Die Erfindung der Fotografie und

Landschaftsmalerei

Einleitung

Die Erfindung der Fotografie gilt als eines der wichtigsten Ereignisse des 19. Jahrhundert und wird als ein weltverinderndes Ereignis
angesehen. Nicht nur fiir die bildenden Kiinste, auch fiir alle anderen Disziplinen der Wissenschaft ist die Moglichkeit, einen
Augenblick festzuhalten und aus der Kontingenz von Raum und Zeit herauszulésen eine Grundlage fiir das Ersinnen und Etablieren
neuer Heran- und Betrachtungsweisen.

Der tatsichliche Akt des Erfindens der Fotografie wird gemeinhin als eine Art “Trial and Error” Verfahren verstanden, in dem tiber
einen lingeren Zeitraum Experimente mit Chemikalien und Lichtbrechung schlief8lich ein funktionierendes fotografisches Verfahren
entstehen konnte, dessen Tiichtigkeit der Allgemeinheit vorgestellt und tibergeben werden konnte. Die Anreize fiir das
Experimentieren vermuten derweil einige in einem “erneuerten Interesse an der Perspektive” oder einem grundsitzlichen “Bildhunger”,
der sich tiber das 18. Jahrhundert entwickelt haben solle. Keine dieser Erklirung ist grundlegend falsch, dennoch liefern Sie keine
befriedigenden Antworten. Warum sollte ein “Bildhunger” gerade durch die Erfindung durch Fotografie gestillt werden und nicht
durch das Optimieren eines bereits existenten Verfahrens, oder warum werden dann nicht Dioramen, Bibliotheken oder andere
Schaurdume genutzt? Wie konnte ein sog. “Bildhunger” denn nach einem bis dato unbekannten Verfahren verlangen?

Ebenso ist ein “erneuertes Interesse an Perspektive” eine unzufriedenstellende Erklarung, die schiere Masse an Malereitraktaten,
die Techniken zum schliissigen Erzeugen von Perspektive erldutern sind nach wie vor erhiltlich und haben schon Generationen von
Malern eine Hilfestellung geleistet, die in perspektivisch {iberzeugenden Bildern gemiindet hat. So fiihrt auch diese Erklidrung nicht
unbedingt zu einem befriedigenden Ergebnis, und dringt uns dazu, anderweitig eine Antwort zu suchen.

Um die Frage “warum wurde Fotografie erfunden?” zu beantworten, miissen wir die Frage zuvorderst prizisieren. Die korrektere Frage
miisste lauten: “warum wurde die Fotografie erst 1839 erfunden?”

Die Prizisere Frage nach dem Jahr der Erfindung ist begriindet in dem eigenartigen Phdnomen, dass ab den neunziger Jahren des

18. Jahrhunderts verschiedene Manner in relativer Unabhingigkeit voneinander begonnen hatten, an fotografischen Verfahren zu
arbeiten. Die Begriindung darin liegt fiir jeden der Mdnner in einem anderen prospektiven Nutzen. Manch einer sucht nach einem
korrekteren Mittel zur Kunstreproduktion, oder ist interessiert an biolumineszenten Substanzen, auch eine mangelnde Begabung zur
Zeichnung und Malerei treibt einen der Erfinder an. Die Techniken und Chemikalien sind verschieden und haben jeweils andere
Vorteile und Schwichen und entspringen glaubhaft aus individueller Forschung. Die grundlegende Entdeckung, denen alle
Erfindungen zugrunde liegen, stammt allerdings bereits aus dem Jahre 1717. In dem Jahr entdeckt der renommierte Wissenschaftler
Johann Heinrich Schulze, dass Silbersalze mit einer Dunkelfirbung auf die Einwirkungen von Licht reagieren und verdftentlicht diese
Entdeckung 1719 in der Bibliotheca Novissima Oberservationum ac Recensionum unter dem Titel “Scotophorus pro phosphoro
inventus, seu experimentum curiosum de effectu radiorum solarium.*

Diese Entdeckung, die gerne auch Deutsche dazu verleitet, Schulze zu dem Urvater der Fotografie zu deklarieren, obwohl dieser bei
seinen Forschungen keinerlei Bildschaffende Vorstellung miteinflieffen lief}, taucht wieder in den Verfahren des Briten Thomas
Wedgewood auf. Wedgewood, der fiinfte Sohn des Unternehmers Josiah Wedgewood, dem die Industrialisierung des Topferhandwerks
zugeschrieben wird, gilt als der Fotopionier schlechthin, seine ersten Kontaktabziige (die allerdings nicht fixiert werden konnten)
werden je nach Wissenschaftler*in auf 1791, 1792 oder 1799 datiert. Wedgewoods Entdeckungen werden 1802 im Journal of the Royal
Institution veréftentlicht, bekommen allerdings in diesem zeitraum nur geringe Aufmerksamkeit, unter Anderem, weil das Journal eine
knappe Auflage hatte und unter 15 gedruckten Exemplaren blieb, so fliefen diese Ergebnisse erst einige Jahrzehnte spiter in die
Forschung von William Henry Fox Talbot ein, der nach einer Darstellungshilfe fiir die Landschaftsdarstellung sucht, die die
Méoglichkeiten der Camera Lucida tibertrifft. Henry Fox Talbot behauptete, dass seine Forschungen an der Kalotypie bereits 1834
begonnen hitten, und er so ein Anrecht auf das tatsichliche Patent und eine Bezeichnung als Erfinder der Fotografie besifie.

Seine (an spiterer Stelle im Text ausfiihrlicher beschriebenen) Patent- und Rechtstreitigkeiten beziiglich seiner Hoffnung auf
international bevorzugte Anerkennung als Erfinder der Fotografie gegeniiber dem franzosischen Widersacher Daguerre lagen in seiner
relativen Geschiftsuntiichtigkeit begriindet, die ihn lebenslang plagen wiirde.

Daguerre hatte sich schon frith mit dem Erfinder Nicephore Niepce zusammengetan, dessen friihestes fotografisches Ergebnis zwar
auf 1826 datiert wird, dessen Briefe allerdings keinen Zweifel daran lassen, dass ihm mindestens ein Jahrzehnt frither schon gelungen
war, fotografische Ergebnisse zu erzielen. Die beiden deutschen Vertreter der Erfinderriege waren Franz von Kobell und Carl August
Steinheil, die ihre Ergebnisse vier Wochen vor Daguerre der Miinchner Akademie der Wissenschaften vorlegten, allerdings nie ver-
suchten, sich als rechtmifige oder zu bevorzugende Erfinder der Welt6ftentlichkeit gegeniiber hervorzutun. Mit diesen Protagonisten
der frithen Fotogeschichte geht eine iiberraschende Parallele zu der Landschaftsmalerei, oder zumindest der zeichnerisch/malerischen
Landschaftsdarstellung einher.

Dies tibersteigt die einfache Schlussfolgerung, dass Camera Obscuras allen Landschaftsmaler*innen ein bekanntes Hilfsmittel waren
und somit erweitertes Interesse einforderten. Die tatsichliche Begriindung, so scheint es, liegt in einem v6llig neuen
Kompositionsansatz der Landschaftsmalerei, der nicht mehr, wie in den Jahrhunderten zuvor, auf einer additiven Kompositionsweise
basierte und eine Landschaft nurmehr als Allegorie und/oder Hintergrund zu verwenden mochte, sondern einem Versuch, eine
Landschaftskomposition aus einem tatsichlichen Natureindruck zu komponieren, wobei storende Aspekte der vorhandenen
Landschaft aus dem Ausschnitt herausgehalten werden mussten. Diese Kompositionsweise taucht sowohl verstirkt in der
Biedermeiermalerei auf, als auch in den Olskizzen des Neo-Klassizisten Valenciennes und natiirlich bei den Malern des Naturalismus
in Frankreich. In anderen Landern, wie in den Niederlanden, war eine derartige Naturbetrachtung schon linger gang und giibe und eine
Landschaftskomposition entlang der Rahmen der Camera Obscura schlug sich allein schon aufgrund der flachen Landschaft nieder.
Diese Kompositionsweise, die dem modernen Menschen aufgrund seiner Dauernutzung von Kameras vertrauter ist, als die additive
des 18. Jahrhunderts, kontrastiert stark mit den Zielen der damaligen Landschaftsmalerei. Nach der Erfindung der Fotografie setzt sich
diese Kompositionsweise verstirkt durch, lisst sich aber deutlich unterscheiden von der fotografischen anmutenden
Kompositionsweise davor. Die Details, die in diese Darstellung einfliefen, lassen sich in dem Text “Kunst und Fotografie in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts” nachlesen.

1. Landschaftsmalerei und ihre Kompositionsstrategien bis 1850
Auf der Fliche der Leinwand erstreckt sich ein Feld, das dem Maler zur freien Verfiigung steht.

Die Leinwand setzt das Motiv nicht voraus, da sie keine Aufgabe hat, aufler dem gewiinschten Farbauftrag, der Grundierung und
somit auch dem Motiv eine moglichst charakterlose Grundlage zu sein. Sie wird, zumeist durch den Auftrag von Farbe mit einem
Pinsel und einer Unterzeichnung mit Grafit oder Kohle zu einem Bild gemacht.

Motive werden unter dem Aspekt der Wahrscheinlichkeit erstellt. Auch wenn der Individualstil oder Nationalstil die Figuren oft
starken dsthetischen Zeit-Trends unterwirft, lassen die Motive innerhalb der Regeln der Wahrscheinlichkeit keinen Zweifel daran, das
zu sein was sie signalisieren. Wenn Ein Baum ist als Baum erkenntlich ist, oftenbart er deshalb nicht sein Gemaltsein, sondern lidt
vielmehr ein, sich innerhalb des Motivs aufzuhalten und dem Baum als erzihlerisches Mittel zu glauben. Um die dsthetische Grenze
zu tiberschreiten, sich den Regeln des Bildes und somit auch der Erzahlung zu unterwerfen, erschliefft man sich die Abweichungen von
der dem Betrachter bekannten Realitit und erkennt dir Regeln des Malers an. Der Bildinhalt wird nicht in seiner Gemachtheit
ausgestellt, sondern verweist direkt auf seinen erzihlerischen Inhalt selbst. Innerhalb dieser Bedingungen ist die Leinwand also ein
unbeschriebenes Blatt. Hat die erste Idee fiir das zu malende Motiv erst einmal ihren Weg in den Kopf des Malers gefunden, so kann er
sich daran ausprobieren, wie diese Idee aus dem Kopf tiber den Pinsel ihren Weg auf die Leinwand findet, entsprechend eines
Epochenstils und der Gegebenheiten seiner Zeit, seines riumlichen Umfelds und seiner personlichen Fihigkeiten. Zugrunde liegt
allerdings zur Zeit des Klassizismus, beziehungsweise Neo-Klassizismus das additive Kompositionsverfahren. Keines der fertigen
Werke wiirde auf einer(!) Naturbeobachtung fuflen, dennoch nehmen die Kiinstler*innen Korperstudien oder Naturstudien zur Hilfe,
um die eben genannte innere Wahrscheinlichkeit herstellen zu konnen.

Nun stellt sich die Frage der Komposition, die iiber ihre Formalititen den Inhalt beeinflusst. Das Verleihen des kompositorischen
Gewichts an einen Aspekt des Bildes gibt diesem, dem Betrachter gegeniiber, mehr Bedeutung, kriftigt die Eingingigkeit der
dargestellten Geschichte/Situation. Auch dort folgen diese Kompositionen allerdings einem gemeinhin unangefochtenen Verstindnis
der Korrektheit einer Darstellung. So werden zum Beispiel Landschaftsmalereien sehr strikt nach Vorder-, Mittel- und Hintergrund
geteilt, mit Repoussoirs, die die Tiefenwirkung unterstiitzen sollen und eine gewisse Menge an “puscheligen” Biumen, machtigen, aber
verblauenden und somit als Hintergrund ausgewiesenen Bergen, und unauftilligen Wiesen.

Nicht fehlen diirfen dabei auch die Staffagefiguren, die {iber ihre nachvollziehbaren Grofenrelationen in ihrer Verteilung den
bildlichen Raum weiterhin perspektivisch unterstiitzen. So verldsst sich die Malerei auf die projektiven Qualititen der Konstruktion
einer Zentralperspektive zur Erzeugung von Realitit.

Diese Kompositionsweise des “Zusammenbauens” von Skizzen, tradierten Regeln und individuellen Ideen, verldsst sich auf eine
Bedingung des Malens auf Leinwand: Funktioniert ein Ansatz der geschmackvollen Komposition nicht, so kann doch jeder beliebige
Teil dieser Komposition {ibermalt werden. Ist zum Beispiel die Perspektive nicht stimmig, weil ein Baum oder eine Figur zu grof8 oder
zu klein geartet und somit das Motiv nicht effektiv umgesetzt ist, so kann, durch die Beschaffenheit des Malvorgangs, partielles
Ubermalen das perspektive Problem beheben, ohne dass ein ganzes Bild verworfen werden miisste. Die Perspektive und innere
Wahrscheinlichkeit ist also etwas, das es herzustellen gilt, was aber durch Korrekturen beliebig oft versucht werden kann. Die
Ubertragung des Ursprungs wahrgenommener Aspekte der Wirklichkeit auf die Leinwand ist durch den subjektiven Wunsch zur
Bildgestaltung dabei jederzeit dem Maler offenstehend. Man kann schlussfolgern: Die physischen Vorgaben des Natureindrucks
miissen nur in der inneren Wahrscheinlichkeit des Motivs befolgt werden, der Maler ist aber in dem Aufnehmen, oder Wahrnehmen
der Natureindriicke nicht an die duflere Wahrscheinlichkeit der Natur gebunden.

Diese malerischen Strategien werden ab 1790 zuverlissig durch die Anfange einer neuen Landschaftskomposition ersetzt. Mit dem
Anstof8 der Entwicklung der Olskizze setzt sich zunehmend eine andere Komposition durch, die ich gerne als eine fotografische
bezeichnen mochte. Durchaus spielt darin die dargestellte Landschaft eine grofie Rolle, sind doch die Malereien der Niederlande und
anderen flachen geografischen Strukturen bereits nach einem dem fotografischen Kompositionsprozess sehr dhnlichen Prinzipien
umgesetzt. Einer dieser Griinde erschliefit sich rasch: Eine bergige und reiche Landschaft wie die Italiens, der Alpen oder dhnlichen
Gegenden leistet eine Fokussierung auf die reiche Fiille an Gestaltungselementen, die Masse an Gegenstinden, Formationen, Farben
und Strukturen notigt einen Maler oder eine Malerin dazu, auszuwihlen und quantitative Gewichtungen zu vollziehen.

Die karge Landschaft einer hollindischen Kiistenregion liefert dagegen wenige Farben, zumeist graublau und beige, und eine
dominante gestalterische Einheit: Den Horizont.

2. Der Horizont als gestalterische Grundlage

Die Konzentration auf den Horizont als gestalterisches Mittel bringt mit sich eine Konzentration auf den Rahmen als gestalterisches
Mittel. In diesem Falle meint Rahmen nicht nur den tatsichlichen Bilderrahmen aus Holz, Metall oder ihnlichem Material, sondern
den Rand des Bildes. Diese vier Begrenzungen, zwei horizontale und zwei vertikale, bilden gestalterisch ebenso starke Gewichte wie
den zuvor genannten Horizont der kargen nordischen Kiisten oder dhnlichem Flachland. Die wenige gestalterischen Elemente miissen
raflinierter kombiniert werden, dies geschieht besonders in den Niederlanden auch unter Zuhilfenahme einer Camera Obscura, wie im
Falle Jan Vermeers, den wir hier exepmlarisch anfithren kénnen. Dies ldsst sich an einigen optischen Phinomenen belegen, die in
Vermeers Bildern auftauchen, welche nur durch die Lichtbrechung einer Camera Obscura entstehen konnen.

So schreibt Daniel A. Fink im “The Art Bulletin” 1971:

“10 resolve the question of Vermeer's use of the camera obscura we first investigated the extent of Vermeer's inclusion of optical phenomena in his
paintings. Our preliminary examination vevealed optical phenomena in nearly all of Vermeer's mature works. Because the optical
phenomena present in Vermeers paintings ave not seen in unaided viewing of the objects depicted, it is probable that these phenomena were
observed by Vermeer in an optical system such as the camera obscura. Prominent among optical phenomena present in the paintings are
principal planes of focus and circles of confusion. Highlight halation, precise convergence of parallel lines perpendicular to the optical axis, and
spatial and dimensional precision despite the point of view (distance of pictured objects from the painter) are also found.”

Auch wenn die Frage nach dem Ausmafl der Rolle, die die Camera Obscura bei Vermeer gespielt haben kénne, immer noch zur
Diskussion steht, ldsst sich in Jan Vermeers Malereien unleugbar eine grofie Konzentration auf Klare Horizontalen und Vertikalen in
seinen Kompositionen, die Architektur zeigen, erkennen; eben diese Kompositorischen Gewichtungen werden von der Nutzung der
Camera Obscura begiinstigt. Abb. 01

Freie Landschaften wie die des Malers Meindert Hobbema entwickeln ihre grofSe Wirkung ebenso anhand der klaren Fokussierung auf
Horizontflichen und orthogonale Linien wie im Falle der beriihmten Allee von Middelharnis aus dem Jahr 1689 Abb. 02

Auch franzosische Maler widmen sich dem Studium der Meisterwerke der niederlindischen Malerei und lassen die Fliche und die
Dominanz des Horizonts in ihre Malerei einflieffen. Das friiheste Beispiel fiir eine solche Malerei stammt aus der Hand des Georges
Michel (1763 - 1843), dessen Werk auflerhalb von Kiinstlerkreisen lange unbekannt und unbeachtet war. Als Reaktion auf das
ausbleibende Renommee zog er sich aus dem Kunstbetrieb zuriick, weswegen seine Werke nurmehr seine Kiinstlerkollegen
beeinflussten. Michel beginnt seine berufliche Laufbahn wohlgemerkt damit, niederlindische Malerei im Auftrag von Elisabeth
Vigeé-LeBruns Ehemann ab 1789 zu kopieren und zu verkaufen. Seine Malereien stechen unter denen seiner franzosischen
Contemporaires hervor, bis dato dominierte den franzosisch-italienischen Markt vor allem die artifizielle paysage historique, die sich
durch starke Kombination von gewaltigen Landschaftsformationen als Hintergriinde, die von Malern wie Claude Joseph Vernet oder
Hubert Robert produziert werden, oder die tendenziell ruhigere, aber ebenso artifizielle arkadische Landschaft eines Pierre-Henri de
Valenciennes. Michel dagegen malt Landschaften, die fiir sich stehen und autonom das Bild beherrschen, ohne Staffagefiguren die dem
Bild einen Mythologischen oder Biblischen Inhalt verschaffen, ohne historische Geschehnisse.

Die Bilder Michels funktionieren iiber die Komposition der kargen Landschaft, die dem diirren Land eine aufregende Atmosphire
abgewinnt, ohne eine Erzidhlung darin ansiedeln miissen. Die Reflexionsfigur ist nicht im Bild und reagiert auf die Witterung oder
interagiert mit den geografischen Elementen, der Betrachter ist die Reflexionsfigur, die sich zu der dargestellten Witterung in ein
Verhiltnis setzt, und dennoch, durch die Prisentation des Gemaldes als Kunst, wird der Betrachter gleichzeitig aufgefordert,

die dargestellte Natur als wertig anzuerkennen, und seinen Blick zwischen einem kiinstlerischen und einem alltdglichen Natureindruck
zu schulen.

Die Vorteile, die sich durch das Komponieren einer Landschaft durch eine Kamera, beziehungsweise eine “Camera” ergeben, liegen also
darin begriindet, dass die Dreiteilung einer Landschaft (Vorder- Mittel und Hintergrund) zu einer Zweiteilung einer Landschaft wird.
Himmel und Erde, getrennt durch den Horizont. Die Komposition nach diesem Prinzip legt nun ein anderes Bildverstindnis vor, in
dem Zeitlichkeit einen Platz eingeriumt bekommt.

3. Landschaft und Zeit oder: Diachronie, Multichronie und Monochronie

Der Moment, wie er einmal in einem Foto existieren wird, ein einzelner, konkreter Zeitpunkt, welchen Roland Barthes einmal als
Punctum beschreiben wird, existiert im ausgehenden 18. Jahrhundert noch nicht. Zwar bestimmt ein sehr dhnlich scheinendes
Konzept den Kunstdiskurs, damit sei gemeint “der fruchtbare Augenblick”, ein Begrift, der von Gotthold Ephraim Lessing auf die
antike Skulpturengruppe Laokoon zugeschnitten wurde, doch wird hier vielmehr die Paragone der Zeitlichkeit zwischen bildenden
Kiinsten und Literatur erdffnet - die zu Ungunsten der Darstellungsfihigkeiten der Zeitlichkeit in Skulptur und Malerei ausfillt.
Dazu schreibt Lessing in Laokoon:

“Kann der Kiinstler von der immer verinderlichen Natur nie mehr als einen einzigen Augenblick, und der Maler insbesondere diesen
einzigen Augenblick auch nur aus einem einzigen Gesichtspunkte, brauchen; sind aber ihve Werke gemacht, nicht blof evblickt, sondern
betrachtet zu werden, lange und wiederholter mafSen(sic!) betrachtet zu werden: so ist es gewifs, dafs jener einzige Augenblick und einzige
Gesichtspunkt dieses einzigen Augenblickes, nicht fruchthar genug gewihlet werden kann.”(S.25)

Lessing stellt in Laokoon fest, dass im starken Kontrast zur Literatur, die in IThrem Format der Reihenfolge des Lesens der Worter an
eine Handlungsdarstellung, eine Zeitabfolge gebunden ist Malerei und Skulptur dagegen maximal einen Augenblick zeigen, der nur so
ausgesucht werden kann, dass er auf eine Zeitlichkeit referenziert, diese andeutet und ein “Vorher/Nachher” ermdglicht zu denken.

(sh. Lessing, S. 25f)

Die Implikationen, {ibertrdgt man Sie auf die Fotografie, sind ins absurde zugespitzt. Fotografie verweist unendlich darauf, dass Sie ein
Ausschnitt der Geschehnisse ist, und ist rasch auch ruiniert, wenn man den rechten Augenblick verpasst. Wieso spielt aber der Aspekt
der Zeitlichkeit fiir ein Motiv, das wenige spontane Verinderungen zu beinhalten scheint, etwas so statishes wie die Landschaft?

Die Antwort auf die Frage liegt in etwas extrem Fliichtigen: Tageslicht.

Landschaftsmaler*innen erstellen Ihre Motive aus gesammelten Bildteilen, zum Beispiel aus Wolkenkompositionen oder
wohlgeformten Biischen. Die Motive, zusammengesetzt aus Einzelteilen, waren dazu aufgerufen eine Stimmung zu verkérpern und
tiber das derzeitige Verstindnis von Asthetik zu vermitteln, was jeweilige Epoche auch als Verbildlichung geistiger, intellektueller und
tugendhafter Vollkommenheit oder Schonheit verstand. Die entstandenen Landschaften waren somit Destillate und Verschirfungen
des tatsichlich vorgefundenen und stellten sich dem Betrachter nicht als Natur an sich, sondern Idealbild der Natur vor.

Im auslaufenden 18. Jahrhundert wird nun eine Technik zur Vereinfachung dieser Vorginge beim Prix de Rome als
Teilnahmebedingung vorausgesetzt, um die komplexe Qualitit dieser “Collagen aus Eindriicken” noch besser erstellen zu kénnen:

Die Olskizze. Von Pierre Henri Valenciennes mit verschiedenen Vorgaben zur bestmoglichen Anfertigung bestiickt, bestand erstmals
flichendeckend der Auftrag an Maler, die umliegende Natur, ob Himmel, Baum, H6hle, Felsmassiv oder Ahnliches unter strikten
Zeitangaben abzumalen, und es entstanden massenweise “Momentaufnahmen” die explizit auf das Einfangen schnell wechselnder
Lichtstimmungen abzielten. Vor Valenciennes innovativer Technik waren diese Skizzen in Grafit oder anderen monochromen
Malmitteln angefertigt worden, wodurch das Gefiihl fiir Licht {iber andere Wege vermittelt werden musste. Die Zeitangaben hatten
dafiir Sorge zu tragen, dass eine fliichtige Lichtstimmung tatsichlich nach dem Erscheinen in der Natur erfolgte und nicht nach der Er-
innerung des Malers verfasst war. Damit zieht die Zeitbindung bereits 1789 in das Darstellen von Landschaft ein, auch wenn dies
zunichst nur in der Olskizze erfolgte.

Die Momenthaftigkeit, die erst die Olskizze und ab 1872 (Impression, soleil levant, Abb. 03) auch ein vollstindiges Bild fiir sich
beanspruchten, hat in diesen beiden Fillen eine “monochrone” Zeitlichkeit zugrunde gelegt, also ein Aufnehmen, dessen
Aufnahmezeitraum dem Zeitraum und der Situation, die das Bild zeigte, gleicht. In den neoklassizistischen Bildern dagegen, ist der
Aufnahmezeitraum, also das Malen, nicht iibereinstimmend mit der innerbildlichen Zeit des Dargestellten. Die innerbildliche
Zeitspanne in den Arkadienlandschaften eines Nicolas Poussin, zum Beispiel, ist keiner echten Zeit entsprechend. Die idealisierten
Bildinhalte verweisen, ganz wie Lessing schon feststellen konnte, auf ein Davor und Danach und erfinden so einen kiinstlich
bedeutungsschwangeren Bildzustand, der den Bedingungen des Mediums nach zwar “einen Moment” darstellt, die Ambition aber
vorweist, fiir eine ganze Geschichte zu sprechen und diese zeitgleich im Bild zu verwahren. Diese Mehrzeitigkeit ist in mittelalterlichen
und Malereien der Frithrennaissance noch zu erkennen, Wo mehrere Aspekte einer Geschichte in einem Bild aufzufinden sind. Abb.04

Das Fotografische Verfahren war von Anfang an monochron. Trotz, dass Belichtungen viel Zeit brauchten, um ein Bild zu erzeugen,
war das Endprodukt eine Uberlagerung aller stattgefundenen Momente. Die Aufnahmedauer, oder Herstellungsdauer entspricht der
Dauer des Dargestellten. Eine Sekunde Belichtungszeit zeigt einen einsekiindigen Moment. Etwaige Bewegungsunschirfen
beschreiben eine in diesem Moment entstandene Bewegung.

Die Diachronie eines gemalten Bildes aus der Hand der Naturalisten, also etwas um und grade nach der Verbreitung der Fotografie
1839, diese Malereien zeigen ndmlich eine Komposition, die erscheint wie gerade gesehen, verkorpert somit einen Moment, der einem
fotografischen entspriche, und doch sind diese Malereien nicht nach einem Naturvorbild angefertigt. Niheres ldsst sich auf der Tafel
“franzosische Landschaftsmalerei in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts” nachlesen.

Daraus kénnen wir nun schlussfolgern, dass das Fotografische nicht nur eine bestimmte Technik ist und eine inhaltliche Begriindung
erfihrt, sondern seinen “fotografischen Ursprung” nicht nur {iber seinen eigenen Fotorealismus offenlegt, sondern iiber die
entstandene Komposition.

4. fotografische Ambitionen in der Praxis: Landschaft und die Fotografen

Alle Fotopioniere, ob aus Frankreich, Deutschland oder England, haben gemein, dass Sie durch die Motivation getrieben waren,
Landschaftsdarstellung zu automatisieren, oder zumindest eine Nihe zu Landschaftsmalerei hatten, die ein “Neues Sehen” begriindet
hat. Geoffrey Batchen schreibt in seiner Einleitung, dass mindestens 20 Menschen aus sieben europdischen Lindern zwischen 1790
und 1839 an der Erfindung der Fotografie gearbeitet haben sollen. Eine der frithesten Ideen der Fotografie, ohne praktische Versuche
finden sich in einem Roman “Giphantie” aus dem Jahre 1760:

“Thou knowest that the rays of light, reflected from different bodies, make a picture and paint the bodies upon all polished surfaces, on the retina
of the eye, for instance, on water, on glass. The elementary spirits have studied to fix these transient images: they have composed a most

subtile matter, very viscous, and proper to harden and dry, by the help of which a picture is made in the twinkle of an eye. They do cover with
this matter a piece of canvas, and hold it before the objects they have a mind to paint. The first effect of the canvas is that of a mirrour; there arve
seen upon it all the bodies far and near, whose image the light can transmit. But what the glass cannot do, the canvas, by means of the viscous
matter, vetains the images. The mirvour shows the objects exactly, but keeps none; our canvases show them with the same exactness, and retains
them all. This impression of the images is made the first instant they ave veceived on the canvas, which is immediately carried away into some
dark place; an hour after; the subtile matter dries, and you have a picture so much the more valuable, as it cannot be imitated by art nor
damaged by time.” (Project Gutenbery Ub@rsetzung, S. 95-96)

4.1 Daguerre

Louis-Jacques-Mandé Daguerre, der vermutlich bekannteste der Gruppe, war bereits vor seiner folgenreichen Erfindung der
Fotografie als Landschaftsmaler ein bekannter Mann gewesen. Er war in den Bereichen Architektur, Theaterdesign und
Panoramamalerei bei Pierre Prévost, dem ersten franzésischen Panoramamaler, ausgebildet. Durch seine Begabung fiir theatralische
Illusionen und seinen ebenso stark ausgeprigten Geschiftssinn wurde er zu einem gefeierten Designer fiir das Theater und erfand
spdter das Diorama, das im Juli 1822 in Paris erdffnet wurde. Das Diorama in Paris, das er gemeinsam mit dem Landschaftsmaler
Charles Marie Bouton ersann, zeigte eine grofie Landschaftsmalerei, die durch den Einsatz von Licht und beidseitiger Bemalung der
Leinwand den Anschein erwecken konnte, es gibe eine bewegte Szene wieder. 1822 lief§ sich der Theaterdekorateur vom Panorama,
den optischen Ansichten, den Carmontelle-Transparenten und wahrscheinlich auch von Edward Orme fiir die Verwirklichung seines
Dioramas inspirieren, bei dem die Lichtspiele immer ehrgeiziger wurden: gro8flichige Gemilde, allmihlicher Ubergang vom Tag zur
Nacht, Projektionen, Dekorationselemente in den Vorrdumen. In der Rue Sanson, in der Nihe des Place de la République, wird eigens
ein Gebdude errichtet. Die von Daguerre und Charles-Marie Bouton kunstvoll bemalten, durchscheinenden Leinwinde sind 22 Meter
breit und 14 Meter hoch. Sie werden durch das natiirliche Licht beleuchtet, das durch grofie, verglaste Deckenfenster durch das Dach
fallen kann. Die Riickseite der Leinwand ist mit Farbe verziert, um die Nacht effektiv nachzubilden: Mond, Dunkelheit, Laternen und
beleuchtete Fenster konnen durch Lichteffekte erstellt werden. Wird der verglaste Rahmen des Deckenfensters bespielt, erscheint die
ndchtliche Farbgebung langsam in einem Querschnitt und ersetzt die Tagesansicht, die durch den Lichteinfall des Tageslichts
illuminiert wurde. So wird eine erfolgreiche Bespaflungsmaschinerie des 18.Jahrhunderts neu erfunden, optische Boxen oder
Lichtkdsten genannt, die sich in vielen Museen und Privatsammlungen finden lassen kénnen, unter Anderem in der Sammlung
Doktor Hans Gummersbachs in Miinster, nun aber in monumentalem Mafistab und mit einigen technischen Neuerungen: Daguerre
zum Beispiel farbige, transparente Teile mit Hilfe von Schniiren und Gegengewichten bewegen, um einen Sonnenuntergang oder ein
von einer vorbeiziehenden Wolke verdecktes Mondlicht zu erzielen. Da das Diorama am 8. Mirz 1839 abbrannte, war Daguerre
gezwungen, seine zu diesem Punkt bereits bekannte Daguerreotypie an den Staat gegen eine monatliche Rente bis an sein Lebensende
zu verkaufen, so beschreibt es Helmut Gernsheim in seinem Buch zu Daguerres Diorama. Daguerres Interesse an der Automatisierung
von Landschaftsdarstellungen ist so zweifellos nachgewiesen, und es liegt nahe, dass er in h6herem Mafle die Bilder des Dioramas
hitte austauschen konnen um dem Publikum immer neue Variationen liefern zu konnen.

4.2 Thomas Wedgewood

Einen in dhnlichem Ausmafle konomisch bedingten Anreiz wird auch der Brite Thomas Wedgewood gehabt haben, als er bereits 1791,
1792 oder 1799 (Das genaue Jahr ist unter Wissenschaftlern umstritten) eine Moglichkeit untersuchte, die Photosensibilitit von
Silbersalzen zu instrumentalisieren.

Wedgewood, Sohn eines bekannten Industriegiganten fiir bedruckte Ton- und Porzellanwaren, Josiah Wedgewood, war zunichst in
seinem Experimentiergeist auf die Idee gekommen, Porzellan zu versilbern, bevor er sich anderen Experimenten zuwandte und
schliefflich mit in Silbernitrat getrinktem Leder Objektabdriicke darauf fiir kurze Zeit zu bannen vermochte - bevor diese von dem
darauthin einfallenden Licht vollkommen verdunkelt wurden. Bereits sein Vater experimentierte mit einer Lochkamera fiir die
Anfertigung von bedrucktem Steingut. Er schrieb am 14. August 1773 an seinen Geschiftspartner Thomas Bentley:

,Ob Sie mir wohl eine gute Camera obscura schicken wiirden, nicht zu unhandlich, damit ich sie auf die hiesigen Landsitze mitnehmen
kinnte“.

Mit dieser wollte er Bilder anfertigen fiir ein fiir Katharina der Groflen bestimmtes Prachtservice, das mit Ansichten von englischen
Schlossern, Abteien, Parks, Briicken usw. dekoriert werden sollte. Er {ibertrug die Bilder dann auf Steingut zum Einbrennen. Das
Service wurde mit 1200 Ansichten versehen, kostete 3 000 £ Sterling und wurde 1774 ausgeliefert. (sh. Gernsheim 1983) Sein Sohn
Thomas, der an der Entstehung von Licht unter Einfluss von Wirme und Reibung forschte, kam wohl in diesem Zuge auf die
Experimente des Leipzigers Johann Heinrich Schulze und widmete sich der Photosensibilitdt von Silbersalzen. Eine naheliegende
Erklarung ist, da die grofite Nachfrage bei der “Josiah Wedgwood and Sons Ltd“ das Motiv der Landschaftsmalerei darstellte (sh. Dazu
Gavin Lucas 2003) und der Anreiz fiir den Sohn, dies zu automatisieren oder anderweitig zu vereinfachen auf der Hand liegt.

4.3 Nicéphore Niepce

Nicéphore Niepce, der auf Daguerres Interesse hin, an einer Fixierung des Bildes einer Camera Obscura zu fixieren mit ihm tiber beider
gemeinsamen Optiker in Kontakt geriet (der Linsen fiir die Camera Obscuras der jeweiligen Minner schliff, sh. Fotografie und Kunst
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts) , hatte mit seinem Bruder bereits eine lingere “Karriere” als Erfinder hinter sich, unter
anderem mit dem Erfolg, den ersten Verbrennermotor, welcher mithilfe von explosiven Birlappsamen lief, gebaut und patentiert zu
haben. Die treibende Kraft zunichst war zurtickzufiihren auf die ersten Versuche der Briider Niepce sich auf die automatische
Vervielfiltigung von Stichen anzueignen, nachdem sie 1802 durch die Einfithrung der Lithografie in Frankreich begeistert worden
waren. Die erste noch bestehende Kopie eines Bildes aus dem Jahre 1827 aus den Hianden Niepces zeigt ein Pferd und dessen Reiter,
eine Reproduktion eines flimischen Gemiildes, die erste, die dagegen nicht mehr existiert, aus dem Jahre 1822 zeigte eine reproduzierte
Radierung des Papst Pius I'V. Ein signifikanter Wechsel ldsst sich daraufhin 1824 aus einem Brief seines Bruders Claude entnehmen,
welcher 1816 sein Haus in Chalon-sur-Sadne verlassen hatte und schliefflich nach England ging, in dem zu lesen war, dass sich die
Ambitionen seines Bruders endgiiltig dndern:

A see that you ... ave determined, my dear friend, to occupy yourself principally with views of landscape in preference to copying paintings.”
(sh. Fouque 1973)

4.4 Henry Fox Talbot

William Henry Fox Talbot, der gliicklosere englische Gegenspieler des Daguerre hatte ein ebenso grofies Interesse an der
Automatisierung eines Produktionsprozesses fiir Landschaftsmalereien: er konnte nicht zeichnen. Der Erfinder der Fotografie,

der seinen Prozess aufgrund der Veroffentlichung des daguerreotypischen Prozesses von Daguerre zu Beginn des Jahres 1839 sich
gezwungen sah verfritht zu verdffentlichen leitet sein Fotobuch “The Pencil of Nature” mit einigen Aufschlussreichen Worten zu seiner
Inspiration ein:

“One of the furst days of the month of October 1833, I was amusing myself on the lovely shores of the Lake of Como, in Italy, taking sketches with
Wollaston's Camera Lucida, or vather I should say, attempting to take them: but with the smallest possible amount of success. For when the eye
was vemoved from the prism—in which all looked beautiful—I found that the faithless pencil had only left traces on the paper melancholy to
behold. After varvious fruitless attempts, I laid aside the instrument and came to the conclusion, that its use required a previous knowledge of
drawing, which unfortunately I did not possess. I then thought of trying again a method which I had tried many years before. This method was,
to take a Camera Obscura, and to throw the image of the objects on a piece of transparent tracing paper laid on a pane of glass in the focus of the
instrument. On this paper the objects ave distinctly seen, and can be traced on it with a pencil with some degree of accuracy, though not without
much time and trouble. I had tried this simple method during former visits to Italy in 1823 and 1824, but found it in practice somewhat
difficult to manage, because the pressure of the hand and pencil upon the paper tends to shake and displace the instrument (insecurely fized, in
all probability, while taking a hasty sketch by a roadside, or out of an inn window); and if the instrument is once deranged, it is most difficult to

die

getit back again, so as to point truly in its former divection. Besides which, there is another objection, namely, that it baffles the skill and
patience of the amateur to trace all the minute details visible on the paper; so that, in fact, he carrvies away with him little beyond a mere
souvenir of the scene—which, however, certainly has its value when looked back to, in long after years.

Such, then, was the method which 1 proposed to try again, and to endeavour, as before, to trace with my pencil the outlines of the scenery depicted
on the paper. And this led me to veflect on the inimitable beauty of the pictures of nature’s painting which the glass lens of the Camera throws
upon the paper in its focus—fairy pictures, cveations of a moment, and destined as rapidly to fade away. It was during these thoughts that the
idea occurred to me...how charming it would be if it were possible to cause these natural images to imprint themselves durably, and remain fized
upon the paper!

And why should it not be possible? I asked myself.” (sh. Fox Talbot 1844)

Diese Einleitung spricht so deutlich fiir die Verbindung zwischen Fotografie und Landschaftsmalerei, dass es nicht vonnéten ist, diese
zu paraphrasieren und die Bemerkungen durch eine Verformung zu dampfen.



