kommen.

5.4.3. Schrift inAnalogue

Bei der Betrachtung verschiedener Aufnahmen dde Serwundert es vielleicht, diese
unter dem hier zur Diskussion stehenden Thema t®rauchen. So sind zwar in vielen
Aufnahmen Schrift bzw. Spuren und Reste von sdichin Zeichen prasent, jedoch
scheinen diese aufgrund des gewéhlten Themas tigjléls integrierter Bestandteil
des ,eigentlichen’ Bildmotivs, ihren Platz im Biggefunden zu haben. In einigen Fallen
arbeitet Leonard jedoch, wie bei den zuvor untdr®rc Graffiti-Fotografien, mit einer
auf die Schrift fokussierten Kamera, sodass diese dominanten Bildmotiv wird —
eine vollkommene Beilaufigkeit ist in diesen Faltlemnach ausgeschlossen.

Eine Untersuchung der Schrift Analogueliegt somit nahe. Dabei soll die These auf-
gestellt werden, dass sie erstens als Indikatod#drstehen kann, was Leonard zu der
Arbeit an der Serie veranlasste: die Veranderungeiul3eren Erscheinungsbild der
Stadte, beeinflusst durch wirtschaftliche Faktofere Analyse wird zeigen, dass sich
an den fotografierten Texten diese 6konomischerandarungen und Prozesse der
Globalisierung niederschlagen und sie als Seisnhaigaen — sowohl in ihrer Ikonizi-
tat als auch in ihrer Referenzialitat. Zweitensegntert Leonard, wie zu zeigen sein

204y/gl. Molesworth 2008, S. 189; vgl. Alpers 2007 280.
2% Graeve-Ingelmann 2011, S. 55.
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wird, durch die Schrift eine Orientierungshilfe @rhalb der Serie, durch die die Auf-
nahmen eines Themenblockes narrativ verknipft wekdenen.

Um dies zu untersuchen, musste eine Auswahl ausuteh 400 Abziigen getroffen
werden. Diese orientiert sich an den grof3en Thefliekén der Serie — Fronten verlas-
sener Laden, noch betriebene Geschafte und detesufeaster, zum Transport ge-
schnirte Kleiderpakete und die Prasentation dereWar Uganda, Omniprasenz von
Logos. Diese Einteilung und Reihenfolge orientsdh an den Kapiteln, nach denen
LeonardAnaloguestrukturiert hat®

An dieser Stelle soll nochmals die auf dem mitvégrten Negativbereich zu erken-
nende Schrift angesprochen werden. Sie gibt adérvider Abziige die Namen der
Filmhersteller ,FUJI" oder , KODAK’ wieder, sowie deFilmtyp z. B. 'NHGII800’ und
die Nummer der Aufnahme (vgl. Abb. 41/ 45). Verdutian diese Schrift, die sich auf
der Bildflache, jedoch aulR3erhalb des fotografieAesschnittes befindet, zu charakteri-
sieren, so changiert sie zwischen intra- und ewdgadischer Schrift. Sie entspricht kei-
ner der von Glasenapp gelieferten Definitionen,dsom weist Eigenschaften beider
auf?’” Dariiber hinaus kann sie auch nicht als fotogragleSchrift bezeichnet werden,
da sie nicht innerhalb des Fotokaders liegt undrdexim, wie ein Fotogramm, wéhrend
des VergroR3erungsprozesses auf den Papiertragdradges wurde. Leonard arbeitet
demnach bewusst mit der Spezifitat und Materialitéeds Mediums und betont auf die-

se Weise ihre Arbeiten als Analogfotografien.

5.4.4. Gentrifizierung und ihre Folgen — Uberragechlossener Laden

Die Auswirkungen der Gentrifizierung ihres Stadsteverden sowohl von Leonard als
auch von den meisten, sich mMihaloguebefassenden Autoren als Hauptmotivation fur
den Beginn der Serie genanifft Ausgeldst von diesem Prozess der Aufwertung ihres
Wohnviertels oder der Erneuerung, die eine Verlvaagezu versprechen scheint — wie
Leonard es selbst erklart’”®, erlebte die Fotografin Veranderungen mit, did sic a.

in dem zunehmenden Verschwinden kleiner, privat@en niederschlugen. So fasst

Molesworth das erste Kapitel wie folgt zusammen:

205\/gl. Molesworth 2008, S. 189; vgl. Alpers 2007 220.

27vgl. Glasenapp 2008, S. 20 f. bzw. das im Kagitebchrift, Schrift und Bild, fotografierte Schrift
aufgefiihrte Zitat.

28 y/gl. Graeve-Ingelmann 2011, S. 55; vgl. Molesw@@08, S. 187 f.; vgl. Alpers 2007, S. 219. Es sei
an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass zu BelginArbeiten a\nalogueeine gewisse gesellschaft-
liche Sensibilisierung fir das Thema, z. B. durgh@rindung vomttac 1997, bestanden haben muss.
29 vgl. Zoe Leonard zit. n. Geldin 2007, S. 1.
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»IN this opening chapter we see the city in a stdté&ransition, as the small shops of
traditionally working-class and slowly forced out lmusiness in the 1990s due to the
increasing gentrification of Manhattan. With thistial gesture we begin to glean the
leitmotif of this magnum opus will be the disappegrface and texture of the twenti-
eth-century urban life*'°

Dabei sollte jedoch erganzt werden, dass die Serieinen Bereich der Veranderungen
in New York selbst sichtbar macht. Die Gegenpositidie die kleinen Geschéafte ver-
drangt und abldst, wird nicht festgehalten, sod@iss Gegentberstellung von z. B. Alt
und Neu nicht ermdglicht wird. Wie Leonard in ihMotivation bereits anklingen lasst,
soll der Blick primar auf das verschwindende Momgettichtet werden, sodass sie sich
in den ersten Jahren und in New York vorwiegenddi@fFassaden der noch existie-
renden bzw. der bereits geschlossenen Geschéftekierte®'*

Ein Beispiel, in dem die Schrift als Beleg fur dlerlassenheit gedeutet werden kann,
wird in Havemeyer St., Brooklyi#Abb. 41) deutlich. Sowohl das Ladenschild, das auf
ein wohl nicht mehr betriebenes Fotostudio hinweads auch der heruntergelassene
Rollladen dienen als Tragermedien fur zahlreichafi@ir Waren die Graffiti auf dem
Rollladen nicht weiter stérend, da dieser wahread@ffnungszeiten nach oben gezo-
gen wird, signalisiert die Beschriftung des Sclsldenen starkeren Eindruck von Ver-
nachlassigung und vermittelt einen Zustand de$;Sielbst-Uberlassen-Seins’.

Erst durch das nicht langer betriebene Geschagrdie Graffiti eine Chance, fir lan-
gere Zeit zu Uberdauern und sich der Flachen zuabetigen. Dadurch I6sen sie auf-
grund ihres grol3flachigen Schriftbildes die Ladénicin ihrem Status als dominante
Schrift ab. Doch trotz der ganzlich unterschieddich~unktionen der Graffiti- und La-
denschrift und des Ablosungsprozesses scheineausenander Bezug zu nehmen.
Dies wird deutlich, wenn nicht zwischen beiden $8ttipen differenziert wird. Statt-
dessen sollen die unterschiedlichen Schriftbildérder Fotografie als ein Ganzes auf-
gefasst werden, dessen ikonisches Potenzial iAdimerksamkeit gertickt wird.

So dominiert ein grofRes, mit flachigen Buchstabenzipiertes Graffito die braune
Rollladenflache. Es wird von kleineren, feingligpgmien ,tags’ umgeben, sodass hin-
sichtlich dieses Arrangements die unterschiedliBidlichkeit, die Schrift aufweisen
kann, nachvollziehbar wird. Durch ihre Operativitthmen die ,tags’ innerhalb der

ihnen zur Verfigung stehenden Rollladenflache Beaufydas dominante Graffito,

1% Molesworth 2008, S. 187 f.

211 Erst nach 2000 erweiterte sich das Motivrepertdineh die fotografierten Kleiderpakete, die eine
weitere Facette des globalen Marktes zeigen. Negeruin New York selbst nimmt Leonard jedoch
nicht auf.
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wéahrend dessen rote Konturen eine optische Verbmaum roten Schriftzug des La-
denschildes, der den Namen des StudiobetreibesarCeu lesen gibt, herstellen. Dar-
Uber hinaus nimmt das Weil3 der Graffiti die Farbe 8childes auf und stellt eine farb-
liche Bricke zwischen den beiden Tragermedien dérifs her. Die Graffiti auf dem
Ladenschild selbst sind blau und passen sich demoham ebenfalls blauen Schriftzug
,PHOTO STUDIO’ an. An solchen kompositionellen Bgei, die auf der Operativitat
von Schrift beruhen und durch den distanzierterckBauf das fotografische Abbild
wahrnehmbar sind, lasst sich vermuten, dass Leamelnd willkiirlich Geschéaftsfronten
fotografierte, sondern sich bewusst fir ihre Motergschied. Somit wird durch die
Komposition in der Komposition deutlich, dass dier&nnahmung durch die Graffiti
nach dem SchlieRen des Geschaftes nicht aussattied ein Zeichen der Verwahrlo-
sung beurteilt werden muss. Stattdessen kénnenrderschiedlichen Schrifttypen als
Reprasentanten von sich im Laufe der Zeit Ubereied@genden (Zeit-)Schichten, mit
einer jeweils anderen Optik, verstanden werdensdfanktionieren wie eine sich stan-
dige @ndernde und transformierende Bildcollage, edig durch das Fixieren auf der
Fotografie, losgel6dst von ihrem urspringlichen Udhferkennbar wird und als Index
fur das sich standig verandernde Stadtbild gelessden kann, das sich nicht aus ge-
trennten Elementen speist, sondern erst durch dieldhation vieler zu einem Ganzen
zusammensetzt.

Ebenfalls geschlossen und unbelebt wirkt die Fom#® Schonheitssalons ,Alberts’, in
Grand St., BrooklyrfAbb. 42). Anders jedoch als in der zuvor analysierAufnahme
verweisen nicht Graffiti und somit eine ggf. alssBlemutzung aufgefasste Schrift auf
den geschlossenen Zustand, sondern eher die NibhiftS Am weiRen Ladenschild
wurde der ehemalige Schriftzug entfernt, dessenriAgbngsflache jedoch erhalten
blieb, sodass sich auf dieser stellenweise die siimien der entfernten Buchstaben
abzeichnen — unklar, ob aufgrund von Verschmutzuaey durch Vertiefungen, in de-
nen die Buchstaben angebracht waren. Mithilfe dewigsfragmente gelingt es, die
einzelnen Buchstaben zu rekonstruieren, wobei léwaisstere Kognitionsleistung, die
bei gut lesbarer Schrift weniger stark spurbanistlangt wird.

Was Leonard hier festhalt, kann als Abdruck, alsr@er verschwundenen Schrift ver-
standen werden, die ein Moment der ZeitlichkeitBrid bringt und noch starker auf ein
Verschwinden — man kdnnte in diesem Fall auch \&sd#n sagen — verweist. Auf die-
se Weise erklart Leonard das zum Bildmotiv, wasktgografie als Grundeigenschaft

selbst zugeschrieben wird: die Spur. So dient dasgfafische Abbild auf der einen
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Seite als Sicherung von Spuren, andererseits gigkldst als Spur definiert. Ausgeldst
von der erstmalig durch Charles S. Peirce form@reErklarung, etablierte sich in der
Fototheorie die Vorstellung der Fotografie als bdes Verweis*? In dem fotografier-
ten, von seiner Schrift befreiten Ladenschild wdréds dem Betrachter im Ubertragenen
Sinn vor Augen gefuhrt, sodass die Aufnahme alsivabildlichung der Theorie gese-
hen werden kann. Die bildimmanente Spur in FormSighrift-Spuren kann als Index
verstanden werden, als Verweis auf eine zweite areygne Zeitebene, in der die
Schrift, von der lediglich ihre Spuren festgehaltiggrden konnten, noch existierte. Die
Schrift-Spur verhalt sich demnach ahnlich, wie eskbtografie gemeinhin zugeschrie-
ben wird — indexikalisch. So sichert auch sie, Etografie, zum einen die Spuren des
festgehaltenen Moments, zum anderen fungiert siéndex auf einen beim Betrachten
der Fotografie vergangenen Tatbestand: die histwis Umstande und ihre sichtbaren
Folgen. Durch diese Doppelspur illustriert die Fpé&die Leonards, dass der ,in der
Photographie fixierte Augenblick [...] keineswegs sier Spur noch bewahrt [ist], in
der er sich niedergeschlagen hat¥“sondern Zeichen und Spur des Verschwind&fis*
ist. Ein &hnliches Phanomen tritthdanhattan Avenue, Greenpoint, Brooklyxbb. 43)
undDelancey St., New York Cigbb. 44) auf.

Die schriftlichen Zeichen in diesen Aufnahmen fuemgn als Indikatoren des bereits in
Kraft getretenen Prozesses des Verschwindens. Derddur deren Erscheinung und
Existenz liegt zum Teil an der sich veranderndersafaftlichen Struktur, gleichzeitig
kénnen sie als visuelle Hinweise fiur diese Veramdgen im urbanen Stadtbild ver-

standen werden.

5.4.5. Handschrift — ein verschwindendes Elemen&itlgkaufs- und Geschaftskultur

Ein grol3er Teil der in New York gemachten Aufnahménmt noch existierende und
betriebene Geschafte in den Blick und dabei insids@ die Details, durch welche sie
sich von der homogenisierten Geschaftswelt absainenihr individueller Charakter

zum Tragen kommt. Aufgrund von Leonards Zielsetzuwtgas Verschwindendes mit-
hilfe ihrer fotografischen Arbeit fur die Nachwédtstzuhalten, ist dies nachvollziehbar.
Ein Indiz fir die teilweise noch bestehende Heteniigit scheint Leonard in handge-

schriebenen Preisschildern und Informationstafelszamachen wie auch in mit selbst

#2ygl. Geimer 2009, S. 18 ff. Geimer weist darauf, llass Peirce seine Theorie nicht ausschlieRlith a
die Fotografie anwendete, sondern sie ledigliciBelspiel fir seine Zeichentheorie anfihrte.

213 Manfred Geier, Der fotografierte Augenblick. Eiesprach mit Lucia Wienaliez tiber das Zeitproblem
in der Fotografie, in: Fotovision. Projekt Fotogeafiach 150 Jahren, Hannover 1988, S. 216-220, hier
S. 218, zit. n. Stiegler 2006, S. 219.

214 stiegler 2006, S. 219.
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gefertigten Elementen gestalteten Schaufensteser. fidngiert die Schrift neben ande-
ren Faktoren ebenfalls als Reprasentant einer @hgsphase.

In Fulton St., Brooklyr{Abb. 45) sind es nicht nur die Preisschilder,adke Einfachheit
halber und ggf. aus Kostengrinden handschriftliceéertigt wurden, sondern auch
das ausladende Ladenschild scheint nicht mascipnetluziert, worauf sein visuelles
Erscheinungsbild schliel3en lasst. Hinsichtlich 8ehrift sind dabei ihre, von Kramer
formulierten Eigenschaften ,\Wahrnehmbarkeit’ undgpgativitat’ zu untersuchen. Der
gewahlte, fotografierte Ausschnitt gibt nicht deangen Schriftzug zu lesen — jedoch
lasst sich folgender moglicher Geschaftsname assezi WORLD — DISCOUNT
CENTER’. Insbesondere der Globus, der das Wort WDRyrafisch unterlegt, ver-
starkt den handisch produzierten Charakter des utay®ariber hinaus kann auf die,
die Schrift auszeichnende Zwischenraumlichkeit vesen werden, deren unterschied-
liche GrolRe zwischen den Buchstaben Unregelméafegkeiufweist. Die Buchstaben
wurden, um ein plastisches Aussehen zu erzieleaifanig gestaltet, indem sie durch
dicke Konturen begrenzt werden. Da diese jedochtrperspektivisch korrekt ausge-
fuhrt wurden, misslingt der erwinschte Effekt. RiEdurch evozierte Eindruck von
einem privat gefihrten Geschaft, das mit einfadildteln versucht, méglichst effizient
zu arbeiten und einen eigenen individuellen Charakti haben scheint, steht im Wider-
spruch zur Referenzialitat des Schlagwortes ,\WORLDENNn die Namensgebung ver-
leitet zu der Vermutung, dass es sich um ein glebahetztes und international agie-
rendes Geschaft handelt, dessen Absatzmarkt wkak begrenzt zu sein scheint. Dem-
nach stehen die Semantik der Worte und deren Ikéhim einem widersprtchlichen
Verhéltnis. Grinde fur eine solche Namensgebureyddm Motto ,global statt lokal’
folgt, kbnnen in einer gesteigerten Attraktivitdt Kunden gesucht werden. Dies steht
im Zusammenhang mit der Ende des 20. Jahrhundeitbaren Tendenz, global agie-
rende Ketten lokalen Laden vorzuziehen. RudigeraBaki bringt diese Entwicklung
und deren Folgen auf den Punkt:

.Die globale Mobilitat uniformiert die RAume. UnéedVaren-, Kapital- und Informati-
onsstrome, die um den Globus gehen, bewirken dagl@! sie gleichen die Verhalt-
nisse einander an. Das Lokale wird ,glokal*, wie biibscher Ausdruck lautet [...J**
Lokal vernetzte Geschéfte mit einer lokalen Progalkitte gerieten durch die von Saf-

ranski erwahnten globalen Strome in den Hintergrumd wurden von Ketten und Ge-

215 gafranski 2002, S. 140.
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schaften verdrangt, die weltweit agieren und irggéamal prasent sind. Auch Moles-
worth spricht dies an:

»1he regional differences that once defined Amaritige are now largely lacking, as
we increasingly eat and shop at the same restausadtstores. While this homogeneity
has its creature comforts, something else is beistg?*®

Der fotoimmanente Widerspruch zwischen der scheiglzbalen Vernetzung des Su-
permarktes und dem unprofessionellen, aul3eren &raofgsbild seines Ladenschildes
— bewusst wurde das Wort WORLD’ vollstandig in déildausschnitt integriert, wah-
rend die beiden anderen stark vom rechten Ranchbi®n werden — scheint umso
fotografierwurdiger fur Leonard gewesen zu seire Botografin kénnte in den wirklich
global vernetzten und sich immer weiter ausbregenidetten, die fir eine Homogeni-
sierung der Geschaftskultur in vielen Stadten sorgeine Gefahr fur diese Art von
Geschaft gesehen haben. Das WORLD — DISCOUNT CHRT&edient sich daher
Werbestrategien, die nicht seine Qualitaten alsviddellen Einzelhandel unterstrei-
chen, sondern eher auf seine gro3te Konkurreneffert

Bei einigen der Fotografien linaloguearbeitet Leonard &hnlich wie bei ihren Graffiti-
Aufnahmen, indem der fotografierte, handgeschriebBext durch die starke Fokussie-
rung zum dominanten Bildmotiv wird, wie es bei &eatrachtung im 6ffentlichen Stadt-
raum selten gegeben f3t.Viele der auf diese Weise zum Fotomotiv gewordehes-
sagen kreisen um Themen wie Preissenkungen, Raislteauch Geschéaftsschliel3un-
gen, sodass Okonomische Probleme spirbar werdenv@i der intradiegetischen
Schrift vermittelten Informationen machen die Notwgkeit desAnalogueProjektes
deutlich, da sie als Symptome fiir die sich veramdierStruktur der Geschéaftskultur in
New York — als Stellvertreter vieler Grol3stadtend ulen damit einhergehenden, wirt-
schaftlichen Veranderungen fungieren.

Die Frische versprechende Aussage ,MEATS MEATS MBAHRESH EVERYDAY’

in 5th Ave., BrooklyrfAbb. 46) wirbt mit der frischen und demnach gutumalitéat der
Verkaufsware — um ein Beispiel aufzufihren. Die kamist von unten auf die Glasfas-
sade gerichtet, der Ausschnitt so gewahlt, dadstgezin Plakat vollstandig im Bild
integriert ist, wahrend vier weitere — stark vontdfand beschnitten — dieses umgeben.
Durch die Buchstabenfragmente des linken Plakaiest ksich eine Verdoppelung des

Hauptmotivs vermuten. Den oberen Bildrand flllt giinliches Papier aus, das allem

#1* Molesworth 2008, S. 188.
27vgl. Kapitel4. Schrift im 6ffentlichen (Stadt-)Raum — ein Phanonnet seine historische Entwick-
lung.

63



Anschein nach Spanisch sprechende Kunden informsat. Das vollstandig sichtbare
,DIAS’ deutet darauf hin, dass es sich um denselimm. sehr ahnlichen Wortlaut wie
im Englischen handelt. Am unteren Rand der Fotagtasst sich das stark abgeschnit-
tene Wort ,CHICKEN'’ rekonstruieren. Die Besondethrivon handschriftlichen Tex-
ten, wie unregelmaflige Zwischenraume und die spelzé Inanspruchnahme der Tra-
gerflache, fallen durch die Wahrnehmbarkeit und r@patat der Schrift auch in dieser
Aufnahme auf. Bei genauerer Betrachtung werdenespund Zeichen von Vergang-
lichkeit auf den Papieren sichtbar, die im Wideusprzu der Aussage ,FRESH’ stehen
und durch die auch das ,EVERYDAY’ seine Glaubwikdig zu verlieren scheint.
Braune Wasserflecken oder Ahnliches iiberziehenwdi@en Papierplakate, das Papier
wirft Wellen und die Klebestreifen, mit denen dialte an der Glasscheibe befestigt
sind, haben sich zum Teil bereits geldst. Unablgidgvon, ob der Laden noch betrie-
ben wird oder nicht, gibt das intermediale Zusanspa von Schrift und anderen
Bildelementen Spuren einer geschaftlichen Existeiezler, die an der Schwelle zu ei-
ner Veranderung steht. Sollte der Laden nicht nietrieben werden, so zeigt diese
Aufnahme umso deutlicher eine Phase des Ubergamgsen Zeitpunkt, zu dem das
Geschaft bereits geschlossen wurde, fur das dakl Stimer noch wirbt, die zur Ver-
fligung stehende Ladenflache jedoch noch nicht msetht wurde. Auch im Fall eines
noch laufenden Betriebes sind die vergilbten uridnaBchriftziige Anzeichen eines
nicht mehr florierenden Geschaftes.

Viele der intradiegetischen SchriftziigeAnaloguekdnnen als Anstrengungen privater
Ladenbesitzer gelesen werden, ihre Waren anzukéndigp auch die formal &hnlich in
den Bildausschnitt integrierte, ebenfalls handgesbbne Aussage ,MUST SELL ALL
— MAKE OFFERS’ in36th St., Garment District, New York C{#&bb .47). In schwar-
zen Blockbuchstaben auf gelb-braunem Papier infmtndie Referenzialitat der Schrift
Uber die baldige Geschaftsschlielung. Diese eisfathierbemittel werden gegenuber
den zunehmenden globalen Werbestrategien gro3é&aMsketten mit ihren weltweit
bekannten Logos bzw. normierten Ankindigungstailete Werbewirksamkeit einbi-
Ben. Sie werden im Prozess der Homogenisierunghmugred aus dem o6ffentlichen
Stadtbild verschwinden, bleiben sich selbst tbsdasind mutieren auf diese Weise zu
Zeugen einer vergangenen heterogenen GeschéfitspDiése unterschiedlichen, von
Leonard eingefangenen Momente konstruieren ein, Bildem die schriftlichen, intra-
diegetischen Zeichen als Reprasentanten einer Bibgsgtimmung verstanden werden

konnen. Sie kiindigen noch Waren an, informierereamauch nur indirekt — Gber die
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SchlieBung eines Ladens oder wurden zuriickgelatisem. Funktion beraubt, fungie-

ren sie als Erinnerung an eine vergangene Zeit.

5.4.6. Import-Export — der globale Kleidermarkt

Neben der Konzentration auf Laden — ob noch beinebder bereits geschlossen —
sprechen Teile der Fotoserie einen weiteren Theareplex an: Das dritte Kapitel um-
fasst Aufnahmen von verschnirten Stoffballen, dieiner groRen Anzahl nebeneinan-
derliegen und —stehen (vgl. Abb. 48-50). Um wasiels hierbei handelt, was sich hin-
ter den Laken und Decken verbirgt, die als Verpagematerial dienen, wird auf den
ersten Blick nicht deutlich, sodass Molesworth d&mgleich zu Kokons oder Larven
herstellt**® Eine nachvollziehbare Assoziation, wenn bedachd vdass sich der Inhalt
der Pakete auf den meisten Aufnahmen nicht offénivat erst in weiteren Betrachtung
der Serie zum Vorschein kommt bzw. durch die in&ggetische Schrift angedeutet
wird.

Durch die auf manchen abfotografierten Paketenemigm Filzschreiber aufgetragene
Schrift bedient sich Leonard eines verbalen Veregisim Informationen tdber den In-
halt der Pakete zu ermdglichen, ohne dass dieshtbar ist. So ist die Aufschrift
,SHIRTS’ auf Leonard St., Williamsburg, Brookly(Abb. 49) oder ,ZIPPER JA-
CKETS’ aufLeonard St., Williamsburg, Brooki$i1 (Abb. 50) lesbar, sowie dreistellige
Zahlen, deren Funktion nicht ersichtlicht ist. Merght man die unterschiedlichen Auf-
nahmen der Pakete Analoguemiteinandef?° fallt auf, dass, wenn die Bilder Details
der Pakete wiedergeben, es sich in diesen Falleeiztium Schrift handelt. Diese Be-
obachtung lasst den Schluss zu, dass sich Leoearf8edieutung der Worte — als inner-
bildliche Erklarungen — fur das Verstandnis dieBetografien im Gesamtzusammen-
hang der Serie bewusst war. Dennoch klart ersbdreits erfolgte wissenschatftliche
Auseinandersetzung den unwissenden Betrachter elagith, dass es sich bei dem In-
halt der Stoffballen um gespendete Kleider handb#, flir den Transport in andere,
wirtschaftlich armere Lander, wie Uganda, zu Paketesammengeschnuirt wurden.
Wann Leonard begann, ihre Aufmerksamkeit, neben S@maufenstern und L&aden,
auch diesen Objekten zu widmen, ist unklar. Diali@ Publikation aufgenommenen
Aufnahmen der Kleiderkokons entstanden alle 200li8h wie die verschwindenden,

handgeschriebenen Preisschilder, sind die Kleidlerbaubtile (An-)Zeichen von Pro-

218y/gl. Molesworth 2008, S. 191.

219 Da sich die Bildtitel auf den jeweiligen Aufnahmebeziehen, sind mehrere Fotografien mit demsel-
ben Titel versehen.

2 Djese Beobachtung bezieht sich auf die in deriRaiibn zusammengestellten Fotografien.
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zessen, die durch die zunehmende Globalisierungeéist wurden. Wie Molesworth
anmerkt?! entzieht es sich dem Wissen vieler Kleidersperdain bewusst oder unbe-
wusst —, dass ihre Spende von den zur Kleidersamghlaufrufenden Organisationen
gewinnbringend an einen exportierenden Zwischenbkanarkauft wird. Dieser ver-
kauft die Ware an einen Importeur im afrikanisclogler sidamerikanischen Zielland,
der diese wiederum an einen Einzelhandler verau8enit hat sich aus einer humani-
taren Idee ein globales Geschéaftskonzept entwicllak auf einer Spende beruht und
von dem verschiedenste Parteien profitieren.

All dies wird allein durch die Betrachtung der aerigmmenen Kleiderballen nicht
deutlich. Erst die narrativen Komponenten, die én Bilderreihenfolge der Publikation
angelegt sind, kdnnen solche Zusammenhénge herstelie vom bzw. fir den Bet-
rachter zusatzlich durch externe Informationen mzg@erden kénnen. Die intradiegeti-
sche Schrift dient in der Werkgruppe als Verbindamgschen den einzelnen Aufnah-
men und somit als begleitende, schriftiche Ormmingshilfe. So schliel3t an die Auf-
nahmen der gebiindelten Pakete die Fotogtefimpala, UgandaAbb. 51) an. Die
Schwarz-Weil3-Aufnahme zeigt womaoglich die Deckeegiinnenraumes, an der eine
Eisenstange als Trager eines in der Luft hangehddanschildes fungiert. Dieses wird
von einem Piktogramm verziert, das in seinem gemaltharakter deutliche Referen-
zen zu den zuvor gesehenen, fotografierten Kleidetbln aufweist. Der begleitende
Schriftzug deckt das auf, was im Interesse Leongesgesen zu sein scheint. So heift
es hier: , SECOND HAND CLOTH IMPORTERS’. Sowohl| déext als auch das Pik-
togramm fungieren als Erklarung und generierenrekentextuellen Zusammenhang
zum Ubergreifenden Thema der Serie.

Durch die topografische Ausweitung des Projektdaid@ntiert Leonard auf ihre Wei-
se die landerubergreifenden Interdependenzen,fdeo Kunden oder Konsumenten
aufgrund ihres zu abstrakten, ungreifbaren Charskieht gelaufig oder vorstellbar
sind. Anil Bhatti formuliert, Samir Amin folgendjesbeziiglich und in Hinblick auf die
daran anschliel3enden Fotografien treffend:

.Der Globalisierungsprozel} arbeitet auch mit dematiat der freien und ungehinder-
ten Mobilitat. Aber faktisch beschrankt sich diddebilitat auf Kapital und Waren?*?
Das in der Publikation folgende Fokmrt Portal Market, UgandgAbb. 52) verweist

auf diesen Sachverhalt, indem es die wohl in Ugardgekommene und ausgepackte

221y/gl. Molesworth 2008, S. 190.
222 Bhatti 2002, S. 105 f. in Anlehnung @amir Amin, Economic Globalism and Political Unisalism.
Conflicting Issues?, in: Journal of Worlds-Systeas&arch VI/3 (Fall/Winter 2000).
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Ware, die bereits an den Endverkaufer tbergegaisgereigt. Mehrere Pullover sind

auf Kleiderbuigeln an einer Holzlatte aufgehangtrddwseine zentrale Position auf dem
Bild und den farblichen Kontrast Blau auf Weil3 sgtidas Kurzel ,USA’, das den vor-

dersten Pullover ziert, in den Blick — wieder istdée intradiegetische Schrift, die eine
Narration herstellt und eine kontextuelle Einbegtum die Fotoserie ermdglicht, sowie
deutliche Anhaltspunkte fir den Betrachter lief@ds Kirzel verweist erstens auf sein
Herkunftsland, das jedoch, bedenkt man die globileohanismen der Bekleidungsin-
dustrie, wohl nicht mit seinem Produktionsland gieusetzen ist.

»That most of the clothes were undoubtedly madsuipaltern countries, to ensure their
cheap and disposable status in the States, oridg tmnverted into a commodity good
after they have been “used up” is a brutal irongag the least?®®

Zweitens fungiert der Schriftzug, ahnlich wie eirafidenlogo, ggf. als Qualitatskriteri-
um und tragt somit zur Wertsteigerung des Pullobers

»This twenty-first-century rag trade has had maffgas; two of which are the decima-
tion of indigenous textile production in the couedrit impacts and the institution of
new forms of identity and commerce in relation testérn clothing®*

Wegen der unterschiedlichen wirtschaftlichen Situain den beiden Landern Uganda
und USA kann davon ausgegangen werden, dass daslKWEA’ wahrscheinlich As-
soziationen an ein Land weckt, in dem bessere #sband Lebensbedingungen herr-
schen.

Durch die Kleider, die auf der einen Seite der Vgekkpendet und verpackt, auf der an-
deren Seite enthullt zum Verkauf angeboten werderanschaulicht Leonard die wirt-
schaftlichen Verbindungen zwischen fernen Staa&e.sind weder fur die meisten
Konsumenten sichtbar, noch werden sieAmalogueentlarvt, sondern lediglich ihre
Auswirkungen, Folgen, Ergebnisse — das Ende und\dfang der 6konomischen Ket-
te. Geleitet von und ausgeldst durch die Verweereintradiegetischen Schrift, gelingt
es der Fotografin, einen narrativen Verlauf in Bilelerfolge einzubetten und auf diese
Prozesse aufmerksam zu machen. Die Fotografienekbmis visuelle Kommentare
verstanden werden, die aufmerksam machen, Hinvgeiben, Fragen aufwerfen, diese

aber nicht beantworter?®

223 Molesworth 2008, S. 191.
224 Molesworth 2008, S. 190.
225y/gl. van Gelder / Beatens 2006, S. 9.
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5.4.7. Der globale Markt — Homogenisierung der weiten Einkaufskultur

Auch in der Verbreitung von Marken ist eine ahnlgibbale Vernetzung spurbar, in-
dem an den unterschiedlichsten Orten die gleichego& prasent sind. Die dadurch
hervorgerufene Omniprasenz von Markenlogos istwvaiterer Aspekt, der idnalogue
thematisiert wird und am Beispiel d€sca-ColalLogos vollzogen wird. Der rot-weil3e
Schriftzug weckt in der Publikation in einem Arrangent von vier Fotos die Aufmerk-
samkeit (Abb. 53), die alle je eine andere, eindaah Uganda aufgenommene Holzhit-
te zeigen, deren Fassade mit einem TeppichGara-ColalLogos verkleidet ist. Aus-
hangeschilder fungieren zusatzlich als Werbungléig Getrank. Jede freie, zur Verfu-
gung stehende Flache des Holzkiosks wird fur digiwdigung des Markenproduktes
genutzt, wodurch dessen Wichtigkeit visualisientdwiAnhand dieser Gruppierung von
Aufnahmen kdnnen zwei Tatsachen sichtbar gemadtitene

Die Offensichtlichkeit und Dichte der Logos auf demfnahmen aus Uganda verdeutli-
chen erstens, dass diese aufgrund ihrer Verbreiindgstarken Prasenz im 6ffentlichen
Stadtraum kaum mehr bewusst gelesen werden. Denchhohen Grad an Vertrautheit
verweist die lkonizitat des Schriftzuges augentiietkauf das Getrank. Eine wohl fir
Markenlogos, die sowohl auf eine lange Geschiclst@ach grol3e Verbreitung zurick-
blicken, gewlnschte und haufige Reaktion. lhr Agtblgibt sich so vertraut, dass sie
vom Rezipienten nicht mehr bewusst gelesen werdéssem, sondern auf einen Blick
als Ganzes erfasst werden. Das Lesen wird in dieaben von einem Sehen abgelost,
das eine kirzere Rezeptionszeit verlangt, soddisst &chrift den Charakter eines Bil-
des einnehmen karf° Ein gewohnliches, alltagliches Bild des &ffentéchRaumes.
Zweitens fallt der hohe Stellenwert auf, den mam de&go des amerikanischen Erfri-
schungsgetrankes in Uganda zuschreibt, indem m#&manmpala der Werbung des Ge-
trdnkes einen ganzen Kiosk widmet und dessen gesamnt Verfligung stehende Fla-
che fur die Anpreisung des Produktes nutzt. Didgeshalten hat dhnliche Ursachen
wie die prominent in Szene gesetzte Pullover-Staik@&SA’ in der AufnahmeFourt
Portal Market, UgandgAbb. 52). DasCoca-ColalLogo, als Verweis auf das Produkt,
fungiert als Ausloser fur mit den USA verknlUpftess@ziationen, Gefuhlen und Erwar-
tungen. Demnach wirbt der Schriftzug ggf. wenigerdas Getrank allein, sondern steht

fur ein dadurch reprasentiertes Lebensgefuhl. Wakal Haustein fuiNike formuliert,

226 y/gl. Stockl 2011, S. 48 f., Tabelle 1 und Ausfitigen im KapiteR. Schrift, Schrift und Bild, fotogra-
fierte Schrift
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lasst sich demnach auch auf die hier thematisi€Zmra-ColaSchriftziige tbertragen,

da sie das gleiche Phanomen ansprechen:

,Die Konzerne vermarkten nicht mehr einzelne Pradukondern komplexe Lebensge-
fuhle. Nike verkauft keine Schuhe mehr, sondernuif®, Botschaften und State-
ments..%?’

Durch die von Leonard fir die Publikation zusamnestellte Gruppe wird ein Umgang
mit Logos zur Schau gestellt, der auf deren hohelle®wert in Uganda schliel3en lasst.
Gleichzeitig machen die Aufnahmen die weltweitetiibsition der Marke und ihres

Logos offensichtlich, durch die der Homogenisiegprgzess der Einkaufskultur auf

der Welt vorangetrieben und verstérkt wird.

5.5. Resiimee Leonard

Im Zuge der Analyse von Einzelbildern, die sichdem Kapiteln und somit verschiede-
nen Themenbl6cken voAinalogueorientierte, sollte gezeigt werden, dass die ing-ad
getische(n) Schrift(-fragmente) — in Form von Gtaft.adenschildern, Werbeplakaten
und Logos — die inhaltlichen Aspekte der Fotosgaasportieren und greifbar machen.
Diese lassen sich in 6konomischen Veranderungemlahadlen Beziehungen verorten.
Leonard beobachtet und archiviert durch das vomnitirerte Fotoprojekt zunachst die
Prozesse, die sich in ihrem alltdglichen Lebenhaenh Wohn- und Arbeitsort New
York abzeichnen, spater die global verlaufendeniddemgen zwischen Nordamerika
und anderen Landern der Welt, wie Uganda. Ihre d@dahmen umfassende Recher-
che und bildliche Archivierung kann als Zeugnis Weranderungen, Ablosungspro-
zessen und weltweiten dkonomischen Vernetzungestareten werden, die an Sym-
ptomen wie geschlossenen Laden, KleiderpaketenMiadkistanden aufgespirt und
festgehalten werden. Molesworth veranlasst dasli@se Weise entstandene Bildarchiv
ebenfalls in die bereits zu Beginn erwéhnte Traditier Fotoserie einzubinden und die
Vermutung zu aul3ern:

»Indeed, it is possible that one hundred years frmw Analoguewill be used much the
way Eugene Atget’s or August Sander’s or RoberhFrawork is used — as a record,
an encompassing document, a witness to the endex “York, Capital of the Twenti-
eth Century.” It is, in a sense, an early, compnehe, and self-conscious document of
the twentieth century as a historical periétf”

22T Haustein 2008, S. 2109.
228 Molesworth 2008, S. 189.
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Die Schrift, die in vielen der Aufnahmen prasentuisd an dieser Stelle in ihrer Funkti-
on untersucht wurde, fungiert dabei als eines denjpositionselemente, an denen sich
die Spezifika und inhaltlichen Besonderheiten de&ubnentes des 20. Jahrhunderts
niederschlagen, visualisieren und verbalisiererbeDavurden sowohl handschriftliche
Verweise auf dkonomische Situationen festgehalteraach zuriickgelassene Laden-
schriften, die sich in das stadtische Bild als &saauf eine vergangene Zeit einflgen.
In der inhaltlichen und geografischen Ausweitund @as Thema des globalen Klei-
dermarktes nimmt die intradiegetische Schrift d@l&als narrative Orientierungshilfe
bei der Betrachtung der Bilderfolge ein.

Erst in der Auseinandersetzung mit einer Vielzad YAufnahmen aus dem Konvolut
konnen die Einzelaspekte des Projektes bzw. dédeamation erkannt und erschlossen
werden. Die Betrachtung des Einzelbildes wirdeediescetten der globalisierten, sich
am Ende des 20. Jahrhunderts verandernden Wettaffelmbaren, da das globale Netz
der heutigen Welt nicht aus einer Perspektive zerhllzken ist, sondern mehrere
Blickwinkel verlangt.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass igidBrdffiti-Fotografien undinalogue
hinsichtlich einiger Punkte annahern. In beiden kiyarppen bedient sich Leonard der
Schrift, um Verweise oder Reprasentanten verschexd&reignisse, Prozesse oder
Entwicklungen — wie der AIDS-Krise, der sich veranitlen Geschaftsstruktur New
Yorks in den 1990er Jahren oder den global veralée Geschéaftsbeziehungen — in
ihre Arbeiten zu integrieren. In dieser Funktiomkaine mdgliche Begriindung fur die
hohe Prasenz schriftlicher Zeichen innerhalb detdmeWerkgruppen gesehen werden.
Leonard nimmt die vorgefundenen schriftichen Awudgen und Textfragmente auf,
um eine Lesart der Fotografien zu ermdglich, diangestol3en von den zu lesenden
Bildelemente — auf die von ihr beobachteten Prazessweist.

So werden die Schriftztige in den Graffiti-Bilderimevauch inAnaloguedurch den fo-
kussierten Blick und die z. T. detaillierte Wiedsog auf der Fotografie aus ihrem ur-
sprunglichen Umfeld herausgel6st und fur die beteugéahrnehmung zugéanglich ge-
macht. Somit entsprechen die Fotografien Leonadlds, hinsichtlich der Rolle der
Schrift untersucht wurden, dem, was Solomon-Godeaier den Fotografien von
Schrift versteht:

.versteht man das Schreiben als Reprasentatiom dgdrder Akt des Fotografierens
von Schrift selbst eine Operation des Pasticheg @ade die Kunstwelt sich ausdrticken
wiirde, die Reprasentation einer Repréasentafion.

229 50lomon-Godeau 2000, S. 235.
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6. Max Regenberg

6.1. Max Regenbergs Langzeitstudie zu Werbeplakatam 6ffentlichen Raum

Zwei an einer Scheune Ubereinander angebrachteépakate ziehen bei der Betrach-
tung der Farbfotografi&arten(L.B. System Barcelong@\bb. 68) von Max Regenberg
den Blick auf sich. Ihre Platzierung in landlichémgebung — mitten in einem einfach
angelegten Gemdusegarten und dem davorliegendenr Acleehiene unverstandlich,
wurde nicht links im Hintergrund ein drittes Plakaif eine nahegelegene Stral3e schlie-
Ren lassen. Diese ist von der linken, das Feldemzgnden Hecke verdeckt. Wie schon
in den zuvor analysierten Aufnahmen Leonards @it Werbeschriftzug ,CocaCola’
der auf der oberen Werbeflache fur das Erfrischgeigank wirbt, als vertrautes Sym-

bol auf>*°

Der Schriftzug wird nicht mehr bewusst gelesemdson sein Erscheinungs-
bild verweist durch den hohen Grad an Vertrauthegenblicklich auf das Getrank.
Eine ahnliche Bekanntheit ist dem darunter zu léserSchriftzug ,Kodak’ zuzuweisen,
sodass es nicht notwendig ist, konkret auf denkaek produzierten und vertriebenen
Foto-Farbfilm aufmerksam zu machen. Dem Plakat imdfgrund der Fotografie ist,
beruht auf der weltweiten Distribution und der vauten lkonizitat der Werbeschrift
,Marlboro’, der gleiche Wiedererkennungseffekt hmiressen. Alle drei Werbetrager
sind so gestaltet, dass das Logo allein die notigesoziationen wecken soll, um far
das jeweilige Produkt zu werben. Ahnlich wie ben detografierten Markenlogos in
Analogue die im Zuge von Leonards Uganda-Aufenthalt entsa und als kritische
Auseinandersetzung mit den Globalisierungsprozegsestanden werden kénnen, wéare
es auch maoglich, die Aufnahme Regenbergs in einkclile Richtung zu lesen: als Ver-
weis auf die Besetzung unterschiedlichster Ortam Zeil fernab von urbanen Struktu-
ren — durch die grol3flachige Werbung global agieeerKetten. Grol3flachenplakate
wie diese stehen, wenn auch unter einer anderentionh als inAnalogug im Mittel-
punkt der Arbeit Max Regenbergs, die als dritteitRosherangezogen werden soll, um
die Rolle von Schrift im fotografischen Abbild zatersuchen.

Max Regenberg widmet sich seit 1978 in Form eingydrafischen Langzeitstudie dem
grof3flachigen Werbeplakat und halt dieses und de@sbane) Umgebung fotografisch
fest. Sein Archiv umfasst bis heute an die 2200tW&cz-Weil3- und Farbnegative einer

Kleinbildkamera, die in unterschiedlichen FormavengroRert wurden/ werdéf® Da-

230vgl. Kapitel4. Schrift im 6ffentlichen (Stadt-)Raum — ein Phéan und seine historische Entwick-
lung.

%1 Dje farbigen Abziige weisen normalerweise ein Fonna 50 x 60 cm auf, kénnen jedoch auch in 60
x 80 cm, 95 x 120 cm, 73 x 194 cm, 95 x 114 cm,1Q80 cm und 195 x 240 cm geprintet vorliegen.
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bei steht nicht die Werbeflache allein im Fokus Betgrafen, sondern ihre Beziehung
zum Umfeld des Aufstellungsortes, das Zusammengpiedchen kalkulierter Werbe-
botschaft und sozialem Ratff.

Kdln bildete als Ausgangsort der fotografischend&unnerhalb der letzten 30 Jahre
eine permanente Konstante. Andere Stadte, die ddagfafen ebenfalls zum Feld sei-
ner Arbeit wurden, sind u. a. Minchen, L. A. odeawNYork. Dabei zeigt sich in der
Betrachtung der Fotografien, dass der Aufnahmeéortdie Komposition und Strategie
eine untergeordnete Rolle spielt. Die einzige spi@h/eranderung schlagt sich in den
unterschiedlichen Plakaten nieder, nicht jedocdanArt und Weise, wie diese im fo-
tografierten Ausschnitt prasent sind.

Im Vergleich zu den zuvor analysierten Positionamds Wellings und Zoe Leonards
ist Regenbergs Arbeit nicht so stark foto- und kwissenschatftlich rezipiert worden,
sodass auf weniger bereits vorliegende Auseinaetiensgen Bezug genommen wer-
den kann. Dabei ist ein Interesse an RegenbergiseSttst seit Beginn der 2000er Jahre
spurbar, das seinen Ausgangspunkt in dessen &istaglausstellung im Landesmuse-
um Bonn nahm. Christoph Schaden liefert Pawer is nothing without control. An-
merkungen zu Max Regenbergs Langzeitstudie Ub&aPland Offentlichem Rauden
begleitenden Text® Wie der Titel andeutet, setzt er sich mit der Lzgiggtudie in ihrer
Gesamtheit auseinander, thematisiert RegenbergsgAngen und zieht dabei Verbin-
dungen zur amerikanischen Fotografie. Darliber Isineuweist er auf das Motiv des
Plakates sowie dessen Rolle und Funktion im oOffdreh Stadtraum.

2011 wurde der Teil der Studie, der sich ausscidiemuf Marlboro-Werbung kon-
zentriert, inM Come to thereverdffentlicht?®** Zwischen den Jahren 1978 und 1984
entstanden, widmet sich dieser Teilbereich dessRreg der heute aus dem offentlichen
Raum verschwundenen Zigarettenwerbung und besteiagend aus Schwarz-Weil3-
Abziigen®® Im einfiihrenden Text von Hubertus Butin, der dieite umfangreichere
Auseinandersetzung zum Euvre liefert, wird ebesmfallf Regenbergs Strategie der
Langzeitstudie und sein Hauptmotiv, dabei insbesmnduf dieMarlboro-Werbung

mit deren Cowboy-Motiven, Bezug genommen. Beiderfisaizen ist der Versuch ge-

Abziige bis zu einer Gré3e von 60 x 80 cm fertiggdrderg in seinem Farblabor selbst an. Die Schwarz-
Weil3-Motive werden in 30 x 40 cm oder 40 x 50 cmgv@lert und ebenfalls vom Fotografen in seinem
Labor abgezogen. Ich danke fur diesen und weiténevélse Max Regenberg, der gerne bereit war, mir
Fragen bezlglich seiner Arbeit zu beantworten.

232 \Weckesser 2000.

2% Schaden 2000.

234 KsIn, Galerie Thomas Zander / Miinchen, Galer&8./ white-press.com 2011.

235 Seijt November 2006 ist z. B. in Deutschland Zigeraverbung im éffentlichen Raum in Form von
Werbeanzeigen verboten.
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mein, das fotografische Werk zu charakterisieress wmsofern gelingt, da es sich aus
einer seit 30 Jahren inhaltlich und formal ahnhehlaufenden Studie zusammensetzt.
Auch Butin verweist auf Anregungen aus der ameigcen Fotografie, die bedingt
durch ein starkeres Medienbewusstsein in den 19¥&laen Werbung zu einem ihrer
Themen machte. Beide Ansatze Ubertragen dabeirdebkisse der Analyse einer ex-
emplarisch herausgegriffenen Fotografie auf dieages Serie, ohne naher auf weitere
Aufnahmen einzugehen. Dabei bezeichnen sie Reggmbderesse als sachlich und die
Aufnahmen als dokumentariséh— woran diese Einordnung festzumachen ist, soll an
spaterer Stelle genauer erklart werden.

Daruber hinaus findet Regenbergs Studie in Forrasekiirzeren Beitrages Eingang in
den Katalog der Ausstellungon Korpern und anderen Dingen. Deutsche Fotogriafie
20. Jahrhundertjn dem seine Arbeit unter dem Kapitelagwurdige Referenzevon
Klaus Honnef besprochen wifd Dies verdeutlicht, dass er im deutschen Fotogesche
hen wahrgenommen und rezipiert wird. Baropean Photographyurde das Projekt
mit einer Einfilhrung von Christoph Ribbat vorgdstéf Der Weltkunstbandrotogra-

fie ordnet das Projekt hingegen dem Bereich der Remmtz(*>° Zuletzt wurde Re-
genbergs Arbeit im Kontext seiner Teilnahme an dojektThe La Brea Matrixvon
Christoph Schaden vorgestéfif.Im Zuge dieses Projektes, das seit 2008 lauftderer
Fotografen eingeladen, sich ausgehend von der FdiedgGtephan Shordeverly Bou-
levard and La Brea Avenu@bb. 69) mit dem urbanen Raumgefiige von L. Abeu
schaftigen.

Sein Interesse fir das Motiv der Werbung im 6ffiehdn Raum begleitet Max Regen-
berg seit Ende der 1970er Jahre. Bis heute getiesem Thema kontinuierlich nach
und fotografiert es in dessen Beziehung zur UmggbDiese kann entweder auf inhalt-
lichen und/oder asthetischen Komponenten berulmmotd zum stadtischen wie zum
landlichen Umfeld bestehen, oder aber auch zu weité’lakaten in unmittelbarer
raumlicher Nahe. Anders als z. B. bei Leonafsslogue das sich ebenfalls aus im
offentlichen (Stadt-)Raum entstandenen Aufnahmeammensetzt und von einer Ab-
wesenheit des Menschen gepragt ist, eliminiert Regrg Spuren des Menschen nicht

auf die gleiche, ausschliel3liche Art. So lasst @cizen des stadtischen Treibens durch

236 y/gl. Schaden 2000, S. 13; vgl. Butin 2011, 0.S.

237 Honnef 2003b, S. 249; den gleichen Text publigietonnef auch in: Honnef 2003a.
2% Ribbat 2002/03.

239 \Weidemann 2001, S. 119.

240 gchaden 2012.
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z. B. vorbeifahrende Autos oder vorbeigehende Pémsastarker sichtbar werden, ohne
diese zum fixen Bildbestandteil werden zu lassen.

Im Vergleich verschiedener Aufnahmen der Studiedvaffensichtlich, dass sich Re-
genberg gegeniber seinem Motiv situationsbedingialie Anders als z. B. die Archi-
tekturmotive der Bechers (vgl. Abb.67), die im Bgzwu Regenberg sowohl von Scha-
den als auch Butin genannt werdéhsind die Plakate nicht typologisch und gleichfor-
mig in den einzelnen Fotografien prasent. Sie werstlich oder frontal, im Vorder-
oder Hintergrund, Flachen bestimmend oder unscheiabfgenommen, wodurch sich
der Fotograf weniger stark zurticknimmt und jedegiWmdividuell und der Umge-
bungssituation entsprechend fotografiert. Diesbediigvird deutlich, dass nicht in der
Aufnahme der Werbeplakate das Hauptmotiv Regenldsegteht, sondern im Zusam-
menspiel zwischen der Werbeflache und der sie uergim Situation.

Aufgrund des langen Zeitraumes, der Vielzahl demAbmen und des gleichbleiben-
den Motivs stellt sich die Frage, ob das Projekgdtdergs ebenfalls als Serie bezeich-
net werden kann. Auch in der seit 1978 laufenddoeArmnwird erst in der Betrachtung
mehrerer Aufnahmen das Uberthema deutlich, sodassGharakterisierung als Serie,
wie sie furAnaloguebeschrieben wurde, nahe liegt. Dennoch sind Urttesde zwi-
schen beiden Werkgruppen hinsichtlich der serie$¢nuktur auszumachen. Es kann
festgestellt werden, dass dem Einzelbild in RegegsbBrojekt ein hdherer, individuel-
lerer Stellenwert zugeschrieben wird. So verbindei die Aufnahmen nicht durch
einen gemeinsamen Ubertitel, sondern sind mit ihjenamdividuellen Bildtitel verse-
hen. Zwischen den Fotografien bestehen groRereaterBifferenzen und auch das In-
teresse Regenbergs an der Beziehung zwischen Riatkdimraum kann nicht nur aus-
schlie3lich in der Betrachtung vieler Aufnahmen matlzogen werden. Sobald die
Motivation des Fotografen fir die Aufnahmen bekaishtkonnen die von Regenberg
intendierten und festgehaltenen Zusammenhangetbem Einzelbild nachvollzogen
und erkannt werden. Fur das Verstandnis der Eintl®dhme bedarf es demnach nicht
der Betrachtung vieler Bilder.

Durch seine Aufnahmen, die durch die hohe Anzattitninehr Gberblickt werden kén-
nen, generiert der Fotograf ein Archiv, das zur&ging des Massenmediums ,Plakat’
und dessen Prasenz im 6ffentlichen Raumgefiige mlikaen. Dariiber hinaus scheint
der Begriff der Studie, der zumeist hinsichtlichgRebergs Projektes Verwendung fin-

det, insofern passend, da dadurch eine untersueHeigénschaft, die der Arbeit zuge-

241ygl. Butin 2011, 0.S.; vgl. Schaden 2000, S. 13.
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sprochen werden kann, mitschwingt. Bereits dasaBbten des Einzelbildes erméglicht
es, die Intention Regenbergs, die Relation zwisdenbetrager und raumlichem Um-
feld fotografisch festzuhalten, zu erkennen. In 8Serie betrachtet liefern die Arbeiten
Regenbergs eine bildliche Dokumentation des Medimmgerlauf der letzten 30 Jahre,
welche zwangslaufig bei der Beobachtung eines Madiiver einen langeren Zeitraum
entsteht. In einer solchen Aufzeichnung lag bzegtlijedoch nicht vordergriindig die
Hauptmotivation des Fotografen.

Bedingt durch seine serielle Arbeitsweise und diésgk der Aufnahmen, die vom
Motiv des Werbeplakates, der Buntfarbigkeit unchhigleichformigen Aufnahmeper-
spektive gepragt wird, steht Regenberg mit seineopelt sowohl inhaltlich als auch
formal in der Tradition der amerikanischen Fotografer 1970er Jahre wie auch der
zeitgleichen deutschen Dokumentarfotografie.

Die Anregung fur das Projekt fand Regenberg in raimaehrjahrigen Nordamerika-
Aufenthalt Mitte der 1970er Jahre. Urspringlich ziMerbefotografen ausgebildet,
begegnete er dort im 6ffentlichen Raum einer amd&iastellung zur und einem ande-
ren Umgang mit Werbung in Form von Plakaten oddib&rds verglichen mit
Deutschland. Zusatzlich etablierte sich damalsem dSA das Farbverfahren als Kunst-
fotografie?*? in der u.a. auch urbane Strukturen zum Motiv urefing zum zwangs-
laufig fotografiertem Objekt wurden. Beispiele Higrwaren William Egglestone (vgl.
Abb. 70) und Stephan Shore (vgl. Abb. 69). Demnaafbe sich Regenbergs, im Ver-
gleich zu anderen deutschen Fotografen, frihe Beideng fur die Farbfotografie so-
wie die Wahl seines Motivs auf Anregungen aus Nwmelika zurtckfuhren. In
Deutschland kehrte Regenberg in ein Umfeld derdtafee zurtick, in dem sich — aus-
gel6st durch u. a. Bernd und Hilla Becher — als r&bgung zur subjektiven Fotografie,
die u. a. von Otto Steinert gepragt wurde, eineeniéorm der Dokumentarfotografie
etablierte. Der Stil der Bechers, der sich bewasstrlos gab und ein moglichst authen-
tisches, medial transparentes Bild zu erzeugeruebts? gab AnstoR, den Begriff der
Dokumentarfotografie in Deutschland zu diskutiedr@einhard Matz reagiert 1981 mit
Gegen einen naiven Begriff der Dokumentarfotografieden, von den Bechers ausge-
henden Stil und &uf3erte sich gegen die Einstelldags sich ,in der bildlichen Analo-
gie [...] keine fremden Bedeutungen einnisten konnied die Fotografie somit ein

42 |n der Werbung hatte sich die Farbfotografie lsmirrchgesetzt, als akzeptierte Kunstfotografie
erlebte sie jedoch erst durch William Egglestondsieeinen erneuten Aufschwung (vgl. Graeve-
Ingelmann 2012, S. 3)

23ygl. Glasenapp 2005, S. 4.

75



Widerstandspotenzial gegen Ideen und Sinnkonstméti aufzurichten imstande
sei.?** Stattdessen vertrat er die Meinung:

.Die Bedeutung einer Fotografie erschopft sich ratsmn ihren analogischen Momen-
ten zur vorgegebenen Wirklichkeit; in dem Mal3e atge Fotografie als eine kiinstle-
rische Praxis betrieben und verstanden wird, ssadltsich quer zu dokumentarischen
Anspriichen, genauer, das, was eine Fotografie reemeikiinstlerischen Produkt erst
macht, ist nichts anderes als geradeditisrentielle Verhaltnigkursiv im Original] zu
vorgegebener Wirklichkeit, das Mal} ihrer Besondgyerdichtung, Konstruktion und
Bedeutungskonstitution, die Konsistenz der Fornnufig dessen, was eine Fotografie
sein kann: eine spezifiscichtweisdkursiv im Original] der Wirklichkeit.2*?

Zeitlich lasst sich der Arbeitsbeginn an der Lanighedie Regenbergs in dieses Umfeld
einordnen, welches sich auch in der Stilistik umasiellung des Fotografen zu seinem
Objekt niederschlagt. Regenberg scheint die vorzMatgeworfene Kritik erkannt zu
haben, da dessen Haltung in den Aufnahmen desctieat$-otografen spirbar wird. So
verfolgt Regenberg zwar, ahnlich wie die BecherZinge einer ihrer Serien, das im-
mer gleiche Motiv und bedient sich diesbezlglichesi ahnlichen dokumentarischen
Konzeptes. Allerdings nimmt er sich, wie bereitsvd@int, erstens weniger stark bei
Entscheidungen wie der Wahl des Ausschnittes oelerAdifnahmestandpunktes zuriick
und lasst auf diese Weise spurbar werden, dass d@singig vom zu fotografierenden
Objekt und dessen Zusammenspiel mit der Umgebuingfign wurden.

Zweitens |0st Regenberg durch das Fotografiererklittikeitsausschnitte aus ihrem
Rezeptionskontext der stadtischen Umgebung und tnakediei Zusammenhange sicht-
bar, die nicht analog zur Wahrnehmung der wirklicli&egebenheiten offensichtlich
wurden. Durch seine Ausbildung zum Werbefotograjdgmet er dem Motiv des Wer-
beplakates dartiber hinaus auf eine selbstreflekizeAnders als Welling, der die Me-
dienspezifitat der Fotografie metaphorisch in seiAeifnahmen zu visualisieren ver-
sucht oder Leonard, die durch ihre Entwicklungsmé¢hauf die Technik der Analog-
Fotografie verweist, richtet Regenberg sein Augaknaef einen Teilbereich der Foto-
grafie, den er selbst in seiner beruflichen Prapisallel zu seiner Langzeitstudie be-
trieb. Indem der Fotograf die omniprasenten Bildes offentlichen (Stadt-)Raumes
durch das Abfotografieren aus ihrem Wahrnehmungskonost, wird eine Befragung
ihrer Gestaltung, ihrer Methoden und ihrer Wirkuagsgelost und mdoglich gemacht.
Dies stellt auch Butin fest, indem er Regenbergmabmen als ,kinstlerische Bilder,

kulturelle Dokumente und spezifische Medienrefle%f8® bezeichnet.

244 Matz 2000, S. 96.
4% Matz 2000, S. 97.
246 Bytin 2011, o0.S.
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Die auf die schnelle Verarbeitung ausgerichtetetdhesig der Werbung wird durch die
Aufnahmen Regenbergs in einen neuen Rezeptionsragasetzt. Die Fotografien ver-
langen einen anderen Wahrnehmungsprozess, einré@n@etrachten wird maoglich,
wodurch die fotoimmanenten Bezlige zwischen PlakdtWmgebung evoziert werden.
Damit entsprechen die Aufnahmen Regenbergs dettdllonsg Matz’, dass Fotografien
eine spezifische Sichtweise der Wirklichkeit liefamd diese different zur vorgegebe-
nen Wirklichkeit is?*’ Auf diese Weise werden die Strategien der Werbstksichtbar
gemacht und es wird gezeigt, dass das Werbeplakaerhalb des sozial-
gesellschaftlichen Gefiiges eine nicht zu vernashgaade Rolle einnimni® Die Be-
sonderheiten der Operationsmodi von Medien fallerder Regel insbesondere dann
auf, wenn andere Medien diese beobachten, so Sthwad auf die von Regenberg
vollzogene Studie zutrifft*°

Bereits in den 1960er Jahren bemerkte McLuhan, d@&ssVerbung, in ihrem Zwang,
sich wandelnden, gesellschaftlichen Umstadnden rmPRaon Bildwelten und Inhalten
anzupassen, um gewiinschte Erfolge zu erzféfeals Spiegel der gesellschaftlichen
Situation angesehen werden kann.

,Die Historiker und Archaologen werden eines Tageglecken, dal3 die Werbung un-
serer Zeit die einfallsreichsten und tiefsten égdnh Betrachtungen darstellt, die eine
Kultur je tber ihr ganzes Tun und Lassen angestat|t®™"

Regenbergs dokumentarischer Anspruch lasst sicmagman der Wahl seines Motivs
festmachen, das er uber einen langen Zeitraum lgerfes situationsbedingt aufnimmt
und somit eine Befragung desselben unter veramd&zeptionsbedingungen ermég-
licht.

Die Aufnahmen Regenbergs eignen sich insofernhagrdiskutierten Frage nach der
Rolle mitfotografierter Schrift nachzugehen, dauelawenn meistens das Bild gegen-
iiber dem Textteil dominié®? — beinahe kein Plakat ohne Text fungféftzu wichtig

247v/gl. Matz 2000, S. 97.

248\/gl. Schmidt 1996, S. 162.

249\/gl. Schmidt 1996, S. 165.

20y/gl. Schmidt 1996, S. 163.

%51 McLuhan 1968, S. 253. Diesbeziiglich ist einzuraunuass Werbung — auf ihren kommerziellen
Zweck hin ausgerichtet — lediglich auf die Bereicbagiert, die in einem direkten Zusammenhang zu ih
stehen, wie Dienstleistungen, Geschmackskultur bdbensstilgestaltung. (vgl. Schmidt 1996, S. 162).
Diese wiederum zeigen sich beeinflusst von wirt#iibhen und sozialen Tendenzen sowie Situationen
der Gesellschaft, die das Kaufverhalten beeinflusse

%230 nimmt die Schrift im Vergleich zum Foto auf dBhakat meist eine untergeordnete Rolle ein. Fir
die Grunde siehAufgaben und Kommunikationsméglichkeiten der Bitaanikationin: Schierl 2001,

S. 228-236. Auch Regenberg geht dieser Entwickhawdp und unterstreicht sie durch den Titelzusatz
L.B. Systender fur Leit-Bild-System steht. (Fir diese Inforinatbedanke ich mich bei Max Regen-
berg.)
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ist diese fur die Vermittlung der WerbebotscHatwie bei der anschlieRenden Analyse
der Arbeiten Regenbergs zu zeigen sein wird. DemmstcSchrift in fast jeder Auf-
nahme der Langzeitstudie Bildbestandteil. Gleidigdiommt es durch die abfotogra-
fierten Werbebilder zu einer intramedialen Zusamifiingung im Rahmen der Langzeit-
studie. Nicht nur Bild und Text gehen auf der Foafig und durch die Reproduktion
eine Beziehung miteinander ein, die es im Folgermleanalysieren gilt, sondern auch
das fotografierte Werbebild mit seiner fotograkert bildlich festgehaltenen Umge-
bung. Dabei soll die These aufgestellt werden, déssVerbeschrift als wichtiges In-
strument fungiert, um die Bezlige zwischen Plakdtranmlichem Umfeld herzustellen
und innerhalb der Aufnahme zu verbalisieren. Digsmen sich sowohl auf der astheti-
schen als auch inhaltlichen Ebene bewegen, wodsctu widersprichlichen, sich er-
ganzenden, parodierenden oder Fragen aufwerfeneleeingen kommt. Diese sollen
sowohl zwischen zwei nebeneinander fotografiertesrb&flachen als auch zwischen
einem Plakat und seinem Aufstellungsort im Zuge woisfihrlicheren Bilduntersu-
chungen herausgearbeitet werden.

Hinsichtlich des Bildmotivs Werbeplakats muss jddac erst erwéhnt werden, dass
dieses in all seinen Komponenten, wie Bild und Bghmehrfach durchdacht und be-
wusst konzipiert wurde. Es ist darauf ausgericlaet,seine spezifische Aufstellungssi-
tuation zu reagieren, Aufmerksamkeit zu erzeugemesdnteressenten fir das zu be-
werbende Produkt zu gewinnen. Dies wirkt sich aadhdie Gestaltung der Schrift aus.
Diese soll in ihrer spezifischen Funktion als Wedbgift im Folgenden genauer unter-
sucht werder’>® bevor sie anhand einiger herausgegriffener Bikffiele in ihrer Rolle
auf der Fotografie — tber ihre Position und Funki@af der Werbeflache hinaus — un-

tersucht werden kann.

23 Aus der Anmerkung Schmidts ,Es [das Plakat] biedieh als stilles (tiefes) Bild an, bei dem nur
(noch) die gesetzlich vorgeschriebenen HinweisedafWare stéren und die Differenz zur Kunst-
Fotografie markieren.” (Schmidt 1996, S. 181) I&ésh ableiten, dass ein textlicher Nachweis aufide
Werbebild gesetzlich vorgeschrieben ist.

%4 schierl macht deutlich, dass analoge Medien, viligeB zu vieldeutig und offen ausgelegt werden
kénnen, sodass durch beigefiigte Texte die SemdesilPlakates in eine gezielte Richtung gefuhrt wer-
den kann. (vgl. Schierl 2001, S. 226 f.)

%% Dies kann aufgrund der hier im Fokus stehendegernicht in der Ausfiihrlichkeit abgehandelt wer-
den, wie es das Thema und das Material verlangedemiiFir ndhere Informationen sei auf den Uber-
blick von Schierl verwiesen. (vgl. Schierl 2001).
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6.2. Zur Rolle der Schrift im Werbeplakat am Beispel von Tankstelle (L.B. System
Kdln)

Die in Regenbergs Aufnahmen prasente Schrift befirsich vorzugsweise auf dem

abfotografierten Werbetrager, sodass sie bereittemunfotografierten Situation eine
innerbildliche Funktion besitzt, wie in der Aufnabrfiankstelle (L.B. System Kaln)
(Abb. 71) nachvollzogen werden kann. Aus diesemn@iigt im Folgenden auf die Be-
sonderheiten dieses Werbemittels einzugehen unhdirgarfragen, welche Rolle der
Schrift in diesem Medienverbund zugesprochen wekdem.

Bei Plakaten handelt es sich um im Stadtraum oras@mte Werbeflachen, durch deren
Gegenwart Stadte zu Bilderlandschaften mutiét@firotz der Etablierung anderer Me-
dien wie Radio, Fernseher oder Internet fungieremach wie vor als eines der wich-
tigsten Werbemittel und reagieren in Asthetik undalt auf gesellschaftliche Stim-
mungstendenzen und den Zeitgeist. Formal bestebeus einem Bild- und/oder Text-
teil, der wahrgenommen werden muss, damit das Medieinen Zweck erfillt. Dem-
nach passen sich die Werbetrager ihrem Aufstellahgsmeist in stadtischer Struktur
— und dem Bewegungsfluss ihrer potenziellen Beteachn. Es sind Bilder, die man
sich nicht bewusst ansieht, sondern an denen meseischaut>’ Um dennoch Auf-
merksamkeit zu erregen, sind Plakate sowohl inriMakro- wie auch Mikroebene
daraufhin konzipierf>® wahrgenommen zu werden. Dabei fungiert der Bildigigrund
der von Stockl beschriebenen Differenz im Wahrnemgsprozess von Bildern und
Schrift als erster Blickfan&® Hinsichtlich der Texte, die auf der Mikroebene das-
sehen mitbestimmen, wirkt sich diese spezifischdnM&hmungssituation sowohl auf
ihr Aussehen als auch auf ihren Inhalt — auf im&figche Diskursivitat — aus: meist
kurz und pragnant in der Aussage, die in ihrer Sgikanicht direkt auf das Produkt
verweisen muss, sind sie so auf die Werbeflachetgeslass sie durch Farbigkeit und
Typografie in Beziehung zum bildlichen Umfeld tretehne dabei jedoch an Aufmerk-
samkeit zu verlieren. Dies ist auf dem linken Pladlexr Aufnahmelankstelle (L.B. Sys-
tem Koln)nachvollziehbar, dessen auffalligster SchriftzugnVRomeo fur Julia’ keine
Angaben Uber das zu bewerbende Produkt liefertsiaiddurch seine schwarze Farbig-

keit sowie sein fett gedrucktes Aussehen vom wellRgergrund auffallig abhebt.

26 vgl. Schirner 1991, S. 22.

#7ygl. Schirner 1991, S. 22.

#8y/gl. Schierl 2001, S. 133. Unter Makroebene vérs8ehierl das Werbemittel als Ganzes, unter Mik-
roebene dessen einzelne Gestaltungselemente.

29 vgl. Kapitel 2. Schrift, Schrift und Bild, fotografierte Schrift
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Hinsichtlich des Erscheinungsbildes des Werbetextasht Schierl deutlich, dass die-
ses parallel zu seinem Inhalt, emotional wirksard damentsprechend gezielt einge-
setzt wird, um gewinschte Assoziationen und Gefitllewecken. So werden alle
Komponenten des Schriftbildes, wie Schriftart, fg@der Schreibweise, gezielt einge-
setzt sowie deren Wirkung aufeinander und auf éagibene Produkt abgestimmt. In
dem herangezogenen Beispiel des fotografiertenalRlakwurde durch die Antiqua-
Schrift bewusst eine Typografie gewahlt, die in Wéerbetechnik vorzugsweise fir
starker an Emotionen gebundene Inhalte, wie ,Vom&wfiir Julia’ verwendet wirtf°
Daruber hinaus kann die Schriftgestaltung auch\Wiedererkennung eines Marken-
produktes dienen, indem haufig auf ein konstantssHeinungsbild der Schrift gesetzt
wird.?®* Dies wird anhand des Markenlogos WdnDonald’ssichtbar, das ebenfalls auf
der Werbung in Form des geschwungenen, gelben Beptast und augenblicklich mit
der Fast-Food-Kette in Verbindung gebracht wird.

Die Textsemantik — losgeldst vom Kontext des Pke&kat muss dabei nicht zwangslau-
fig in einer klar verstandlichen, das Produkt umeitifenden Beziehung zu diesem ste-
hen. ,In Bildarrangements wird nicht selten dasfiwageworben wird, in den Hinter-
grund gerickt, so dal3 man das Bild erst gleichsasich drehen muf3, um herauszube-
kommen, um was es gelff? Insbesondere eine in Bild und/oder Text reduzieres-
begestaltung zieht die Aufmerksamkeit des Betrashigirker auf sich, sie bezieht ihn
starker mit ein und verlangt ein hoheres Kombimefmtenzial von ihrfi®> Schirmer
bezeichnet sie als ,do-it-yourself-Plakate’, di@esiaktivere Auseinandersetzung for-
dern. So verweist die Aussage ,Von Romeo fur Juliaht auf das eigentliche Produkt,
sondern |6st Assoziationen an das Liebesdrama hiakeSpeare aus.

Schirner macht deutlich, dass Plakattexte nichtlaasfen, sondern vordergrindig auf
Sehen angelegt sind, da sie auf einen ersten Bl&kanzes erfassbar sein mus§én.
,Plakattexte miissen Bilder sein. Textbildé¥>*Diese Umschreibung scheint insofern
passend gewahlt, da in der guten und schnellenatlesib das Funktionieren der Wer-

beschrift begriindet liegt. Unterstitzt durch irkenizitat, die u. a. von Farbigkeit und

280\/gl. Schierl 2001, S. 143. Schierl bezieht sia#rlsiuf C. Wilhelm, Typografie. Kein Spiel ohne
Grenzen, in: Idee, Nr. 2, 1978, S. 23-25.

#1ygl. Schierl 2001, S. 144.

22| yhmann 1996, S. 88.

263y/gl. Schirner 1991, S. 24.

24ygl. Schirner 1991, S. 24.

2% gchirner 1991, S. 24.
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Typografie getragen wird, nahert sich der Lesem®zer kalkulierten Schrift auf dem
Plakat dem rascher verlaufenden Seh- und Verargsiprozess von Bildern &ff,

Anders als bei den von Leonard fotografierten @rafferen zum Teil schlechte Les-
barkeit auf ihr schwierig zu beschriftendes Tragasrial zurlckzufihren ist (vgl.
Abb.35/ 38), sollte in Plakattexten eine gute Lekbid nicht vernachlassigt werden.
Das fur das Medium Schrift typische Phdnomen dehtbaren Unsichtbarkeit’ tritt auf,
wobei es gerade durch die gewahlte Bildlichkeit 8ehrift garantiert wird, die sich
wiederum fur eine rasche Verarbeitung verantwdrtheigt.

Die Headline, die sich durch ihre GroRe hervorhdiEnt dabei zusammen mit dem
meist vorhandenen Werbebild als erster Blickfang &n der zur Veranschaulichung
herangezogenen Aufnahrankstelle (L.B. System Kolm) der Betrachtung des abfo-
tografierten, linken Plakates nachvollzogen werki@m. Dies spielt bei der Gestaltung
von Plakaten insofern eine Rolle, da sie, als Biliife aufgefasst, vordergrindig keine
lineare, sukzessive Lesart hervorrufen, sonderrulsam und gleichzeitig betrachtet
werden. Eine Orientierung in Form einer Headlinggrert dementsprechend auf den
Wahrnehmungs- und Verarbeitungsprozess von Bild8&aaind leitet den Blick von der
Bildflache zu dem Text, der zusammen mit dem Bilddie Vermittlung der Werbebot-
schaft elementar i8f” Erst auf den zweiten Blick vermittelt schlieRlider folgende,
kleiner in die Flache gesetzte Text weitere Infdiamen. Auf grafisch gestalteten Gut-
scheinen lasst sich die zweite Headline ,McDonaMé&schenk-Scheck’ lesen. Eine
Zeichnung verschiedendicDonald’sProdukte, die die Gutscheine verziert, stellt die
Verbindung zu der Fast-Food-Kette vordergrindigeiisher.

An diesem, willkirlich aus den abfotografierten W&ftdchen Regenbergs herausge-
griffenem Beispiel zeigt sich, wie die einzelneermente des Plakates stark zueinander
in Bezug gesetzt sind und schlie3lich die holisiesdVerbebotschaft vermitteln. Erst
durch ihre Beziehung zwischen Text und bildlichemfeld erklaren sich die innerbild-
lichen Zusammenhénge in der Werbung und der Beangleworbenen Produkt kann
hergestellt werden. Als eigentlicher Bedeutungstirdgngiert dabei weder der Text-
noch der Bildteil, sondern die spannungsreiche aueressante Beziehung zwischen

beiden?®®

28 v/gl. bezuglich der Differenz von Seh- und LesepsszKapiteR. Schrift, Schrift und Bild, fotogra-
fierte Schrift

27v/gl. Kapitel 2. Schrift, Schrift und Bild, fotografierte Schrift

28 \/gl. Schierl 2001, S. 251.
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Der auf das Plakat konzentrierte Blick kann ansfldnd auf das Motiv in dessen bild-
lichen Kontext gelenkt werden, wie es auch in delgenden Bildanalysen erfolgen
soll. Der von Regenberg fotografierten Schrift said Werbebestandteil die oben be-
schriebenen Eigenschaften und Intentionen zu eigedurch sie sich von der intradie-
getischen Schrift in den Aufnahmen Wellings undnagds beziiglich der sie autorisier-
ten Person wie auch ihres Rezipienten unterschdidetim Zuge der Langzeitstudie
zum Bildmotiv gewordene Schrift kann nicht mehr auf eine Person als Urheber zu-
rickgefuhrt werden, da sie in einem Verbund veestdmer Akteure entsteht. Diese
konnen nicht als Vertreter des zu bewerbenden Rteslangesehen werden, da sie in
ihrer Funktion als Werbetexter engagiert wurdentibar hinaus wird die Schrift mit
dem Ziel konzipiert, die Werbung moglichst zielféhd zu gestalten, sodass Aufmerk-
samkeit erzeugt wird und das Produkt Interessefimelet. Diese spezifischen Gestal-
tungs- und Formulierungsbedingungen sowie die Egeaften der Schrift missen im
Weiteren bei der Betrachtung der Arbeiten Regersbéeylcksichtigt werden, auch
wenn sie durch die Rezeption auf der Fotografieilangn urspringlichen Kontext ge-
hoben sind. Dabei soll jeweils der Blick zuerst da$ Bildmotiv des Plakates und des-
sen Schrift-Bild-Relation gerichtet werden, da d&s- obwohl es Regenberg vorder-
grindig um die Beziehungsstrdnge zum Umfeld gehtierst in den Blick fallt. Nach
dessen Analyse kann der Wirkungskreis der durctsdigift mitbestimmten Werbebot-
schaft bzw. der Schrift allein Gber das Bild imdBHinaus auf die gesamte Flache der

Fotografie erweitert werden.

6.3. Tankstelle (L.B. System Kolndind Koln — Beispiele fiir Beziige zwischen zwei

Plakaten

Da eines der beiden Plakate dunkstelle (L.B. System Kol(Abb. 71) in Ansatzen
bereits beschrieben wurde, soll diese Fotografiarigezogen werden, um ein von Re-
genberg festgehaltenes Beispiel der Beziehung rwéebeflachen nebeneinander zu
analysieren. Neben dem Werbetrager der Fast-Fotid-ks ein zweiter im offentli-
chen Raum aufgestellt, welcher fir das neue Matkdl VW-Passats wirbt. Beide Pla-
kate befinden sich in einem Wohngebiet und verdedkale einer Tankstelle. Sowohl
der Titel der Fotografie als auch das fotoimmanémigo von ,Castrol’ lassen auf die
Ortlichkeit schlieBen. Die blatterlosen Baume veasar auf einen Aufnahmezeitpunkt
im spaten Herbst oder Winter. Formal ist die redNtrbeflache &hnlich aufgebaut wie
die zuvor beschriebene linke, indem an der oberant& eine Headline auszumachen

ist, wahrend der Rest der Plakatflache von derdfaf® eines von oben aufgenomme-
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nen Autos mit zwei Stithlen hinter dem Stamm eir@m eingenommen wiii? Der
Schriftzug hebt sich in seiner weil3en Farbe vonuriréh-orangen Untergrund der Fo-
tografie ab und zieht sich Uber die gesamte Bréitelers als der Werbeschriftzug ,vVon
Romeo fir Julia’ ist er serifenlos. Dies scheirgofern passend, da die Grotesken-
Schrift in ihrer Klarheit und Strenge die Assozatn an Technik und Wissenschaft
unterstreichf’® In seiner Semantik verweist der Text bereits ag dmworbene Pro-
dukt: ,Der neue Passat. Eine Klasse besser’. If-denulierung scheinen bewusst kur-
ze, unvollstandige Satze, die der Leser noch merei Sinn gebenden Verb ergénzen
muss, gewahlt worden zu sein, um den Textteil wdesWerbeaussage auf das We-
sentliche zu reduzieren. Zwischen Fotografie undt Kann demnach leichter eine Ver-
bindung hergestellt werden als zwischen der Headlind den abgebildetdvicDo-
nald‘s-Gutscheinen links.

Die abfotografierten Plakate I6sen in ihrem Nebeseider beim lesenden Betrachter
der Aufnahme den Versuch aus, beide Textzeilent nmheinander zu trennen, sondern
sie — wie auf der Flache der Fotografie — als dumehgehende aufzufassen. Dies wird
durch den linear verlaufenden Leseprozess der f&elon links nach rechts evoziert,
wodurch er sich vom Seh- und Wahrnehmungsprozesgfok®grafischen) Bildes un-
terscheidet. Innerhalb der Komposition der Fotagrafird die Konzentration auf die
Plakate und auf deren Werbetexte zusatzlich duecbndFarbigkeit verstarkt, wodurch
sie sich vom monochromen, restlichen Bildfeld al@melDariber hinaus ergeben die
drei Satze in ihrer Zusammensetzungen einen sesohati Sinn, indem sie sich zu
,Von Romeo fur Julia. Der neue Passat. Eine Kldsssser’ zusammenflgen. Durch
dieses Sinn ergebende Zusammenlesen scheint tie Merbung auf die Konkurrenz
der linken zu reagieren und sich ihrer Aussageemadthtigen. Problemlos kénnte die
Semantik der linken Werbeschrift in das rechte &lakiegriert werden, indem z. B. die
beiden Stiihle mit den beiden Personen in Verbindighgacht werden.

Ausgehend von der intradiegetischen Schrift, dib auf der Fotoflache aus zwei Wer-
beschriftziigen zusammensetzt, muss deren semanfsteutung nicht nur innerhalb
der Bilder im Bild betrachtet werden, sondern auncBezug zum Ubrigen fotografierten
Umfeld. Dabei soll auf den von der Passat-Werbualh tierdeckten VW-Kafer hinge-
wiesen werden, der durch seine Farbe in das moomehgraue Umfeld eingebettet ist.

Hingegen zieht das rote, beworbene Auto, bedingthddie kontrastierende Farbe, den

29 Kann als Verweis auf die Nobilitierung verstanaeerden. Dies ist nach Schierl eine beliebte Strate-
gie, um den Reiz an dem zu bewerbenden Produkt@hen (vgl. Schierl 2001, S. 231).
270ygl. Schierl 2001, S. 143.
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Betrachterblick starker auf sich und scheint denmehr halb sichtbaren VW-Kéfer aus
dem Sichtfeld zu verdrangen. Durch die Semantik \Wesbeschriftzuges wird diese
innerbildliche Relation verstarkt, indem er als koemtierender Vergleich zwischen
beiden Automodellen gelesen werden kann: ,Der massat. Eine Klasse besser.’
Auch andere Beispiele fur ein Zusammenspiel derbétexte sind in der Langzeitstu-
die vertretenKdln (Abb. 72) aus dem Teilkonvolut dédarlboro-Fotografien zeigt
ebenfalls zwei sich in ihrer Wirkung beeinflusseritlakate. Diese befinden sich, wie
durch die Fotografie nachvollzogen werden kannalpgrzu einem Gehsteig hinter
parkenden Autos. An dem vorbeigehenden, in deraBf&thnitt aufgenommenen Pas-
santen zeigt sich, dass Regenberg nicht versuahtstédtische Leben aus seinen Auf-
nahmen zu verdrangen. Rechts und links der Plakakwdie in der Mitte schrag nach
hinten verlauft und demnach eine dreieckige Einbwup im Gehsteigbereich bildet,
sind abgeschnittene Fassaden zweier Hauser auszematie die Fotografie begren-
zen. Das linke Plakat wirbt fir die Zigaretten-Marer firMarlboro als Werbesym-
bol fungierende Cowboy nimmt im Seitenprofil dielee Halfte ein. Rauchend blickt
er in die aul3erhalb des Bildes liegende Ferne Mibambeschriftzug ist schwarz auf die
weil3e, freie Flache links neben der Portratfotogralif das Plakat gesetzt. Er tber-
nimmt die typische Typografie des Markennamens wedpricht den seit 1971 ver-
wendeten Werbeslogan im deutschsprachigen Raumlbbtar Der Geschmack von
Freiheit und Abenteuef’* Bezogen auf den Text scheint sich der in die Fbticken-
de Cowboy, beim Genuss der Zigarette entweder ayangene Freiheit und Abenteuer
zu erinnern oder diese in der Ferne hoffnungswolezvarten Marlboro bedient sich
seit Mitte der 1960er Jahre dieses bewusst ,mameicimages, das in der Figur des
Cowboys, als Verkorperung von Abenteuer, Freihaid iMéannlichkeit, sein Symbol
findet. Ausgeldst durch diese Werbekampagne, ameleKonzern seit 50 Jahren fest-
halt, konnte sich die Marke zu einer der weltwéisatzstarksten entwicketf? ,Das
Pha&nomen einer massenkulturellen Homogenisieruagghidalen Marktes bei gleich-
zeitigem Einsatz eines zwar national gepréagten, ébeh Gberall verstandlichen Bildes
lie@ den Namen dieses Konsumartikels zum legend@mengefeiertem Werbemythos
werden.?"®

Das rechte Plakat ist ebenfalls vom Zusammenspiesdildlichen und textlichen Teils

gepragt. Das gemalte Bild zeigt eine Flusslandsahdfangrenzenden Huigeln. Es ist

21ygl. Butin 2011, 0.S.
272\/gl. Butin 2011, 0.S.
73 Butin 2011, 0.S.
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mittig auf die Werbeflache gesetzt und geht in Feon unregelmalligen Randern in
einen monochromen, weil3en Plakatteil Uber. StargréBerte Weinreben rahmen es
teilweise rechts und links ein und verweisen zusammit dem fotografierten, auf das
Bild applizierten Weinglas auf eine Weinregiondien gemalten Himmel ist ein bogen-
formiger Schriftzug gesetzt, der den Wein aus deahdgebiet bewirbt. Warum denn
in die Ferne schweifen ... Nahewein!" spielt mit déanglichen wie auch visuellen
Analogie zwischen ,Nahe’ und ,Nahe’ und animierindeeser durch seine Semantik,
den regionalen Wein zu trinken.

Beide Plakate unterscheiden sich sowohl in der &#em Gestaltung der gesamten Fla-
che als auch in der Ikonizitat ihrer Schriftzige@mander. Hinsichtlich ihrer Referen-
zialitat lassen sich jedoch erneut Bezilige zwisclenbeiden intradiegetischen Texten
der Fotografie herstellen. Der rechte Schriftzugestt dabei in seiner Semantik den in
die Ferne gehenden Blick des Cowboys durch diee~féd¢arum denn in die Ferne
schweifen ...” zu kommentieren und auch zwischen lolgiden Textteilen lassen sich
referenzielle Gemeinsamkeiten ausmachen. Spriahtides auf ein geschmackliches
Erlebnis an, so kénnte dies auch auf den ,Nahew#diattragen werden.

Diese herausgearbeiteten Bezlige zwischen den bBid&aten, die durch ihr raumli-
ches Nebeneinander am Aufstellungsort und in Aabbtr Regenbergs Intention die
Komposition der Fotografie mitbestimmen, scheinest éurch das Bestreben des Foto-
grafen, diese aufzuspiren und bildlich festzuhaltediglich. Auf der fotografischen
Reproduktion werden durch die Werbetexte diese §ehigrgestellt und erst durch das
Betrachten auf dieser, losgelost aus dem stadnsikbatext, visualisiert. Die von Matz
verlangte Einstellung zum Bildmotiv und die aus #&etografie sichtbar werdenden
Differenzen zwischen der Wirklichkeit und dem regumierten Wirklichkeitsausschnitt

spiegeln sich demnach in Regenbergs Arbeitsweisdexi

6.4. Artmess(L.B. System Kdln-Humboldund Tor (L.B. System Kdln)- Beispiele

fur Beziige zwischen Plakat und Umfeld

Nicht nur Wechselwirkungen zwischen nebeneinandegafundenen Plakaten schla-
gen sich in Regenbergs Fotografien nieder, sonalech deren Relation zu ihrem Um-
feld. Diese bedarf starker — als die Beziehung adwas zwei Werbetrdgern — des foto-
grafischen Abbildes, um erkannt zu werden, da agraBhter sich als Passant im stadti-
schen Raumgefiige bewegt und somit Bestandteil dlidadfeldes wird, wodurch ihm
ein distanzierter Ein- oder Aufblick verwehrt ist.
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So stellt die Umgebung des Aufstellungsortes eawrgrof3ten Konkurrenzfaktoren fir
ein Werbung dar, gegen die es sich durchsetzen, mosaufzufallen und die Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen zu kdnnen. Dies ist inutbanen Bilderlandschaft, wie Schir-
ner das aul3ere Erscheinungsbild von Stadten unilsgreehwierig, da der Unterschied
zwischen Plakat und Umgebung so gewdhnlich gewoidendass er nahezu ver-
schwunden ist’* Demnach reagiert Werbung in ihrer Gestaltung umhantischen
Bedeutung nicht nur sensibel auf ihre Umgebungdeon wirkt auch auf diese zu-
riick?’® Dieses ,riickgekoppelte Beziehungsféf§“spiirt Regenberg durch seine Beo-
bachtung der Werbetrager auf und reproduziert &orm des fotografischen Abbildes,
wodurch es, aus dem urspriinglichen Kontext geishtbar gemacht wird. Der Wer-
beschrift muss dabei eine entscheidende Rolle pugesen werden, da sie wesentlich
die Semantik wie auch Asthetik des Plakates miilnest. Dieses kann schlieBlich in
seiner Beziehung zum raumlichen Umfeld, die vomair&sthetischen und/oder inhalt-
lichen Kriterien evoziert wird, untersucht werd&mn Beispiel fur eine Parodie hervor-
rufende Relation wird iArtmess (L.B. System Kdln-Humbo{@pb. 73) innerhalb des
fotografischen Wirklichkeitssausschnittes deutligin einer Bushaltestelle, die sich
neben einem baustellenartigen, peripheren Gebifetde¢ und auf den Anschluss an
urbaneren Raum verweist, wird fir die KunstmeasgeColognegeworben Weil3 auf
Rot hebt sich die serifenlose Schrift vom Tragenm&dab, welches lediglich aus einer
roten, monochromen Flache und der Aufschrift beéstebr Schriftzug entspricht hin-
sichtlich seiner Farbe als auch Typografie denzien Logo der Messe, die, 1967
gegrundet, zur altesten ihrer Art zahlt.

Zusammen mit den nicht mehr lesbaren, schriftlidBegénzungen am oberen und unte-
ren Rand des Plakates ist die mittig gesetzte teaghRT COLOGNE’ im Blocksatz
formatiert. Dabei ist das Wort ,ART’ am dominantastund nimmt aufgrund seiner
Grol3e die gleiche Breite wie das darunter ansobid® ,COLOGNE’ ein. Beide Worte
ziehen durch ihre mittige Position und die verhahmaRRig grofRe Schrift bewusst die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich. Durchggiraue Reflexion der ikonischen
Komponenten der Schrift wird deutlich, wie stark Aussehen konzipiert wurde, um
den Betrachterblick auf das zuerst Wichtige zu éenkerst auf den zweiten Blick — so
scheint es — sollen die ubrigen, kleiner auf derrbAteager gesetzten Informationen

den lesenden Betrachter erreichen. Diese sind,abisden Zusatz .Internationaler

2 vgl. Schirner 1991, S. 22.
25 ygl. Schmidt 1996, S. 163.
2’® schmidt 1996, S. 163.
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Kunstmarkt’, auf der Fotografie nur noch schweregsen, zu klein sind sie auf dieser
abgebildet. Lediglich durch ihre noch auszumachémadarnehmbarkeit, die sich auf
die Zwischenraumlichkeit stitzt, zeichnet sie sidth als Schrift aus, deren Eigen-
schaft der Diskretheit und Referenzialitat auf di&ntfernung jedoch nicht mehr sicht-
bar sind und somit nicht erfillt werden. Demnacbkspaich Regenberg in der Komposi-
tion der Fotografie bedingt durch AufnahmeperspektiFokussierung, Schérfentiefe
und VergréRerung der Gestaltung der Plakate amninkleinere, fir die Werbebot-
schaft bei der ersten Betrachtung unwichtigererifsiathe Informationen analog zu
ihrer Wirkung auf dem fotografischen Abbild ersctesi. Bezuglich dieser Strategie
kann auch nochmals auf die unleserliche Schriftd@ufFotografielankstelle (L.B. Sys-
tem Koln)(Abb. 71)verwiesen werden, die ddcDonald’sGutscheine verziert, — auch
sie leistet fur die Werbebotschaft als Schrifteletmaur einen untergeordneten Beitrag.
Insgesamt geht von dem Aushang aufmess (L.B. System Koéln-Humbol@edingt
durch die Bildlichkeit der Schrift als einziges Rdamotiv, ihrer Anordnung auf dem
Werbemedium sowie der Zweifarbigkeit ein strengegrdneter Eindruck aus. Sowohl
dieser, als auch die an eine Kunstmesse gebundessaziationen, die von der Text-
semantik und dem Erscheinungsbild des Logos beissesmiden Leser hervorgerufen
werden, l0sen die bereits erwéhnte fotoimmanentedia aus. Diese erschlief3t sich,
wenn das Bildmotiv des Plakates in Relation zurdlisthen Umfeld auf der Fotografie
gesetzt wird.

Die Bushaltestelle, deren eine Wand als Werbetrégant, befindet sich auf einem
Gehsteig am rechten Bildrand. Dahinter grenzt eimebautes Brachland an, worauf ein
Bauzaun, Metallrohre und Teile eines Autowracksmeesen. Ein vermeintlich unge-
wohnlicher Ort, um fur eine Kunstmesse zu werbendig@ von der Umgebung ausge-
hende Stimmung keine Gemeinsamkeiten mit einer Wwesse zu haben scheint.
Durch das Plakat und die Tatsache, dass diesesr sddbr keine bildliche Darstellung
verfugt, angeregt, kbnnte der Betrachter den Vérstarten, dessen Wirkungsraum als
Kommentar zu lesen und die Frage aufzuwerfen, ebvdrgefundene Szene mit dem
Kdlner Kunstgeschehen metaphorisch zu verbinderSstkann eine formale Bricke
zwischen dem roten Werbeaushang und dem rotenélugeischlagen werden. An die-
ser Stelle sollte auf den von Regenberg gewéhlieel Terwiesen werden, in dessen
Sinne ebenfalls eine Verbindung zwischen Kunst, Messe und dem ungeordneten,
verwahrlosten Umraum hergestellt wirdrtmess (L.B. System Kdln-Humbolaird

beiden Situationen gerecht — der Kunstmesse, audulich die Semantik des Werbetex-
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tes verwiesen wird, als auch dem, die Fotografiitmenendem Durcheinander, Uber-
setzt man das Wort ,mess’ ins Deutsche. Demnadeitie von der intradiegetischen
Schrift hervorgerufenen Assoziationen, die von BEetografie ausgehende Stimmung
und der extradiegetische Text in Form des Titefts Sannungsfeld, in dem sich die
Bildaussage festigt.

Artmess (L.B. System Kdln-Humbokdnn als eines von Regenbergs Beispielen heran-
gezogen werden, in dem es zu einer ironischen,rapdéchlichen Bildwirkung kommit.
AulRerdem wird verdeutlicht, dass Werbeplakate tmed Schrift auf rasche Rezeption
hin angelegt sind. Im Fall der Kunstmesse sollida&dlner Raum bekannte Logo an
seinem Aufhangungsort erkannt und mit der Veranstgl in Verbindung gebracht
werden. Eine bewusste Rezeption in Zusammenhangemtraumlichen Umfeld soll
durch die Werbung nicht ausgeldst werden. Wie dbeschrieben, animiert erst die
Fotografie den Betrachter dazu, wodurch Wirkungervaérgerufen werden, die nicht
mehr der Kontrolle der die Werbung autorisierenBerson unterstellt sind.

Auch Tor (L.B. System Ko6lr(Abb. 74)funktioniert mit &hnlichen Parametern, um aus-
gehend von einem im o6ffentlichen Raum vorgefunddplakat eine Situation festzuhal-
ten und ergéanzend durch den Titel Bezlige zu ewaziatie erst durch die mediale
Ubersetzung auf das fotografische Abbild gegengaverden.

Das in Regenbergs Hauptinteresse stehende Motht Wir die Zigarettenmark®arl-
boro. Der fur das Label bekannte und sinnstiftende Wapheh ,Come to Marlboro
Country’ erganzt ein fur die Marke typisches Wedbef— drei Cowboys reiten durch
ein geodffnetes Zauntor in eine sich vor ihnen agiggmde weite Landschaft, die von der
untergehenden Sonne in gelbes Licht gehdllt ist.\BBrmutung, es handele sich hierbei
um das vom Text verkindete ,Marlboro Country’ liegthe. Die von der Zigaretten-
marke benutzte Typografie auf der Produktverpacldiegt auch dem Werbeschriftzug
als Grundlage, wodurch — unterstitzt durch den Bstvaingesetzten Wiedererken-
nungswert — ein vertrautes Bild vermittelt wird.ddach wird es moglich, das Plakat zu
gestalten, ohne direkt das Produkt abzubilden, watdsich neue, kreative Mdglichkei-
ten eroffnen. Die Schrift in ihren Eigenschaftere\auch die vertraute Ikonografie die-
nen dem die Werbung Wahrnehmenden augenblicklishHatweis. Es handelt sich
demnach um ein von Schirner definiertes ,do-it-welirPlakat’, das eine bewusste Re-
zeption fiir das Verstandnis verlarigt Dariiber hinaus kann dies als Beispiel fiir einen

seit den 1970er Jahren in der Werbegestaltung amirblrend herangezogen werden:

277\gl. Schirner 1991, S. 24. Eine Vertrautheit néndWerbestil, der fiir das beworbene Produkt typisch
ist, kdnnte ebenfalls zu einem schnellen Versténtiiiren.
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Vordergrundig preist Werbung nicht mehr das Produktsondern erzeugt eine Atmo-
sphare, die dem Betrachter freien Interpretatidespm ermdglicht’® Diese Ten-
denz, die in deMarlboro-Werbung spurbar wird, endet schlie3lich in einatwck-
lung, die Schmidt mit den Worten ,Es [das Plakagdert sich als stilles (tiefes) Bild
an, bei dem nur (noch) die gesetzlich vorgeschnebeHinweise auf die Ware stéren
und die Differenz zur Kunst-Fotografie markieréf‘umschreibt. Mit dem oben ange-
fuhrten Verweis auf die starke Konkurrenz zur Umgeb kann bezugliciror (L.B.
System Kolngngemerkt werden, dass es sich aufgrund seingntenat gelben Farbig-
keit deutlich von dem Umfeld seines Aufstellungssrabhebt, wie im Folgenden bei
der Analyse der Beziehung Plakat—-Umgebung offetistbhwerden wird.

Ausgehend von dem einladenden Hinweis, inMaslboro Country zu kommen, kann
der Wirkungskreis der intradiegetischen Schrift dam Bild im Bild hinaus auch auf
die gesamte Fotoflache Ubertragen werden. In déografierten Landschaftsausschnitt
wiederholt sich die Szenerie auf der Werbeflacheéem dieses vor einem Zaun in win-
terlicher Landschaft aufgestellt ist. Wie Artmess (L.B. System Koln-Humboiar-
starkt der Titel die innerbildliche Vermutung, dassischen den beiden raumlichen
Landschaftsszenerien eine Parallele zu ziehenTat.(L.B. System Kolnlenkt den
Blick auf beide — auf die Szenerie im Werbeplakad die in der fotografierten Umge-
bung. Allerdings behauptet sich ersteres deutliehgegiiber seiner Umgebung, da der
Aufforderung ,Come to Marlboro Country’ lediglichubdiesem nachzukommen maog-
lich ware. Zwar bieten auch der Zaun und desseratliBerhalb des Plakates, an dessen
Aufstellungsort, die Mdglichkeit, in die dahintedjende Natur zu gehen, doch wird
dies durch das verschlossene Tor verhindert. Darfilbaus scheint die winterliche
Atmosphare weit weniger attraktiv als die sonnemd lichtdurchflutete Landschaft auf
dem Werbebild. Gerade die im Winter aufkommendem3gkie und Sehnsiichte nach
warmeren Temperaturen werden durch die Werbungspngehen und scheinen durch
die Aufforderung — und somit durch den Kauf — exfigt werden zu kénnen. Auch an
diesem exemplarisch herausgegriffenen Beispielt zah, dass die intradiegetische
Schrift in ihrer Referenzialitat und ihrer aul3eEescheinung Assoziationen weckt, die
die Bildwirkung und deren Aussage beeinflussen.ekd@m verbindet sich die Fiktion
des Werbetragers mit den realen Gegebenheiten alsseAungsortes durch die offen-

sichtlichen innerbildlichen Parallelen.

278 \/gl. Schmidt 1996, S. 181.
279 5chmidt 1996, S. 181.
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6.5. Ergebnis einer Langzeitstudie

Obwohl die vordergrindige Intention Regenbergsrdhgasteht, die Beziige zwischen
Werbeplakat und ihrem Wirkungskreis bildlich fedtalien sowie durch die mediale
Ubersetzung erst wahrnehmbar und rezipierbar zuhemackénnen durch die lange
Zeitspanne, Uber die sich die Studie bereits @idirauch andere Schlussfolgerungen
gezogen werden. Diese beziehen sich auf die Entwvigkund Verdnderung der Wer-
begestaltung in diesem Zeitraum. Wie bereits angetlevollzieht sich seit den 1970er
Jahren ein Trend hin zu einer semantisch offen@ferbegestaltung, die dem Betrach-
ter Freiraum fur eigene Assoziationen und Integirehen eréffnet.

Diese Entwicklung spiegelt sich folglich auch anal@ltelement Schrift wider, wie aus
der Betrachtung verschiedener Fotografien der Semgenbergs geschlussfolgert wer-
den kann. Dabei fallt eine zunehmende Offenhedan semantischen Bedeutung wie
auch eine Reduzierung des Schriftelementes albebuf.

Dies lasst sich im Vergleich zwischen den 1980 endgnmenen Plakaten ali&nkstel-

le (L.B. System KoJr{Abb. 71) und der 1996 fotografiert&farlboro-Werbung auflor
(L.B. System KoInjAbb. 74) nachvollziehen. Das jingere verweist niolehr direkt —
mit der Nennung des Produktnamaarlboro unter verdndertem Kontext — auf das zu
bewerbende Produkt und lasst Freirdume fur eigessmAationen. Die beiden alteren
Plakate hingegen weisen zum Teil einen hoherenilAatetextlicher Erklarung auf
bzw. verweist diese zusammen mit dem Bild direltdas Produkt. Diese Entwicklung
hin zu einer rascheren Rezeption und gré3eren Ddfeder Plakate lasst sich an der
Untersuchung der von Regenberg mitfotografiertemb&&chrift verfolgen.

Die Betrachtung der Einzelbilder der Langzeitstudiégs deutschen Fotografen liefert,
getragen auch durch die fotoimmanenten Schriftzémgen Blick auf Zusammenhéange,
die im stadtischen Bewegungsfluss, unter dessermn@eaagen es normalerweise zur
Rezeption der GroR3flachenplakate kommt, unauffébligiben und verschwinden. In
seiner Intention, diese festzuhalten, pragt Reggnbée Dokumentarfotografie, die

eine spezifische Sichtweise auf die Wirklichkeinéglicht?®°

280y/gl. Matz 2000, S. 97.
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7. Schlussbemerkung

Schrift auf Fotografien alsitfotografierter Bildbestandteil ist ein bisher webigtrach-
tetes Phanomen, das, wie hier gezeigt werden koniafet ausschlie3lich zufallig zum
fotografierten Objekt wird. Stattdessen widmen dtctiografen — wie die, fur die hier
vollzogene Analyse ausgewahlten — bewusst diesetivMon sich seiner zu bedienen
und es zum integrativen Element ihrer Aufnahmemaghen.

Da es sich bei Schrift um ein Medium handelt, dasahl Eigenschaften der Sprache
als auch des Bildes aufweist und je nach Lesbadwagchen beiden Eigenschaftsfel-
dern changiert, kann bei dem hier untersuchten @osanspiel von einem intermedia-
len gesprochen werden. Dieses kann, je nach Ardldeildung der Schriftzlige auf der
Fotografie und Grad ihrer Lesbarkeit, mannigfacloenten annehmen und zu unter-
schiedlichen Lesarten des fotografischen Bildesnassen. Dartber hinaus kann ein
Abfotografieren von Schrift deren Wahrnehmung uredéption verandern, wie an den
untersuchten Fotografien nachvollzogen werden lennt

Im Zuge der einleitenden Annaherung an das Phano&dmift’ konnte gezeigt wer-
den, dass sie eine eigene, oft Ubersehene Bildlitkkifweist. Gleichzeitig muss sie,
obwohl sie Eigenschaften beider besitzt, sowohl \Rild als auch der Sprache diffe-
renziert und als eigenes Medium verstanden weldenErgebnisse dieser Hinflihrung
an das Motiv ,Schrift’ — insbesondere in seinemh&inis zum Bild und seinemitfo-
tografierten, intradiegetischen Status — liefert@nhtige Erkenntnisse fur die daran
anschlieBende Analyse der fotografisch festgehatteschriftlichen Zeichen. Insbeson-
dere wurde fur die lkonizitdt der Schrift sowie @erEigenschaften — Diskretheit,
Wahrnehmbarkeit, Operativitat und Referenzialitdsensibilisiert. In weiterer Folge
dienten sie als Analysekriterien, hinsichtlich desee unterschiedlichen, fotografierten
Erscheinungen von Schrift untersucht werden konnten

Im Zuge der ersten untersuchten Werkgruipary/Landscaperzon James Welling, ist
der abfotografierte Tagebuchtext zwar als Schuftezkennen, bleibt jedoch auf den
Fotografien unleserlich, sodass sich insbesondemigsen Aufnahmen der bildliche
Charakter der Schrift offenbart. Eine Analyse dext§emantik und ihrer Beziehung
zum bildlichen Umfeld konnte an dieser Stelle nieHblgen. Stattdessen lieferte die
Datierung des Tagebuches in die Mitte des 19. Jialddrts den Anstol3, die Serie Wel-
lings als eine Befragung der Ontologie des Medilkatgrafie zu verstehen. Dieses
selbstreflexive Interesse an seinem kinstleris¢hesdrucksmittel bestatigt sich auch

in anderen, spater entstandenen Serien. Ausgelsrmh dverwies die entweder stark
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ausgeleuchtete oder verschattete Tagebuchschirifteauetymologischen Ursprung des
Wortes ,Fotografie’. lhre Erscheinung auf den Adfrreen ist an den Lichteinfall ge-
bunden, sodass sie dem Begriff der ,Lichtschrigrecht wird. Durch ihren unleserli-
chen Eindruck evoziert, konnten die beiden Mediedchrift und Fotografie — schliel3-
lich hinsichtlich ihrer Rolle als Gedachtnismediersbesondere seit dem Bestehen der
Fotografie, in die Analyse mit einbezogen werdenciAwenn die Fotografie, wie er-

lautert wurde, die schriftlichen Aufzeichnungen pitgnéres Gedachtnismedium ablés

te, ist auch ihre Unzulanglichkeit im Laufe ihreaBlierung erkannt worden. Dies fuh-
ren Wellings Fotografien des Reisetagebuches veraitetes Medium — vor, indem der
Dechiffrierungsprozess der Schrift scheitert undwieh erneut auf die Ontologie der
Fotografie verwiesen wird — das, was sie zu selt#nantspricht nicht ihrer selbst.

Die im Kapitel zu Zoe Leonard zuerst vorgestellterd untersuchten Graffiti-Bilder
entsprechen dem Begriff der ,Schrift-Bilder’, indesie stark fokussierte Schriftziige
wiedergeben, die zum einzigen Bildmotiv wurden. gelést von der Semantik der
Graffiti, der Entstehungszeit der Aufnahmen und Bmbettung der Arbeiten in Leo-
nards Euvre, konnten Bezlige zu der AIDS-Krise @0&r Jahre hergestellt werden.
Hatte sich Leonard bereits als Mitglied der aktigishen KinstlergruppEierce Pussy
der Schrift als Gestaltungsmittel von provokantéak&en bedient, halt sie durch ihre
Graffiti-Aufnahmen schriftliche Gefuhls- und MeingsauRerungen anderer, anonymer
Schreiber fest. Die intradiegetische Schrift kannhdam Wissen tber ihren historischen
Entstehungshintergrund als Zeugnis der vergang&mise fungieren. Den abfotogra-
fierten Gefuhlsaul3erungen wird dariber hinaus dimehstarke Fokussierung und Iso-
lierung auf der Fotografie eine ganzlich anderemarksamkeit entgegengebracht als
in ihrem urspringlichen Umfeld, die Anstol3 zur Ansedersetzung mit inrem Entste-
hungshintergrund liefern kénnte.

Wie die abfotografierte Graffiti-Schrift représesreén auch die intradiegetischen
Schriftzige derAnalogueAufnahmen vergangene Prozesse und Verdnderungen. D
Textfragmente in vielen Abbildern der New Yorkeh&uafenster fungieren, wie gezeigt
wurde, als Seismograf, an dem sich die Veranderudge Geschaftsstruktur in Man-
hattan und Brooklyn abzeichnen lassen. In deknalogueeingebetteten Werkgruppe,
die das globale Geschéft mit Kleiderspenden nachmet, wurden die fokussiert abge-
bildeten Schriftziige als Orientierungshilfe gelesen die einzelnen Aufnahmen narra-

tiv miteinander zu verknipfen. Leonard bedientd slemnach in beiden untersuchten
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Serien der Schrift als Verweis auf bzw. Reprasdntan fur sie interessante/n, fotogra-
fierwirdige/n Ereignisse/n, Prozesse/n oder Verdamigen.

Max Regenberg widmet sich in seiner Langzeitstaiier Schrift, die aufgrund ihrer
starken Prasenz im urbanen Geflige oft nicht bewgslstsen oder sogar Ubersehen
wird. Anders als die von Leonard aufgespurten,imereVielzahl anderer Graffiti ver-
steckten Schriftztige, wirden jedoch die von Regenfigografierten Werbeschriften
einen Leser verlangen, um ihrem Zweck gerecht ztudeve Somit bedarf es der Auf-
nahmen des deutschen Fotografen, um die Plakatessewu lesen und zu betrachten.
Dabei fungieren die Schriftziige und ihre Semantik.uals Trager von Zusammenhan-
gen zwischen dem Plakat und seinem Umfeld und ex&zieine, von ihrer urspringli-
chen Intention abweichende Lesart. Im Aufspiren besthalten dieser Beziehungen,
die im urbanen Raum nur selten wahrgenommen weltigt,die Motivation Regen-
bergs. So konnten anhand der intradiegetischeraiekiften Bezlige zwischen zwei
nebeneinander stehenden Plakaten oder auch derat Riat dessen Aufstellungsort
generiert werden, die nicht zuletzt auch auf devusst kalkulierten Semantik und Iko-
nizitat von Werbeschrift beruhen.

Es wurden Werkgruppen ausgewahlt, die hinsichihctr lkonizitat, Urheber und Re-
zipienten Differenzen aufweisen. Sowohl unlesedijcimtradiegetische Schrift wurde
untersucht als auch auf gute Les- und Sichtbatkritangelegte; neben handschriftli-
chen Aufzeichnungen, typografisch bewusst gestaliati maschinell gedruckte. Auch
hinsichtlich ihres urspringlichen Schreibers undresdaten unterscheiden sich die
bildgewordenen Zeichen, insbesondere wenn man dgebuchschrift in Wellings
Aufnahmen mit den Werbetexten der LangzeitstudigeRbergs — als zwei kontrastie-
rende Phanomene — vergleicht. Auf diese Weise koaim weites Feld an mdglichen
Schriften abgedeckt werden, die, wie die vollzogene&ersuchung zeigt, auch hinsicht-
lich ihrer Funktion als intradiegetische Schriftenschiedliche Rollen einnehmen kon-
nen.

Die gestellten Fragen nach der Rolle und Wahrnelgnuam intradiegetischer Schrift
berechtigten die Auswahl dieser mannigfaltigen Begwungen vormitfotografierter
Schrift. Gemeinsam ist dabei allen ihre moglicheu@kterisierung als ,Lichtschrift’ —
es handelt sich um im fotografischen Prozess dedof@merfahrens festgehaltene und
hervorgebrachte Schrift, die in allen Abbildungsféen und innerbildlichen Funktionen

dem Begriff gerecht wird.
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Abb. 1: James WellingA9 (Diary/Landscapg)1977-86, SilbergelatinKontaktabzug, 3 Y% .

Abb. 2: James WellingA13 (Diary/Landscapell977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .
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bb. 3: James WellingA15 (Diary/Landscape)l977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .

Abb. 4: James WellingA16 (Diary/Landscapell977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .
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Abb. 5: James WellingA23 (Diary/Landscabe)1977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .

Abb. 6: James WellingA110 (Diary/Landscape)l977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .
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Abb. 7: James WellingA114 (Diary/Landscape)ll977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% &.
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ergelatine—Kontaktabzug, 3 Y% .

Abb. 8: James Wellliri'Q,A117 (Diary/Landscape)l977-86, Sil
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Abb. 9: James WellingA146 (Diary/Landscapé)l77-86. ilbergelatine-Kontaktabzug, 3 Y% .

Abb. 10: James WellingA181 (Diary/Landscape)ll977-86, Silbergelatine-Kontaktabzugid 3 ¥4 in.
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Abb. 12: James WellingA198 (Diary/Landscape)ll977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% .
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Abb. 13: James WellingA200 (Diary/Landscapell977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% &.

Abb. 14: James WellingA292 (Diary/Landscape)ll977-86, Silbergelatine-Kontaktabzugi4 3 ¥4 in.
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Abb. 15: James WellingA284 (D|ary/Landscape)L977 86 Sllbergelatlne -Kontaktabzug, 3 %% .

Abb. 16: James Wellin300 (Diary/Landscape)l977-86, Silbergelatine-Kontaktabzugs 3 % in.
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Abb. 17: James WellingA119 (Diary/Landscapell977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% #.
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Abb. 18: James WellingA55 (Diary/Landscape)l977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% #.
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Abb. 19: James WellingA162 (Diary/Landscapell977-86, Silbergelatine-Kontaktabzug, 3 %% #.

Abb. 20: James WellingA292 (Diary/Landscape)ll977-86, Silbergelatine-Kontaktabzugisdk 3 ¥4 in.
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Abb. 22: James "éJIi47(Drapes) 1981, Silbergelatine-Kontaktabzug, 9 %2 x 7 % in.

Abb. 23: James WellingTile Photograph 81985, Silbergelatine Abzug, 20 x 16 in.
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Abb. 24: James WellingLA-C 2Q 1977, Silbergelatine-Kontaktabzugysx 3 % in.

Abb. 25: James Wellingl.aw School, 1881-84, Cambridge, M¥988, Silbergelatine-Abzug, 18 x 22 in.

Abb. 26: James WellingBuilder Plate, Soo Line Engine Terminal, Benseaylill, 1992, Silbergelatine-
Abzug, 18 x 22 in.
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Abb. 28: James WellingWerkzeuge im PreRwerk, Halle11994, Silbergelatine Abzug, 15 x 19 in.

Abb. 29: James WellingParis (Light Sources)1996, Inkjet-Druck, 27 x 32 %2 in.

119



Abb. 31: James WellingD962 (Glass Housg?2006, Inkjet-Druck, 33 x 50 in.

Abb. 32: James Wellingl.ock 1976, Polapan-Druck, 3 % x 2 % in.
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Abzug, 18 ¥ x 13 in.

Abb. 33: Zoe LeonardMari, I'm Sorry (no.2) 1995/97, Silbergelatine
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Abb. 34: Zoe Leonard| Love You1994/97, Silbergelatine-Abzug, 24 x 34 in.
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Abb. 35: Zoe LeonardThe Heart is a Lonely Huntet995, Silbergelatine-Abzug, 5 % x 7 % in.
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Abb. 36: Zoe LeonardBlow Mg 1994, Silbergelatine-Abzug, 7 x 5 in.

Abb. 37: Zoe Leonard| Love Pussy 994, Silbergelatine-Abzug, 5% x 7 %2 in.
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Abb. 38: Zoe LeonardNicole Loves Syd 995, Silbergelatine-Abzug, 7 ¥2 x 5 % in.

ADbb. 39: Zoe LeonardGAY+PROUD+DEAD 1994, Silbergelatine-Abzug, 6 ¥ x 8 %2 in.
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Abb. 40: Zoe Leonard|_esbians1994, Silbergelatine-Abzug, 5 ¥4 ¥4in.
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Abb. 41: Zoe LeonardHavemeyer St., Brooklyg003, C-Print, 11 x 11 in.
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Abb. 42: Zoe LeonardGrand St., Brookly/2001, C-Print, 11 x 11 in.
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Abb. 43: Zoe LeonardManhattan Ave., Greenpoint, Brook\2006, Silbergelatine-Abzug, 11 x 11 in.
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Abb. 44: Zoe LeonardDelancey St., New York Ci8002, Silbergelatine-Abzug, 11 x 11 in.

127



Abb. 46: Zoe Leonard5th Ave., Brooklynl999, C-Print, 11 x 11 in.
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Abb. 48: Zoe Leonard|.eonard St., Williamsburg, BrooklyR001, C-Print, 11 x 11 in.
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Abb. 50: Zoe Leonardleonard St., Williamsburg, BrooklyR001, Silbergelatine-Abzug, 11 x 11 in.
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Abb. 52: Zoe LeonardFort Portal Market, Uganda2004, C-Print, 11 x 11 in.
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Abb. 53: Zoe LeonardKampala, Uganda2004, C-Print, je 11 x 11 in.
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Abb. 54: Zoe LeonardKalenderblatt ausThe 1998 Bearded Lady Calendar, starring Jennifdteii
1997, 4-farbiger Offsetdruck, o.A.
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Abb. 55: Zoe LeonardWashington D.C1989, Silbergelatine-Abzug 23 x 33 in.

Abb. 56: Zoe LeonardMap of Paris 1988/90, Silbergelatine-Abzug, 27 x 39 ¥4 in.
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Abb. 57: Zoe LeonardDetail (tree + fence)1998/99, Silbergelatine-Abzug, 12 x 8 ¥ in.

Abb. 58: Zoe LeonardStrange Fruit (for David)1992-97, 295 Bananen-, Orangen-, Grapefruit- und
Zitronenschalen, Faden, Reil3verschlisse, KnopfdeMaWachs, Plastik, Draht und Stoff, 0.A.
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Abb. 59: Fierce Pussyl,am a Lezzie.,.1991, Poster, 43,2 x 28 cm.

in- thes

picture.

Abb. 60: Fierce PussyFind the Dyke.,.1991, Poster, 43,2 x 28 cm.
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Abb. 61: Fierce Pussy,over of womenl991, Poster, 43,2 x 28 cm.

Abb. 62: Felix onzalez-Torre:tJntitIed (Billboards of Bed)1992, Plakat, verschiedene Grol3en.
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Abb. 63: Eugéne AtgetParis, Ecke rue Abb. 64: Eugéne AtgetParis, Rue
Saint-Séverin und rue Saint-Jacques im 5. des Ursins im 4. arrondissement
arrondissementl899, Fotografie, 0.A. 1900, Fotografie, 0.A.
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Abb. 66: Berenice AbbottColombus Circle

Street in Kontrast zum Chrysler und 1936, Silbergelatine-Abzug, ca. 20,3 x 25,4cm.
Daily News Building1938, Silbergelatine-

Abzug, ca. 20,3 x 25,4 cm.
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Abb. 67: Bernd und HlllaiBec.r!\éMVassertUrmﬁl70—1998, Silbergelatine-Abzuge, je 46,5 x 56,5cm.
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Abb. 69: Stehan Shor&everly Boulevard and La Brea Avenues, Los Ang€laifornia, June 21,

1975 1975, C-Print, 50,5 x 61 cm.
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b.:iIIiam Eggleston. T. (ausLos AIao}s 1965

Dye transfer print, 16 x 20 in.

Print, verschiedene GroRRen.
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Abb. 71: Max Regenberdlankstelle (L.B. System K
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|| Marlboro. Der Geschmack §
{von Freihieil und Abenteuer.
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Abb. 73: Max Regenberdirtmess (L.B. System Kdln- Humbal@®97, C-Print, verschiedene Grolien.
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Abb. 74: Max Regenberdlor (L.B.- System KoIn996, C-Print, verschiedene Grolen.
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Abstract

Die vorliegende Arbeit untersucht das Bildmotiv &ahrift in fotografischen Bildern.
Es handelt sich hierbei umitfotografierte Schrift, die dem fotografierten Rauomd
Zeitgefiige zugehorig ist. Im Zuge dieser Untersaghwverden Fragen nach der
veranderten Wahrnehmung und Rolle der Schrift dwém fotografischen Abbild
gestellt. Vier Werkgruppen dreier kiinstlerischersiBonen wurden ausgewahlt, an
denen die Analyse exemplarisch vollzogen werdennkanJames Wellings Serie
Diary/Landscape, Zoe Leonards Werkgruppe von Graffiti im 6fferftesn Raum und
ihre Analogue-Serie sowie die Langzeitstudie zum GroR3flachenplakan Max
Regenberg.

Bevor die einzelnen Werkgruppen in je eigenen tehpitwuf die gestellten Fragen hin
untersucht werden, dient ein einfihrendes Kapaeugddas Phanomen der Schrift — das
zu untersuchende Bildmotiv — zu erlautern. Nebens#amantischen Eigenschaften der
Schrift, soll dabei auch fur ihre bildlichen Merkimasensibilisiert sowie eine
Unterscheidung zwischen Bild und Schrift vorgenommerden. Im Anschluss daran
wird auf diemitfotografierte — auch als ,intradiegetisch’ bezeieten— Schrift und ihre
Besonderheiten eingegangen.

Die drei daran anschlielenden Kapitel zu James iMgelZzoe Leonard und Max
Regenberg dienen dazu, verschiedene Auspragungenfotografierter Schrift und
deren Rolle auf Fotografien auszuloten. Nach kyrzgie Kuinstler betreffenden
EinflUhrungen, zeigen auf diese Fragen ausgericiBitanalysen Mdglichkeiten auf,
wie Schrift innerhalb des fotografischen Abbildasndieren und wahrgenommen
werden kann. Dabei zeigt sich, dass die im Hinbéiuk Urheber und Adressat bewusst
unterschiedlich gewéhlten Erscheinungsformen ddmifbcauch in den Fotografien
mannigfaltige Funktionen einnehmen kénnen und zwewoyiten Gestaltungs- und
Ausdrucksmittel fur die Fotografen mutieren.

Die anonyme Tagebuchschrift der Seriary/Landscape dient Welling als
Moglichkeit, die Ontologie seines Mediums, die Kp#die, zu befragen und visuell
sichtbar werden zu lassen.

Die von Leonard festgehaltenen Schriftzige aus diéemtlichen Raum kénnen sowohl
in den Graffiti-Aufnahmen als auch iAnalogue als in die Fotografien integrierte
reprasentierende Verweise verstanden werden: auAS-Krise, sich verandernde

Geschaftsstrukturen in New York oder global verteet¥irtschaftsbeziehungen. Max



Regenbergs im Stadtraum omniprasentes Bildmota/,Wderbeschrift, wird durch das
fotografische Abbild ebenfalls einer verdnderten hWlehmung unterzogen. Sie
fungiert dabei in ihrer Ikonizitat und Semantik afgdgliche Verbindung zwischen

Plakat und Umraum und wird zum Trager von dereradusenspiel.






