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Erich Heckel an Kurt Friedrich Ertel, 1949. Wahrend seines Studiums trat K. F. Ertel zur Erforschung des deutschen
Expressionismus in Kontakt mit den Kinstlern der ,Briicke”. NL Kurt Friedrich Ertel, RAK

Editorial

_leben und Uberleben von Fotos in Archiven”
lautete der Titel des vom RAK am 20. Sep-
tfember 2013 veranstalteten Symposiums
im Wuppertaler Von der HeydtMuseum. In
Kooperation mit der Deutschen Gesellschaft
for Photographie wurde ein Vortragsbogen
gespannt, der fachliche Themenbereiche
von Archiviragen Uber Netzwerkstrukturen
der Fotohistoriker bis hin zu wissenschafts-
und praxisorientierten Fragestellungen ab-
deckte. Der Anlass, dem Thema der Foto-
grafie ein eigenes Symposium zu widmen,
war die Entscheidung im RAK, neben den
schriftlichen Unterlagen bei Fotografen auch
deren Werk in das Archiv aufzunehmen
und zu bearbeiten. Da die Fotografie in all
ihren Erscheinungsformen in Kinstlernach-
lassen sehr prasent ist, war es nur folgerich-
tig, bei Fofografen auch deren Werknach-

lasse mit einzubeziehen. Arno Jansen und
Mark Mender wurden mit ihren Werken neu
ins RAK aufgenommen. Ihnen ist in diesem
Heft jeweils ein eigener Aufsatz gewidmet

(S.92 ff. u. S.T100 ff.).

Als Partner fir die Tagung konnfe das RAK
die Deutsche Gesellschaft fur Photographie
(DGPh) gewinnen. Sie hatte sich bereits im
Jahr zuvor in &hnlicher Weise mit dem The-
ma beschaftig, das in unserer Tagung mit
neuen Akzenten weiterentwickelt werden
konnte. Ein aus allen Teilen Deutschlands an-
gereistes Fachpublikum fillte den Vortrags-
saal bis in die letzten Sitzreihen und besté-
figte so die Aktualitét des Themas. An dieser
Stelle gebthrt mein besonderer Dank Frau
Dr. Christiane E. Fricke, die stellvertretend
fir die DGPh zusammen mit mir als Leiter




des RAK diese Tagung organisiert hat. Herr
Dr. Gerhard Finckh sei fur die freundliche
Offnung seines Hauses fir unsere Tagung
ebenfalls herzlich gedankt.

Erganzend zu den feilweise aktudlisierten
Vortragstexten des Wuppertaler  Symposi-
ums bietet ,annoRAK 5" weitere informative
Berichte Uber das ,Rheinische Bildarchiv”
der Stadt Kéln und das ,Bildarchiv Foto
Marburg”. Beide Archive vereint eine lange
Sammlungstradition, die sich in der Bedeu-
tung ihrer Besténde widerspiegelt. Mit Gber
zwei Millionen dokumentarischen Fotogra-
fien zu Bau- und Kunstwerken Europas ver-
steht sich Foto Marburg als Dokumentations-
zentrum for kunsthistorische Forschungen von
europaweitem Format (S.81 ff.).

Einen fokussierten Blick auf die kulturhisto-
rische Geschichte des Rheinlandes bean-
sprucht das in Kéln beheimatete Rheinische
Bildarchiv (S.78 ff.), das zur Zeit 5,4 Milli-
onen Fofos zu Kélner und Rheinischen For-
schungsfragen bereithalt. Hier findet sich
u.a. ein reicher Besfand an Fofografien von
Kunstwerken, die im 2. Weltkrieg unterge-
gangen sind. Beispielsweise von Wilhelm
Fick, Barthel Gilles oder Kathe SchmitzIm-
hoff, deren dokumentarische Nachldsse sich
im RAK befinden.

Ein Inferview mit dem rheinischen Fotosamm-
ler Jirgen Wilde schliePt den Themenbereich
der Fofografie in unserem Heft (S.88 ff.).
Wilde hat sich zeit seines Lebens intensiv mit
vielen Bereichen der Fotografie beschaftigt
— als Galerist und im Privaten als Sammler.
Die mit seiner Ehefrau Ann Wilde zusam-
mengetragene Fotosammlung findet derzeit
eine neue Bleibe in den Bayerischen Staats-
gemdéldesammlungen Minchen.

Eine ,Ausstellung Rheinischer Expressionis-
fen” notierte August Macke programmatisch
unter die Tuschezeichnung (Titelbild] seines

Entwurfes fur eine Einladungskarte zur gleich-
namigen Ausstellung, die 1913 in der Bon-
ner Buchhandlung Cohen statifand. Einst
von Macke als Testballon fir den Ersten
Deutschen Herbstsalon in Herwarth Wal-
dens Berliner Galerie ,Der Sturm” geplant,
stellt die Bonner Ausstelling gemal ihrem
Echo die umfangreiche Berliner Schau heute
langst in den Schatten.

Es war die Geburtsstunde des sogenannten
Rheinischen Expressionismus, dessen Name
for die Schopfungen rheinischer Kinstler
seiner Tage heute so selbstverstandlich ist,
als entstamme er einer kunsttheoretischen
Abhandlung, die diesen Regionalbegriff
nach stilkritischer Analyse der Strémungen in
Deutschland gefunden hétte.

Dass der Gruppe um August Macke in der
Ausstellung von 1913 eher ein einheitliches
StiFlWollen als ein gemeinsamer Stil zugrun-
de lag, hatfen schon seinerzeit die Kritiker
der Bonner Ausstellung festgestellt. Die von
Macke in genialer Weise antizipierte Be-
griffsbildung des Rheinischen Expressionis-
mus war nun jedoch in der Welt und nicht
mehr fort zu denken.

Macke als Schopfer regionaler Identitatsbil-
dung? Ich denke ja — aber mit internationaler
Ausstrahlung! Wirfreuenunsim RAK iberdiese
Inkunabel des Rheinischen Expressionismus!

Die Tuschezeichnung von August Macke
gelangte mit dem Nachlass des Kunsthisto-
rikers und Kunstkritikers Kurt Friedrich Ertel
in unser Archiv, der sie von Wolfgang Ma-
cke fur seine ,persénlichen Verdienste um
die Anerkennung dieser mit Bonn verbun-
denen Kinstler” als Geschenk erhalten hat-
te. K. F. Ertel wirkte von 1959 bis 1969
in Bonn, zundchst als wissenschaftlicher
Assistent des ersten Museumsleiters VWValter

Einladungskarte zur Ausstellung Rheinischer Expressionisten in der Buchhandlung Friedrich Cohen Bonn, 1913.
Holzschnitt auf geschlossener Faltkarte, 15,5 x 10 cm. Wahrend seinen Bonner Jahren beschaftigte sich K.F. Ertel
eingehend mit den Kinstlern des Rheinischen Expressionismus. NL Kurt Friedrich Erfel, RAK




Holzhausen und bald dls Leiter der Kasimir
Hogen Sammlung. Neben Forschungsunter-
lagen zum Rheinischen Expressionismus ent-
halt der Nachlass bedeutende Korrespon-
denzen von Kinstlern, mit denen Ertel zuvor
in Kontakt stand. Darunter gréBere Konvolute
mit Briefen von Rudolf Belling, Erich Heckel
(S.5), Emil Nolde (S.10 f.), Hans Purrmann
und Karl SchmidtRottluff.

In den Jahren 2013 bis 2015 wurden zahl-
reiche Vor- und Nachldsse in das Rheinische
Archiv fur Kinstlernachlasse aufgenommen,
aus denen interessante Dokumente in diesem
Heft abgebildet sind. Aus der Fille der Neu-
zugdnge sollen im Folgenden einige Kinstle-
rinnen und Kinstler kurz vorgestellt werden.
Eine Gesamiliste der im Archiv befindlichen
Vor- und Nachlgsse bis 2015 befindet sich
am Ende der Publikation.

Als langst verschollen geglaubter Nachlass
kamen die Unterlagen des Architekten und
Regierungsbaumeisters Karl Ackermann in
unser Archiv. Der Sohn des Landschaftsma-
lers Otto Ackermann verstarb bereits 1938.
Fir die Forschung von groBem Interesse sind
seine Gebdude auf der Ausstellung fir Ge-
sundheitspflege, soziale Firsorge und Leibes-
tbung — kurz GeSolei — in Disseldorf von
1926, deren Architektur neben anderen sei-
ner Bauten und Entwirfe im Nachlass durch
Fotografien gut dokumentiert sind (S.26).

Victor Bonato ist in nahezu allen Genres der
bildenden Kunst zu Hause. Als Nachkomme
der ,Kdlner Mosaik-Werkstatte fir Kirche und
profane Bauten” zog es Bonato bereits im Al
ter von 19 Jahren als Glasmaler nach New
York, bevor er 1956 ein Studium an den
Kélner Werkschulen begann. Bekannt wurde
der 2003 mit dem Dusseldorfer Kunstpreis
der Kinstler ausgezeichnete Victor Bonato
mit seinen Spiegelobjekten und zahlreichen

Auftragen zu Kunst am Bau (S.71f./75).

Die Malerin Kathe Schmitz-lmhoff ent-
stammte einer alten Koélner Kinstlerfamilie,

deren Wurzeln bis ins 17. Jahrhundert zu-
rickreichen. Nach Ausbildung zum kinstleri-
schen Lehramt und dem Besuch der privaten
Malschule von Johann Walter-Kurau in Berlin
studierte Schmitzlmhoff Anfang der 1920er
Jahre an der Kunstakademie Disseldorf
Malerei bei Heinrich Nauen. langere Stu-
dienaufenthalte fihrten sie u.a. nach Italien
und Frankreich, wo sie enge Konfakte zu
Claire Bertrand, Willy Eisenschitz und der
Bauhauskiinstlerin Florence Henri (S.86,/87)
unterhielt. Arbeitsmittelpunkt der europaweit
vernetzten Kinstlerin war Kéln. Dort gehérte
Sie zu den frihen Mitgliedern der Gedok
(S.22) wie zu den Grindungsmitgliedern
der Woensam-Presse.

Mit Hans Boffin, Wilhelm Fick, Clemens
Fischer und Ludwig E. Ronig (S.108 u.
S.111) fanden vier weitere Nachldsse aus
Kéln ins RAK. Hans Boffin trat nach einem
Bildhaverstudium in das Kélner Atelier fir
Architektur-Modelle  seines Vaters Johann
Boffin ein, das er spater tbernahm und bis
Mitte der 1980er Jahre leitete. Vater und
Sohn lieBen ihre Architekturmodelle von
Hugo Schmélz und Karl Hugo Schmélz fo-
fografieren (S.25 u. S.29). Wilhelm Fick
war wie seine Schwester Angelika Hoerle
Mitglied der Kinstlergruppe ,Stupid”. Auch
nach ihrem frohen Tod gehérte Fick weiter
dem Kreis der sog. ,Kélner Progressiven” an
(S.77). Clemens Fischer begann sein Studi-
um 1937 an den Koélner Werkschulen, das
er 1939 mit Beginn des 2. Weltkriegs und
Einberufung als Soldat unferbrechen musste
(S.33 f.). Nach 1945 setzte er seine Studi-
en an der Disseldorfer Kunstakademie fort.
Der mehrfache Preistrager wurde 1970 als
Professor an die Akademie der Bildenden
Kinste nach Numberg berufen. Freund-
schaftlich verbunden war Fischer u.a. mit

Gerhard Marcks (S.31).

Herbert Falken scheute als Kinstler und
katholischer Pfarrer keine Minute davor zu-
rick, mit seinem Gegeniber die Klingen
zu kreuzen — wie er es selbst einmal formu-

lierte. Weder in Glaubensfragen, noch bei
inhalflichen Aussagen zur Kunst. Zur Verlei-
hung des Gebhard-FugelKunstpreises 1981
in Minchen lehnte Falken eine Laudatio auf
seine Person als Kunstpreistrager ab. Staft
dessen erbat er sich ein ,Streifgesprach”.
Herbert Falken wurde 1977 zur Teilnahme
an der documenta 6 eingeladen. 1990 ar
beitete er als Villa-Romana-Stipendiat in Flo-
renz. Die Pflege des kinstlerischen Vorlasses
hat das Kélner Didzesanmuseum Kolumba

ibernommen (S.85 u. S.91).

Maren Heyne kam iber die Dokumentation
der Arbeiten ihres Mannes Friederich Werth-
mann zur Fofografie (S.67). Landschaftsauf-
nahmen wie Kinstlerportréts zahlen v.a. zu
ihren Sujets. Mitte der 1960er Jahre erschien
in Zusammenarbeit mit Juliane Roh in der Zeit-
schrift ,Die Kunst und das schéne Heim” eine
bebilderte Artikelserie unter dem Titel ,Wie
sie wohnen”, die die Wohn- und Arbeitswelt
von Kiinstlern und Kiinstlerinnen thematisierte.

Horst Rave war ein Bonner Maler und Plas-
tiker der konkrefen Richtung. Er arbeitefe an
verschiedenen Projekten als Kunst im offent
lichen Raum (S.14 ff.). AuBerdem engagier-
fe er sich sowohl in der Kunstlergruppe Bonn
als in der Gesellschaft fur Kunst und Gestal-
tung und im Bonner Kunstverein. Etwas Be-
sonderes in seinem Schaffen ist die zeitwer-
lige gemeinsame figurative Arbeit mit seiner
Lebenspartnerin Margarete Loviscach.

Peter Royen und Friederich Werthmann ver-
eint die gemeinsame Mifgliedschaft in der
,Gruppe 53", Die 1953 in Disseldorf ge-
grindete Kunstlergruppe wirkte u.a. als Weg-
bereiter der ZERO Bewegung. Geboren in
Amsterdam studierte Peter Royen an der
Kunstakademie Dusseldorf (S.43 u. S.53).
Zundchst noch gegensténdlich unfer seinem
Lehrer Otto Pankok, wandte sich Royen bald
der informellen Malerei zu. Bestimmend fur
sein Oeuvre ist die kontinuierliche Beschafti-
gung mit der ,Farbe” Weil. Friederich
Werthmanns europaweit verbreiteten Stahl-

plastiken sind in der Mehrzahl aus vielen
kleinen Teilen zu einem Grofen zusammen-
geschweift (S.64 u. S.67) oder aus blank-
polierten Stahlplatten zu Kérpermn geformt,
deren statische AuPenhille von Werthmann
mittels Dynamitsprengungen im Inneren zu
spannungsreichen Kérpern geformt wurden.

Die Drucklegung des vorliegenden Heffes
wie die Durchfthrung des Wuppertaler Sym-
posium wurden wesentlich ermaglicht durch
die Unterstitzung der Stiftung der Sparda-
Bank West. Es ist der Stiftung ein grofes
Anliegen neben dem eigenen Engagement
fur Kunst und Kultur auch diejenigen Projekie
und Institutionen zu unterstitzen, die wie die
Bank ihren Wirkungsbereich im Land Nord-
rhein-Westfalen entfalten. Es freut mich do-
her, dass die Sparda-Bank West tber ihre
Stiftung die Akfivitaten des Rheinischen Ar-
chivs fur Kunstlernachlasse durch ihre Zu-
wendung gefordert hat.

Bonn 2016
Daniel Schiitz, Leiter des Rheinischen Archivs
fir Kinstlernachlasse




Emil Nolde an Kurt Friedrich Ertel, 1944. Bereits als Schiller korrespondierte K.F. Ertel wéhrend der Zeit des Natio- liegenden Ertel, der ihn nach dem im 1. Weltkrieg gefallenen Maler Albert Weisgerber befragt hatte. Seine spéter
nalsozialismus mit deutschen Kinsflern der Moderne. 1944 antwortete Nolde dem als Soldat verwundet im Lazarett verfasste und abgeschlossene Dissertation Uber Weisgerber blieb unpubliziert. NL Kurt Friedrich Ertel, RAK




Eugen Baiz, Verwelkte Amaryllis, 1974. NL Eugen Batz, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2016. Einladungskarte des RAK
zur Vortragsveranstaltung am 20.9.2013 im Von der HeydtMuseum Wuppertal

Leben und Uberleben von Fotos in Archiven

Eine Veranstaltung des Rheinischen Archivs fur Kinstlernachlasse (RAK]
in Zusammenarbeit mit der Deutschen Gesellschaft fir Photographie (DGPh)

und dem Von der Heyd-Museum VWuppertal

Einleitung

Der Fotohistoriker Helmut Gernsheim sagte
einmal: ,Die Photographie ist die beste und
einzige zuverlassige Mittlerin der Historie
der letzten hundert Jahre.”! Ohne die Aus-
sage von Gernsheim hier néher verifizieren
zu wollen, hat sich die Fotografie in der For
schung zweifellos ihren festen Platz erobert
und ist aus der modernen Geschichtsschrei-
bung nicht mehr wegzudenken.

Auch in Kinstlernachléssen st sie als Do-
kumentationsquelle in vielen Bereichen ein

unverzichtbares Medium. Uber den reinen
Sachzweck der Objekt- und Personenwie-
dergabe hinaus offenbart uns die Fofogra-
fie jedoch auch asthetische Werte, die aus
dem Foto eine Arbeit mit Werkcharakter
entstehen lassen kann. Mit zunehmendem
zeitlichen Abstand veréndern sich die Sicht
weisen auf Fotografien und damit auch ihre
Wertschatzung in unserer Gesellschaft. Ein
Vorgang, der sich in der Rezeption stilge-
schichtlicher Entwicklungszyklen des kinst

lerischen Schaffens immer wiederholt und
dafir verantwortlich ist, dass Qualitatsvolles
mit ausreichender Distanz neu entdeckt wer-
den kann.

Die forflaufende Beschdftigung im Rhei-
nischen Archiv fir Kinstlernachlasse mit der
Fotografie in ihren verschiedenen Formen
offnefe und scharfte nicht nur das eigene
Auge fur diese Disziplin, sie regte auch an,
sich mit der Thematik n&her zu befassen und
die prakfische Aufnahme von fotografischen
Werknachldssen zu diskutieren, zumal die
Archivierung  dokumentarischer Nachlésse
bereifs prakfiziert wurde. Daraus entwickel-
te sich fur Fofografinnen und Fotografen
die grundlegende Konzeption, der gemein-
samen Archivierung von dokumentarischen
Unterlagen und fotografischem Werk.

So verschiedenartig die Sammlungs- und Ar-
chivierungskonzepte sind, so vielfaltig sind
die Vermitlungsmaglichkeiten bzw. die Su-
che und Versuche, die qualitativ wertvollen
Bestdnde der Forschung und der interessier-
ten Offentlichkeit zuganglich zu machen und
zu vermitteln.

Am 20. September 201 3 lud das Rheinische
Archiv fur Kinstlernachléasse in das Wupper-
taler Von der HeydtMuseum, um diese Viel
falt, die sich um das Thema von Fotos in
Archiven spannt, aufzuzeigen und bewusst
zu machen. Unter der Uberschrift ,Leben
und Uberleben von Fotos in Archiven” dis-
kutierten Wissenschaftler und Fachreferenten
im Allgemeinen und an ausgewdhlten Fall-
beispielen gangbare Wege und Handlungs-
konzepte, die einer nachhaltigen Pflege von
Fotonachlassen dienen.

Daher ist der Titel der Veranstaltung nicht
nur ein griffiges Bonmot, sondern in seiner
Vielschichtigkeit der passende leitgedanke
dieses Symposiums. Die Tagung umkreiste
Perspektiven fur die Archivierung und Nutz-
barmachung von Fotografien und Fofonach-
lassen unter besonderer Bericksichtigung
nordrhein-westf@lischer Institute. In weiteren

Themenblécken ging es um Nefzwerkmodel-
le zur Erhaltung der Fotografie in Deutsch-
land und in der Schweiz sowie um das
Uberleben der Bilder aus kunsthistorischer
und praxisorientierter Perspekfive.

Nach einer herzlichen BegriBung durch Dr.
Gerhard Finckh, Direktor des Von der Heydt
Museums, sprach Dr. Christiane E. Fricke
stellvertretend fur die Deutsche Gesellschaft
fur Photographie, die als Kooperationspart-
ner des Rheinischen Archivs fir Kinstlernach-
lasse die Veranstaltung mitorganisiert hatte.
Gemeinsam mit Dr. Hans M. Schmidf vom
Rheinischen Archiv fir Kinstlernachlasse
fuhrten beide durch die Veranstaltung.

Daniel Schiitz, Leiter des Rheinischen Archivs
fur Kinstlernachlésse, ersfinete als Eingangs-
redner die Vorfragsfolge. Mit ausgewdhlten
Beispielen vermittelte er einen anschaulichen
Einblick in dos vielfaltige Spekirum der Foto-
grafie im eigenen Archiv.

Dr. Beate Eickhoff stellte das fotografische
Werk des Malers Eugen Batz vor, dessen
kinstlerisches Schaffen seit seinem Studium
am Dessauer Bauhaus eng mit der Fotogra-
fie verbunden ist.

Weniger als Archiv im engeren Sinne denn
als Mittlerin zwischen Naochlassgeber und
Museum begreift sich die Bonner ,Cesell-
schaft fir Photographie”, die eng verbunden
ist mit dem LVRlandesMuseum Bonn und
von Dr. Adelheid Komenda vorgestellt wur-
de. Ebenfalls einem Museum angeschlossen
ist das ,Archiv kinstlerischer Fotografie der
rheinischen Kunstszene” in Disseldorf, das
einen breit gefdcherten Sammlungsbestand
sein eigen nennt, der insbesondere die Dis-
seldorfer Kunstszene zu dokumentieren sucht
(leider folgte auf den interessanten Vortrag
von Herm Heymer kein Textbeitrag).

Als Schlussredner des ersten Vortragblocks
gewdhrte Boris Schafgans den Zuhérem viel-
schichtige Einblicke in die Geschichte des in
Bonn beheimateten Lichtbildateliers Schaf-
gans, dessen Familien- und Geschdftsarchiv
mehrere Generationen Fotohistorie umfasst.







Dr. Jens Bove (Deutsche Fotothek, Dresden)
und Sebastian Lux (Stiftung F.C. Gundlach,
Homburg) stellten in gemeinschaftlicher Pra-
sentation das im VWerden begiffene ,Archiv
der Fotografen” vor, dessen Ziel die Bewah-
rung und Aktivierung von Fotografenarchiven
ist bzw. diese in Kooperationen mit einem
Netzwerk fotografischer Insfitutionen an ge-
eignete Standorte vermittelt.

Unter dem Titel ,Netzwerk zur Erhaltung der
Fotografie in der Schweiz" stelltle der vom
Staatsarchiv Basel-Stadt gekommene  Elias
Kreyenbihl ein landesweit betriebenes Mo-
dell vor, das anhand der Internefplatiform
Memobase Fotografien aus verschiedenen
Archiven zusammenfasst und online recher
chierbar macht.

Vom Vor- iber den Nachlass zum Archiv
fiteltfe Prof. Dr. Rolf Sachsse seinen Vortrag
Uber die Geschichte der sukzessiven Uber-
gabe der Arbeiten von Heinz Hajek-Halke.
Sachsse beschrieb u.a. die damit verbunde-
nen Probleme der Aufbewahrung wie der
Aufbereitung des umfangreichen CEuvres.
Objekinah gab sich der wissenschaftlich
fundierte Bericht des Fotokonservators Klaus
Pollmeier, der mitunter erschreckende Ver-
fallsprozesse und deren Irreversibilitét auf-
zeigte und wie mit praktischen Hinweisen
zur Verlangerung der Llebenserwartung fofo-
grafischer Archivbesténde zu verfahren sei.
Zum Ende der Veranstalung forderte der
Wirtschaftsjurist VWolfgang Lorentz nochmals
die ganze Aufmerksamkeit des Tagungspubli-
kums. In seinem informativen Referat fuhrte
er die Zuhorer in das komplexe Gebiet der
urheberrechtlichen Fragestellungen ein, das
nach seinen Ausfihrungen zu einer lebhaften
Anschlussdiskussion fihrte.

Cleichsam ein Resimee der Tagung vermit-
felte die Aussage von Boris Schafgans: ,ich
hatte den Eindruck einer sehr aufmerksamen
und konzentrierfen Atmosphdre in einem
sehr bunten Publikum, in dem so ziemlich
alles, was auf dem Gebiet etwas zu melden
hat, vertreten war.” D.S.

Anmerkungen

1 zit. nach: Forum 150 Jahre Photographie, Heft 3,
Boppard, o. J.

Seite 13/14: Horst Rave, Computerzeichnung in zwei
Entwicklungsstadien, 1991. Der Kinstler bezog u.a.
neue Technologien in die Praxis seiner Bildfindungen

mit ein. NL Horst Rave, RAK

Horst Rave wahrend des Aufbaus seiner Wandinstallation im Bonner Kinstlerforum anlésslich einer Ausstellung der
Kinstlergruppe ,Konkret”, 1988. Fotograf unbekannt, NL Horst Rave, RAK




GruBBwort
Gerhard Finckh,
Direkior Von der HeydtMuseum Wuppertal

Sehr geehrte Damen und Herren, ich méchte
Sie ganz herzlich hier im Wuppertaler Von
der Heyd-Museum begriBen. Zusammen mit
dem Rheinischen Archiv fir Kunstlernachlas-
se und der Deutschen Gesellschaft fir Photo-
graphie veransfalten wir dieses Symposium.
Lebenund Uberlebenvon Fotosin Archiven” ist
das Motto dieser Tagung, in der verschiedene
Perspektiven fur die Archivierung und Nutzbar-
machung von Fofografien und Fotonachlés-
sen aufgezeigt und diskutiert werden sollen.

Wuppertal ist natirlich nicht zufallig als Ta-
gungsort gewdhlt worden. Abgesehen von
der besonderen Verbindung des Rheinischen
Archivs fir Kunstlernachlasse zum Von der
HeydrMuseum befindet sich im Rheinischen
Archiv fir Kinstlernachlasse der dokumenta-
rische Nachlass des Kinsflers Eugen Batz,
der als Maler, Bildhauer und eben auch als
Fotograf mit Bauhauswurzeln in Wuppertal
gelebt und gearbeitet hat. Das fotografische
Werk von Eugen Bafz ist Thema eines Vor-
frages dieser Tagung.

Die Fotosammlung des Von der HeydMu-
seum ist zwar ein kleiner, aber durchaus
beachtenswerter Teil unseres Bestands. Ar-
beiten von Albert RengerPatzsch, August
Sander, Bernd und Hilla Becher, Karl Bloss-
feld, Christian Schad oder Wols sind hier
zu finden. 2003 erschien ein Bestandskatar-
log, seither sind natirlich weitere Fotowerke
hinzugekommen, so von Joseph Beuys oder

Klaus Rinke.

Nun ist unser Haus ja in standiger Bewegung.
Neben den groen Ausstellungen, die wir
im Jahr redlisieren, zeigen wir auch die
standige Sammlung immer wieder im neu-
en Llicht. Das bedeutet, dass die Auswahl
der Werke sowie ihr Standort sich standig
verandern. In diesem Konzept der dyna-

mischen Sammlungsprésentationen hat auch
die Fotosammlung ihren Platz. Wenn also
immer wieder auch Fotografien gezeigt wer-
den, dann ist das einerseits jedes Mal eine
besondere Herausforderung, denn in ein-
zelnen Ausstellungssalen missen die fur die
Exponate aus dem Graphikdepot erforder-
lichen, restauratorisch optimalen Vorausset-
zungen geschaffen werden. Andererseits ist
uns selbstverstandlich sehr daran gelegen,
dass diese Kostbarkeiten nicht bestandig im
Depot verborgen bleiben.

Dariber hinaus zeigen wir nicht nur die Foto-
grafien aus dem eigenen Bestand, sondern
haben in der Vergangenheit auch reine Foto-
ausstellungen mit Leihgaben aus Kinstlernach-
lassen oder Museen aus Deutschland und
Frankreich realisiert. Da wir in unserem klei-
nen Team keinen Fotoexperten haben, holen
wir uns zu diesen Vorhaben Unferstitzung von
befreundefen Fotoexperten. Diese Tagung
gibt nun auch Gelegenheit, unser eigenes
Wissen auf den neuesten Stand zu bringen.

Es freut mich sehr, dass diese Tagung ein
so grobes Interesse beim Fachpublikum her-
vorgerufen hat und die Teilnehmer, wie ich
horen konnte, aus dem gesamten Bundes-
gebiet den Weg hierher nach Wuppertal
gefunden haben.

Mein besonderer Dank gilt Frau Dr. Chris-
tiane Fricke als Vertreterin der Deutschen
Cesellschaft fir Photographie und Herm
Daniel Schiitz, dem Lleiter des Rheinischen
Archivs fir Kinstlernachldsse in Bonn, der
die Initiative zu dieser Tagung ergriffen hat.
Ich danke ebenfalls meiner Mitarbeiterin Dr.
Beate Eickhoff, die sich um die hausinterne
Realisierung der Tagung gekimmert hat und

die uns heute den noch unbearbeiteten fo-

fografischen Nachlass von Eugen Batz aus

der Sammlung der Sparda-Bank West vor-

stellen wird.

Ich hoffe, Sie alle hier werden Anregungen
bekommen und gute Gespréche fihren!

Erich Heckel an Dr. Josef Busley, 1953. Von 1946 bis 1954 war der Kunsthistoriker Busley als Ministerialrat im
Kultusministerium des Landes NRWV tatig. NL Josef Busley, RAK




Im Netz der Archive — Die Deutsche Ge-
sellschaft fir Photographie (DGPh)
Christiane E. Fricke, DGPh

Die Frage nach dem Verbleib fotografischer
Nachlgsse und  Sammlungen beschaftigt
die Deutsche Gesellschaft fur Photographie
(DGPh) bereits langer. 2009 begann die
Sektion Kunst, Markt und Recht eine neu ent-
wickelte Veranstaltungsreihe, die sich unter
dem Titel ,Inspekfion Photomarkt” in unre-
gelmaBigen Absténden mit exemplarischen
Institutionen und Unternehmen beschdaftigen
solltle, die mehr oder weniger eng mit den
Themen Kunstmarkt und Sammeln verbunden
sind. Dabei begannen wir unser Augenmerk
recht bald auf solche Einrichtungen zu len-
ken, die sich dem noch weitgehend wenig
beachteten Aspekt des Sammelns und Be-
wahrens von Fofonachlassen und Samm-
lungen befassen.

Das Interesse fir dieses Thema, an dem
auch Fotografen aus der Mitgliedschaft ge-
legen war, kulminierte 2012 in der infer-
disziplinaren  Wolfsburger Tagung ,Der
Gang der Dinge. Welche Zukunft haben
photographische Archive und Nachlgsse?”
Dieses zweitdgige Symposium, das 2013
publiziert wurde, fuhrte vor Augen, dass es
in Deutschland eine Reihe privater und of-
fentlicher Instituionen gibt, die teilweise mit
berregionaler Orientierung, teils als regio-
nal verankerte Initiativen und Einrichtungen
tatig sind.! Zu diesem Zeitpunkt fehlte es in
Deutschland noch an einer weitsichtigen,
auch staatlicherseits unterstitzten Sammlungs-
politik speziell fur fotografische Nachlasse.
Ein Desiderat, das am 30. Juni 2012 mit
dem Vortrag von Jens Bove, leifer der Foto-
thek in Dresden, und Sebastian Lux, Kurator
der Gundlach-Stiftung in Hamburg, schlag-
arfig in die Vergangenheit beférdert wurde.

Motiviert durch die Einladung der DGPh, als
Vortragende auf der Tagung mitzuwirken,
hatten sich die beiden Kunsthistoriker Bove

und Lux hingesetzt und das schon langer ga-
rende Konzept eines dezentralen Dienstleis-
fers fUr fotografische Nachl@sse am Standort
Dresden entwickelt. Dies war damals eine
Sensation, insbesondere als diese Institution
bereits im Herbst 2012 ihre Arbeit aufneh-
men konnte. Sie sollte unter dem Dach der
Deutschen Fotothek angesiedelt werden und
Fotografen und Sammlern deutschlandweit
bei der Suche nach einem Ort fir die Si-
cherung ihres Archivs behilflich sein.? Anders
als die in den Augen ihrer Kritiker zu zentra-
listisch angelegten Vorgéngerinitiativen des
Sammlers Manfred Heiting (Konzept fir ein
,Deutsches Centrum fir Photographie”, Ber-
lin 1999) und des Fotografen und Sammlers
F.C. Gundlach (Aufruf zur Griindung einer
,Deutschen Stiftung Photographie”, 2006),°
wollte sich die Deutsche Fotothek als strate-
gischer Partner in einem Netzwerk von In-
stitutionen mit fotografischen Archiven und
Sammlungen positionieren.*

Auch das RAK, das im Sommer 2012 auf
die DGPh mit der Idee einer gemeinsamen
Tagung zum Thema photographische Ar-
chive zukam, dirfte sich rein theoretisch
als Teil dieses Netzwerks begreifen, nimmt
doch die eher in kunsthistorischen und kul-
turgeschichtlichen Denkanséizen arbeitende
Institution dank Kooperation mit dem Stadt-
archiv Bonn inzwischen auch fotografische
Werknachlasse auf. Schon die Wolfsburger
Tagung hatte die auBerordentliche Vielge-
staltigkeit institutioneller Lésungen fur Nach-
lasse sichtbar gemacht und ein breites Spek-
frum von Fragestellungen erdffnet. Deshalb
erschien es der DGPh auch gerechtfertigt,
dass sich die Gesellschaft, deren Mitglieder
aus allen bildaffinen Branchen und Berufen
kommen, diesem Themengebiet hartnécki-
ger verschreibt.

So kam es zum gemeinsamen Tagungskon-
zept fur die Tagung ,Lleben und Uberleben
von Fotos in Archiven” (20.9.2013), das
erstens Perspektiven fur die Archivierung
und Nutzbarmachung von Fotografien und

Fotonachlassen unter besonderer Beriicksich-
tigung nordrhein-westfalischer Institute auf-
zeigen sollte, aber zweitens in weiteren The-
menblécken auch akiuelle Netzwerkmodelle
zur Erhaltung der Fotografie in Deutschland
und in der Schweiz sowie das Uberleben
der Bilder aus kunsthistorischer und praxiso-
rientierter Perspektive (Modelle der Verwer-
tung, konservatorische und urheberrechtliche
Fragestellungen) vorstellen sollte.®

Wer steht hinter der Deutschen Gesellschaft
for Photographie (DGPh)2

Die in Kéln angesiedelte Deutsche Gesell-
schaft fur Photographie [DGPh) ist kein Ver
band, der berufsstéindische Interessen ver-
fritt, sondern ein gemeinnitziger Verein zur
Forderung der Photographie in Kultur, Kunst,
Wissenschaft, Technik, Geschichte, Publizis-
tik und Wirtschaft.¢ Als sie vor 60 Jahren
gegrindet wurde, gab sie sich den Auftrag,
die Photographie in Kultur und Wissenschaft
zu pflegen und zu férdemn. Die DGPh hat
heute mehr als 1.000 Mitglieder, darunter
Fotografen und ihre Abnehmer, Kinstler,
Verleger und die Vertrefer der Fotoindustrie;
aber ebenso Kunsthistoriker, Fachautoren,
Museumskuratoren, Galeristen und Vertreter
der Auktionshduser. Damit ist sie einer der
maBgeblichen ideellen Forderer auf dem
Cebiet der Fotografie.

Mit &ffentlichen Veranstaltungen leistet die
DGPh wichtige Beitrége zu gesellschaftlich
relevanten und aktuellen Fragen, die sich im
Zusammenhang mit dem fotografischen Bild
stellen. Aufgrund ihrer inferdisziplinaren Mit
glieder- und Organisationsstruktur, die sich in
der Einrichtung unterschiedlicher Sektionen
widerspiegelt, behandelt die DGPh ent
sprechende Fragen in fachibergreifenden
Zusammenhdangen. Die Gesellschaft versteht
sich nicht zuletzt auch als reprasentatives
Organ fir die Darstellung und Vermittlung
wegweisender fotografischer Leistungen in
der Offentlichkeit. In diesem Sinne hat die
DGPh Preise und Auszeichnungen gestiftet.
Sie werden an Personlichkeiten und Institu-

tionen der Fotografie vergeben, die sich in
besonderer Weise durch bildnerische, wis-
senschafliche oder publizistische Werke
profiliert haben. Darunter als wichtigste im
Bereich der Fofografie den in Deutschland
ichrlich vergebenen Kulturpreis, mit dem u.a.
der Fototheoretiker Klaus Honnef (2011)
und der Naturwissenschaftler und Mikrofo-
tograf Manfred Kage (2012) ausgezeichnet
wurden.

Anmerkungen

1 ,Der Gang der Dinge. Welche Zukunft haben
photographische Archive und Nachlésse?”, hrsg.
v. Christiane E. Fricke fir die DGPh, erschienen
anlasslich des gleichnamigen Symposiums der
DGPh in Kooperation mit dem Nefzwerk Fotoar-
chive e.V., Schloss Wolfsburg 29./30. Juni 2012,
fruehwerk verlag 2013 (ISBN: 978-941295-11-7)
a.a.0., $.1523 und
http:/ /www.handelsblatt.com/panorama,/
kunstmarkt/deutsche-fotothek-dresden-dienstleister-
fuerfotografische-nachlaesse /7127364 . himl
www.fcgundlach.de
www.deutschefotothek.de
http:/ /www.nefzwerkfotoarchive.de/
nachbericht-zurtagung-leben-und-ueberleben-von-
fotos-in-archiven-am-20-september-2013-im-von-der
heydtmuseum-wuppertalinkooperation-mitdem-
rheinischen-archiv-fuerkuenstlernachlaes/
www.dgph.de




Kinstlerinnenfest der Gedok Kéln, um 1930. Fotograf unbekannt. NL Kéthe Schmitzimhoff, RAK

Fotografie und Fotonachl@sse im Rhei-
nischen Archiv fiir Kinstlernachldsse
Daniel Schiitz,

Rheinisches Archiv fir Kiinstlernachlsse

Das Rheinische Archiv fir Kinstlernachlasse
(RAK] ist eine Stiftung birgerlichen Rechs,
mit dem Auftrag, das biographische Ver-
mdchtnis von bildenden Kinstlern und Kinst-
lerinnen zu erhalten, zu bewahren und der
Forschung zugénglich zu machen. Gesam-
melt werden personliche und geschafiliche
Unterlagen, die das leben und das Werk

der Kunstschaffenden dokumentieren.

Diese schriftlichen Quellen sind jedoch in ih-
rem Bestand besonderes gefdéhrdet, da ein
Kinstlernachlass in erster Linie mit dem Werk-
nachlass in Verbindung gebracht wird. Das
Bewusstsein fur die hohe Relevanz dokumen-
farischer Unterlagen ist hingegen noch nicht

genigend ausgeprégt. Aus diesem Grund
gehen immer wieder einzigartige Schriffsti-
cke oder Fotografien verloren, da ihnen weit
weniger Aufmerksamkeit entgegengebracht
wird wie dem Werk. Eine fundierte Beschaf
tigung mit dem Werk und den kinstlerischen
Schaffensprozessen wird jedoch durch die
Existenz von dokumentarischen Unterlagen
und deren Zugénglichkeit in hohem Male
gefordert. Einen wichtigen Bestandteil inner-
halb der dokumentarischen Vor- und Nach-
lasse bildet die Fofografie. Insbesondere
die enorme Vielfalt der fotografischen Doku-
mente macht eine Beschaftigung mit ihnen
interessant und regt zu einer genauen Be-
frachtung an.

In erster Linie ist die fofografische Werkdo-
kumentation zu nennen, die einen wesent-
lichen Teil des dokumentarischen Nach-
lasses ausmacht. Nicht im quantfitativen
Sinn, sondern von ihrer inhaltlichen Bedeu-

tung her. Die fotografische Werkdokumenta-
fion bildet das Rickgrat eines umfassenden
Oeuvreverzeichnisses und einer generellen
Beschaftigung mit dem Werk. Wurden ver-
GuBerte oder vernichtete Werke zuvor nicht
fotografisch dokumentiert, ist eine spdtere
vergleichende Forschung ausgeschlossen.

Naturkatastrophen und Kriege sind haufig
for die Vernichtung von Kulturgut verantwort
lich. Insbesondere der 2. Weltkrieg hat in
Europa von vielen Kinstlerinnen und Kinst-
lern ganze lebenswerke zerstort, die ohne
eine fotografische VWerkdokumentation in ih-
rer quantitativen wie qualitativen Form nicht
mehr zu erforschen sind.

Der Kélner Maler Bartel Gilles (1891-1977)
z8hlt heute zu den wichtigen Vertretern der
Neuen Sachlichkeit. Seine posthume Neu-
bewertung in den 1980er Jahren durch den
Aachener Kunsthistoriker Dr. Adam Oellers,
verbunden mit der Erstellung eines Oeuvre-
verzeichnisses, konnte nur gelingen, da sich
ein Teil seiner im Krieg vernichteten Bilder als
Fotografien im Rheinischen Bildarchiv erhal-
fen hat.

Die mit Barthel Gilles befreundefe Malerin
Kathe Schmitzdmhoff (1893-1984) war sich
der Konsequenzen eines Totalverlustes offen-
bar bewusst. Sie sorgte sich nicht nur um
die fofografische Dokumentation ihrer Bilder,
sondern auch um den Erhalt derselben. Ihre
wichtigsten dokumentarischen Unterlagen,
zu denen sie auch die fotografische VWerkdo-
kumentation zdhlte, lagen bei Fliegeralarm
immer zur Mitnahme griffbereit. Sie entgin-
gen auf diese Weise der Vernichtung, die
ihrem Elternhaus in Kéln bedauerlicherwei-
se widerfuhr. Die Linien des Frihwerks von
Kathe Schmitzdmhoff lassen sich — abgese-
hen von damals bereits verkauften und noch
heute erhaltenen Bildern — nur noch tber die
reiche Fotodokumentation nachziehen, die
heute als Bestandteil ihres Nochlasses eine
unschatzbare Quelle fur die werkimmanente
Erforschung der Kinstlerin darstellt.

Ein dhnliches Schicksal widerfuhr dem heu-
te nur noch in Fachkreisen bekannten Maler
Wilhelm Fick (1893-1967), dessen Werk
ebenfalls ein Opfer des Bombenkrieges wur-
de. Der Bruder der Malerin Angelika Hoerle
war Miglied der Gruppe ,Stupid”, deren
Kinstler zu den progressivsten Erscheinungen
der 1920er Jahre in Kéln z&hlte. Seine veris-
tischen bis surrealen Bildwelten erschlieffen
sich heute im Wesentlichen nur noch iber
die erhaltenen Fotografien.

Die Tragadie eines Totalverlustes ist jedoch
nicht unbedingt ursachlich in Verbindung mit
Kriegsereignissen oder Naturkatastrophen zu
sehen. 70 Jahre Frieden und Freiheit haben
in Deutschland zu einer enormen Kunstpro-
duktion gefthrt, die in ihrem Umfang weder
von den Museen, noch vom Kunstmarkt auf-
genommen werden kann, so dass am Ende
eines langen kinstlerischen Schaffens nicht
seltfen die Frage autkommt — wohin mit all

den Werken?

Als die Witwe des Kalner Malers Karl Marx
(1929-2008) mir wahrend der Auflésung
des fast 1000 Quadratmeter groPen Ateliers
durch eine Kunstspedition mitteille, dass bei
Nichtaufnahme des Werknachlasses ihres
Mannes in das Archiv fir Kiinstlernachlésse
der Stiftung Kunstfonds die Vernichtung der
Arbeiten im Raum stand, war ich zundchst
erschiittert. Doch wer hatte die vielen Werke
aufnehmen sollen, deren grofie Formate fir
die gdngige Wohnung nicht geschaffen
sind. Ware es zum ,worst case” gekom-
men, stinde die Fotodokumentation heute
stellvertretend fir einen Grofiteil seines kinst-
lerischen Werks!

Dass  Gberschaubare  Hinterlassenschaften
nicht unbedingt auch deren Uberleben go-
rantieren, zeigt der Nachlass des Disseldor-
fer Architekten Fritz Leykauf [1900-1963).
Seine posthum entsorgten Architekiurskizzen
und Entwiirfe sind uns nur noch Gber die von
ihm selbst angefertigte Fotodokumentation
zuganglich, die leykauf v.a. zur Teilnah-




me an Architekiurwettbewerben herstellte.
Sie sind heute fir die Architekiurforschung
zur Stilgeschichte des Neuen Bauens der
1920/30er Jahre eine besondere Quelle.
Bauliche Ausfihrungen seiner kihnen Visi-
onen sind nicht bekannt.!

Fritz leykaufs Disseldorfer Kollege Karl
Ackermann (1898-1938) befand sich unter
den ausfihrenden Architekten der Dusseldor-
fer Ausstellung fur Gesundheitspflege, sozi-
ale Fursorge und Leibesibungen (GeSolei).
Mit etwa 400.000 Quadratmetern Grund-
flache und nahezu 8 Millionen Besuchern
war die Ausstellung 1926 das Grof3ereignis
der Weimarer Republik. Die Gebdude von
Ackermann zdhlten jedoch zu den tempord-
ren Bauten, die nach Beendigung der Aus-
stellung wieder entfernt wurden. Bleibenden
Charakter hat nur seine umfangreiche Foto-
dokumentation, die seine Akfivitaten auf der
CeSolei belegen. Fotografisch dokumentiert
sind das Haus der Ruhrkohle, das Haus der
Deutschen Bader, das Haus der Deutschen
Arzte und ein Sduglingsheim mit Planschbe-
cken und Kinderliegehalle.

Die von Karl Ackermann in den Jahren
1929/30 erbaute evangelische Adol-Clo-
renbach-Kirche in RatingenHosel z&hlt heute
zu den wenigen erhaltenen Bauten des frih
versforbenen Regierungsbauarchitekten. Seit
1996 steht sie unter Denkmalschutz.

Der Kalner Maler Ernst Wille (1916-2005)
hatte, was die Fotodokumentation seines
Oeuvres anbelangt, grindlich vorgesorgt.
Der Sohn eines Fotografen aus dem Ber-
gischen land dokumentierte sein umfang-
reiches Werk nahezu lickenlos mit Diapo-
siiven, von denen er gleichzeitig je einen
Fotoabzug auf archivvertrégliche Pappe auf-
klebte und in Ordnem abheftete. Da sich die
Fotos heute nur noch mit einem unverhdlinis-
maBig hohen Aufwand wieder ablésen lie-
Ben, um sie von dem Klebstoff zu befreien,
wurden die eisenhaltigen Aktenordner ledig-
lich durch archiviaugliche Mappen ersetzt
und diese in sdurefreie Kartons verbracht.

Alleine seine fotografische Werkdokumenta-
fion belegt heute etwa 6 Regalmeter.

Etwas bescheidener vom Umfang her, aber
nicht minder gehaltvoll, gibt sich das Oeuvre-
verzeichnis des Dusseldorfer Bildhauers Jupp
Ribsam (1896-1976). Das vom Kinstler
selbst in einem 20 x 25 cm breiten und 10
cm fiefen Késtchen angelegte Verzeichnis
enthalt die gesamte VWerkdokumentation des
Bildhauers. An die beschrifteten Karteikarten
heftete er mit Biroklammern kleine Fotos sei-
ner Werke. Seine Arbeiten fielen nicht den
Bombenangriffen des 2. VWeltkrieges zum
Opfer, sie wurden bereits zuvor von den No-
fionalsozialisten als entartet eingestuft und
aus dem offentlichem Raum verbannt. Sein
1926/27 geschaffenes Kriegerdenkmal for
die Gefallenen des 38er Regiments vor der
Disseldorfer Tonhalle wurde schon zur Zeit
seiner Aufstellung aus konservativen Kreisen
angefeindet und wenig spdter mit Schmiere-
reien verunstaltet. 1933 wurde es demontiert
und zu grofen Teilen vernichtet. Der heute
gegeniber dem Haupteingang der Dissel-
dorfer Tonhalle mahnende Torso gibt kaum
die einstige Wirkung des Kriegerdenkmals
wieder, die sich am ehesten noch Uber die
fotografische Dokumentation erahnen lasst,?
die das Denkmal in verschiedenen Zustan-
den seiner kurzen Existenz wiedergibt.

Oeuvreverzeichnisse geben nicht nur iber
das Vorhandensein der Werke als solche
Auskunft, sondern kénnen auch iber ver
schiedene Werkzustdnde berichten. Befi-
spielhaft dafur steht das Selbstportrét von
Bartel Gilles aus dem Jahr 1929, das der
Kinstler im folgenden Jahr nach seiner Ent-
stehung Uberarbeitete. Im Hintergrund er-
scheint nun in apokalyptischer Vorahnung
das brennende Kéln.?

Kunst am Bau ist im Laufe ihrer Existenz im-
mer wieder Verdnderungen oder Zerstérun-
gen ausgesetzt, die, wenn es gut geht, im
Rahmen von RestaurierungsmaPnahmen be-
hoben werden kénnen. Hier stellen Fotogra-

fien der frisch errichteten Werke neben den
Entwurfsskizzen wichtige Dokumente dar,
die der Denkmalpflege den Originalzustand
der Arbeiten zeigen.

Wie bei der gerade erfolgten Resfaurierung
des grofen Wandmosaiks von Herm Dienz
(1891-1980) an der Till Eulenspiegel-Schu-
le in Bonn, bei dem eine Flache von Uber
einem Quadratmeter abgeplatzt war. Da
der farbige Entwurfskarton verschollen ist,
waren die Fofos von der Ausfihrung der
Wandarbeit fir die Restaurierung — bzw.
der Rekonstruktion der Fehlstellen — von un-
schatzbarem Wert.*

Die gerade abgeschlossene Restaurierung
des aufsteigenden Phénix von Hannes
SchulzTattenpach (1905-1953) am Ein-
gang des alten Bundestages in Bonn ware
sicherlich anders verlaufen, hatte man fir die
Oberflachenbehandlung der Steinbildhauer-
arbeit auf die Fofos zuriickgreifen kénnen,
die nach erfolgter Anbringung gemacht wur-
den. Die heute helFmatt gehaltene Oberfle-
che war urspringlich mit einem &lhaltigen
Firnis versehen und dunkel poliert, um sich
von den fieferliegenden Partien des Kalk-
steinreliefs abzuheben.

Wird Kunst am Bau unwiederbringlich zer-
stort, etwa durch das Enffernen der Arbeit
im Wandbereich zugunsten einer Gebdude-
dammung oder bei vollstandigem Abriss des
Bauwerkes, bleibt einzig die Fotodokumen-
fation als Beleg der Arbeit.

Nicht nur die ,aufderen”, auch die ,inneren”
Werte haben in der Denkmalpflege inzwi-
schen ihren festen Platz gefunden, da Innen-
einrichtungen von Bauwerken gere dem
schnellen Geschmackswandel ihrer Zeit un-
terliegen. Sehr pragnant nachvollziehen las-
sen sich diese Veranderungen an Kirchenin-
nenrGumen, deren urspriingliche Einheit von
architektonischer AuBen-und Innengestaltung
durch alle Epochen bis in unsere Tage dem
standigen Wandel unterworfen sind.

Karl Hugo Schmélz, Architekturmodell der St. Hedwigs
Kathedrale in Berlin, undatiert. NL Hans Boffin, RAK

Betrachtet man den Innenraum der von
Karl Ackermann in den Jahren 1929/30
erbauten  Adolf-Clarenbach-Kirche in Rao-
tingen-Hosel, so fallen im Erscheinungsbild
zum  Originalzustand  signifikante  Unter-
schiede auf, die das Raumempfinden des
Gotteshauses durch den Austausch von
Ausstattungselementen erheblich verandert
haben. Unter anderen sind die ehemals von
Ackermann entworfenen robusten Wand-
und Deckenleuchter aus geschmiedetem
Schwarzeisen filigranen leuchtern aus gold-
farbigem Metall gewichen. Auch wenn die
Umgestaltung des Innenraums das Gebdude
in seiner Architektur nicht beeinflusst, so ist
das von Ackermann entworfene Gesamt-
konzept in seiner Stimmigkeit empfindlich
gestort. Nachvollziehen lassen sich diese
Anderungen nur durch die umfangreiche Fo-
todokumentation des Kircheninnenraums im
Nachlass des Architekten.

Eine besondere Art der Oeuvredokumenta-
tion betrieb der Modellbauer Johann Boffin,
der in Kéln mit seinem Sohn Hans Boffin
(1917-1997) ein Atelier fir Architekturmo-
delle betrieb. Wohl wissend, dass seine
Modelle nach Fertigstellung sein Atelier fur
immer verlassen missen, beaufiragte er den
in seinen Augen besfen Fotografen, um die
Modelle fir sich — und vermutlich auch zu
Werbezwecken, fotografisch zu dokumentie-




ren. Auf diese Weise entstanden etwa 160
Aufnohmen der Fotografen Hugo Schmaélz
sen. und jun., die sich heute im Nachlass
von Hans Boffin befinden. Bei den Innenauf-
nahmen der Modelle verstanden es Hugo
Schmélz sen. und jun., durch geschickte Be-
leuchtung deren Raumvolumen Guberst plas-
tisch darzustellen.

Eine in den Kinstlernachlassen immer wie-
der anzutreffende Art der Personenfotografie
ist das Gruppenfoto. Es zeigt die vielfdltigen
Formen des sozialen Beziehungsgeflechts
der Kinstler. Nicht selten ist es ein Spiegel
der Freundschaften untereinander oder do-
kumentiert gemeinsame Reisen. Aus dem
Nachlass des Disseldorfer Bildhauers Ernst
Cottschalk (1877-1942) stammt ein Grup-
penportrdt, das den engen Freundeskreis
der dargestellten Personen festhalt. Zu sehen

sind der Bildhauer Jupp Ribsam, das Ehe-

Karl Ackermann, um 1935, und sein Haus der Deutschen Bader, 1926. Fotograf unbekannt. NL Karl Ackermann, RAK

paar Bernhardine und Walter Ophey, das
Ehepaar Ethie und Heinz May wie das Ehe-
paar Charlotte und Ernst Gottschalk.®

Auf Kinstlerfesten aufgenommene Gruppen-
fotos von verkleideten Festbesuchern sind ein
haufig wiederkehrendes Fotomotiv in Kinst-
lernachlassen. Es zeigt die Kinstler in aus-
gelassener Weise, die auf den ersten Blick
Uber die oftmals schwere Lebenssituation der
Kinstler und Kinstlerinnen hinwegtduscht.
Setzt das Gruppenportrét bisweilen eine ge-
meinsame Selbstinszenierung der Dargestell-
ten ins Bild, die bis ins Theaterhafte gesteigert
werden kann, begegnet man im Kinstler
portrat haufig einer subtileren Form der
Selbstdarstellung, die den ganz individuellen
Kunstlerhabitus des Portrétierten  offenbart.
Vergleicht man die Fofografie von Karl
Marx,® die Arno Janssen im Jahre 1987 vor
dem Atelierfenster des Malers aufnahm mit
dem Porfratfoto von Jupp Ribsam, das der
unbekannter Fotograf H. G. um 1918/19
von dem Bildhauer gemacht hat, begegnen
einem zwei Selbstdarstellungen von diamet
ralem Charakfer.

Mit dem Maler, Bildhauer und Fotografen
Eugen Batz [1905-1986) ist eine Reihe
von Fotografien ins RAK gekommen, die aus-
schlieBlich in dem Bereich der kinstlerischen
Fotografie anzusiedeln sind. Als Schiler von
Walter Peferhans am Dessauer Bauhaus
wird die Fotografie Eugen Batz sein Leben
lang begleiten. Batz findet tberall interes-
sante Objekfe und Strukiuren, wie beispiels-
weise die zufdllig entdeckten Tannennadeln
im Schnee.”

Ohne sich auf ein Medium festzulegen, ar-
beitete das Kinstlerpaar Annamaria (1930-
2013) und Marzio Sala (1924-2009)
auch mit der Fofografie. Die mehrheitlich im
Bereich der Konzeptkunst arbeitenden Kinst-
ler sefzten die Fotografie in verschiedensten
Formen ein, vom Polaroid Sofortbild bis zum
zwei Quadratmeter groPen Print. Auf der do-
cumenta 8 waren sie mit einer Lichtprojekfion

Karl Ackermann, Adolf-Clarenbach-Kirche in Ratingen-
Hosel, um 1930. Oben Deckenleuchter der Kirche. Fo-
tograf unbekannt. NL Karl Ackermann, RAK

aus dem Chronhomme-Zyklus vertreten, die
mittels Fotolithographien tber Overheadpro-
jektoren in abgedunkelten Raumen an die
Wand geworfen wurden.®

Standen bislang alle Fotografien in direktem
Zusammenhang mit Kinstlern und VWerken,
so finden sich im Nachlass des Malers Gert
Wollheim (1894—1974) mehrere Serien von
hervorragenden Aufnahmen der Fotografen
Hans Robertson, Sasha Stone und Willy
Maywald, die einer ganz anderen Bildas-
thetik folgen. Sie alle haben nur ein Motiv:
die Tanzerin und damalige Llebensgefahr-
fin von Gert Wollheim, Tatjana Barbakoff.
1933 floh sie wie Gert Wollheim von Berlin

nach Paris, wo sie noch bis zum Einmarsch




der deutschen Truppen als Ténzerin arbeiten
konnte. In Paris entstand eine Serie von aus-
drucksstarken Aufnahmen, die der Fotograf

Willy Maywald von ihr machte.

Die ,Notaufnahme” der Hinterlassenschaft-
en des Kélner Fotografen Wolfgang Sier
(1953-2012) im Frohjohr 2012 fihrte
schlieBlich zur konkreten Umsetzung der
bereits zuvor beschlossenen Absicht, in be-
schréinkem Mafe auch fotografische VWerk-
nachlasse anzunehmen. Der Anruf aus einem
Unternehmen fir Haushaltsauflésungen aus
Koln mit dem Hinweis, es sei doch schade,
die ganzen Fotos zu enfsorgen, zumal der
Fotograf Mitglied der DGPh gewesen sei,
brachte das RAK in den Besitz des ersfen
Fotonachlasses. Der durch die Folgen eines
Wasserschadens im Hause Sier bereits de-
zimierte Bestand des frih verstorbenen Foto-
grafen wére um ein Haar auch noch unter-

gegangen.

Momentan steht das RAK in standigem Kon-

fakt mit den Fotografen Arno Jansen und
Mark Mender, die mit dem Modell des Vor-
lasses bereits zu Lebezeiten mit der Abgabe
ihrer Unterlagen und Fotografien begonnen
haben. Uber beide Fotografen wird an ande-
rer Stelle in diesem Heft eingehend berichtet.

Die Entgegennahme und fachgerechte Bear-
beitung ganzer foftografischer Werknachlés-
se bedeutet auch fir das Archiv eine neue

Seite 29 Oben: Hugo Schmélz, Architekturmodell
,Haus am Chiemsee”, undatiert. Das unter der Bezeich-
nung ,Hohe Schule Chiemsee”, bzw. ,Hohe Schule der
NSDAP" gefihrte Projekt einer nationalsozialistischen
Eliteuniversitat am Ufer des Chiemsees wurde nicht ver-

wirklicht. NL Hans Boffin, RAK

Herausforderung, der sich das RAK erst
durch die erweiterte Kooperation mit der Fo-
tografischen Sammlung im Bonner Stadtar-
chiv stellen konnte. Dadurch sind die nétigen
Voraussetzungen geschaffen worden, die es
erlauben, fofografischen  VWerknachlassen
verantwortungsvoll zu begegnen. Die Aus-
wahl der Vor- und Nachlasse wird zukinf
tig durch einen Fotobeirat erfolgen, der aus
kompetenten Fachpersonen besetzt ist. Um
die fachgerechte Bearbeitung des Materials
zu gewdhrleisten, soll pro Jahr maximal ein
Fotonachlass bzw. Vorlass in das Archiv auf-
genommen werden.

Anmerkungen

1 Abbildung seiner Entwurfzeichnung zur Erweiterung
des Berliner Reichstagsgebdudes in: annoRAK T,
S. 43
Abbildung in: annoRAK 2, S. 47
Abbildung in: Anlass: Nachlass. Kompendium zum
Umgang mit Kunsflernachlassen, S. 21. Begleitpu-
blikation zum gleichnamigen Symposium des BBK
am 12.12.2015 in Berlin
Die Restaurierungsarbeiten sind inzwischen ab-
geschlossen. Vgl. General-Anzeiger fir Bonn und
Umgebung vom 16.11.2016
Abbildung in: annoRAK 3, S. 13
Abbildung in: annoRAK 1, S. 50
Abbildung innerhalb des Vortragstextes von Beate
Eickhoff
Abbildung eines Fotos aus dem Chronhomme-

Zyklus als Cover von annoRAK 4

Seite 29 Unten: Ansicht des Ateliers fir Architekturmodel-
le von Johann und Hans Boffin in Kaln mit dem Modell
,Haus am Chiemsee” des Architekten Hermann Giesler
von 1936. Rechts vor dem Modell stehend Johann Bof-
fin, in der Mitte des Modells sein Sohn Hans Boffin.
Fotograf Hugo Schmélz. NL Hans Boffin, RAK




Eugen Batz
Beate Eickhoff,
Von der Heyd-Museum VWuppertal

Das Foto ,Amaryllis, 1974", das als Mo-
tiv fur die Einladungskarte zur Tagung ,le-
ben und Uberleben von Fotos in Archiven”
gewdhlt wurde, stammt aus dem fotogra-
fischen Nachlah des Kinstlers Eugen Batz,
dem Kinstler, der gewissermafen die ver-
bindende Figur fur die drei beteiligten Insti-
futionen dieser Tagung ist. Bekannt wurde
er als Bauhaus-Schiler sowie als einer der
wenigen direkten Klee-Schiler. Er verbindet
die Sparda-Bank West, die einen grofen
Teil seines kunstlerischen Nachlasses inne-
hat (und deren Stiftung dankenswerterweise
diese Tagung finanziell ermaglicht hat], mit
dem RAK, das seit einiger Zeit das schriff-
liche Archiv des Kinstlers beherbergt. In
beiden Archiven befinden sich Fotografien
und von manchen Negativen gibt es, wie
im Fall der Amaryllis, jeweils einen Abzug
an beiden Orten.

SchlieBlich spielt Eugen Batz aber auch im
Von der HeydMuseum eine Rolle, insofern
als die Sammlung eine ganze Reihe von Batz-
Werken besitzt: neben Olgemalden, Aqua-
rellen und Radierungen auch Fotografien. In
der Barmer Kunsthalle, der Dependance des
Von der HeydtMuseums, wurde ihm 2005
anlasslich seines 100jahrigen Geburistages
eine grobere Refrospekiive gewidmet.

Im Folgenden soll in der gebotenen Kirze
das fotografische Werk von Eugen Batz vor-
gestellt werden, wobei die enge Verbindung
zwischen Malerei und Fotografie in seinem
Oeuvre immer wieder hervorzuheben ist.
Dartber hinaus soll beispielhaft der Um-
gang einer Bank mit einem Kinstlernachlass
erldutert werden, und es sollen auch die
Probleme, vor die der fotografische Nach-
lass des Kinstlers die Bearbeiter stellt, nicht
unerwdahnt bleiben. In einem Katalogbuch

von 2008 wird das foftografische Werk von

Batz bereits durch den Bauhausspezialisten
Rainer Wick sehr gut analysiert. Auf seine
Ausfihrungen sfitzt sich die bisherige Auf
arbeitung des fotografischen Nachlasses im
Wesentlichen.

Eugen Batz wird am 7. Februar 1905 in Vel
bert (bei Wuppertal) geboren. Von 1919-
1927 besuchte er die Gewerbliche Fortbil
dungsschule seines Heimatortes, danach
die Kunstgewerbeschule in Elberfeld. Schon
1928 macht er erste Fotos von modernen
Industrieanlagen in Duisburg. Wahrend sei-
ne malerischen Anfénge ganz dem Stil der
Neuen Sachlichkeit verpflichtet sind, ist auch
sein frihes fotografisches Werk von der neu-
sachlichen Fotografie gepragt.

Im Oktober 1929 geht Eugen Batz an das
Bauhaus nach Dessau. Er besucht den Vor-
kurs bei Josef Albers, lernt in der Reklame-
werkstatt bei Joost Schmidt, und dann bei
Walter Peterhans, dem Fotografen. Ein Bei-
spiel seiner Zeit bei Peferhans ist ,Arzberg
Service” (1930]: Der Blick ist von oben auf
ein Tischarrangement gerichtet, die Objekte
sind sachlich, neutral erfasst, es geht um die
Visualisierung von Oberfléchenstrukiuren, um
die Nutzung der Grauskala und die Tiefen-
scharfe. Im Gegensatz dazu steht, als zweites
Beispiel aus der Reihe der Studienarbeiten,
ein fast expressiv wirkendes Glaser-Stillle-
ben von 1930, mit seinen natirlichen, fast
malerisch wirkenden Lichteffekten. Batz, der
in seinen frohen Schilerwerken weitgehend
den Vorgaben des Lehrers folgt, sefzt sich
hier bereits einmal deutlich von seinem Leh-
rer ab. Parallel entsteht eine Reihe von weit-
gehend abstrakten Fotoarbeiten, in denen
es um Materialqualitaten, Oberflachenstruk-
turen und Licht- und Schattenwirkungen geht.

Eine Uberschaubare Anzahl von Glasplat-
fennegativen aus Batz' Studienzeit in den
1930er Jahren befindet sich heute im Bau-
haus Archiv in Berlin und im Rheinischen
Archiv fur Kinsflernachl@sse [RAK]. Abzige,

die er zu verschiedenen Zeiten und in unter-

Gerhard Marcks an Clemens Fischer, 1964. Als Villa Romana-Preistréger hielt sich Fischer 1964 fir zehn Monate
in Florenz auf. Marcks erhielt das begehrte Stipendium bereits 1928. NL Clemens Fischer, RAK




schiedlichen Formaten gemacht hat, befin-
den sich im Bestand der Sparda-Bank West.
Bislang konnten diese noch nicht umfassend
gesichtet werden.

Motivisch ist eine Fotografie wie ,Fischrest”,
entstanden ebenfalls 1930, ganz typisch
auch fir die Fotoarbeiten von Eugen Batz,
die in den 1970er Jahren entstehen: Er foto-
grafiert abweichend von der neusachlichen,
kihlen Gegenstandserfassung mit  seinen
klaren Umrisslinien Dinge, die keine Gegen-
standlichkeit mehr haben; der Gegenstand,
bzw. das lebewesen, Tier oder Pflanze,
sind im Verfall, in der Auflésung begriffen
und verlieren ihre gegenstandliche Greifbar-
keit. Oder aber er konzenfriert den Blick auf
Strukturen der Natur, und setzt diese, um es
mit einem Begriff der modernen Abstraktion
in der Malerei zu beschreiben, in ein ab-
straktes All-Over-Bild fotografisch um.

Schon als Student ist Eugen Batz aber mehr
an der Malerei als an der Fotografie inter-
essiert, auch wenn sie am Bauhaus, wie er
selbst einmal sagte, ,verpont” war. Wah-
rend sich das Bauhaus zunehmend auf die
Industrie ausrichtet, besucht Eugen Batz die
freien Malklassen von Kandinsky und dann
vor allem die von Paul Klee. Zu seinen fri-
hesten Gemdlden gehdren so unterschied-
liche Werke wie der ,Dirigent” von 1930
im Besitz der Spardo-Bank West, oder aus
dem gleichen Jahr stammend das Bild ,Qua-
drat und Rechteck”, gemalt mit Ol und Tem-
pera auf Leinwand, stabilisiert mit Sperrholz.
Es sind zwei Ansdtze, denen Batz zeitle-
bens treu bleibt: der figurative und der ge-
gensfandslose. Vor allem aber sein Inferesse
an Strukiuren wie auch an den Materialien
der Malerei hat dazu gefuhrt, dass er haufig
schon als Wegbereiter des deutschen Infor-
mel gesehen wurde.

Seinem Lehrer Klee folgt Batz bereits 1931
nach Disseldorf, wo er als sein Meister-
schiiler die Kunstakademie besucht — bis zur

Entlassung Klees 1933 durch die National-

sozialisten. Paul Klee hat ein besonderes
Augenmerk auf ihn, so erwdhnt er Batz in
Briefen an seine Familie. Im Marz 1932
schreibt er an seine Frau: ,Batz schreitet im-
merzu fort, er hat sehr verschiedenartige Din-
ge gemacht, jedes in seiner Art gut.”? Oder
im Oktober des Jahres: ,Meine ndchste Sit-
zung ist morgen [...], die morgige betrifft
die Promotion zu Meisterschiilern, wo von
mir drei angehn, Hartung, Batz und Preusse.
Alle drei haben vorzigliche Ausstellungen
an ihren Wénden. Preusse macht's mehr mit
FleiB, Batz hat an malerischer Qualitdt be-
deutend gewonnen.” (18. Oktober 1932)°
Und: ,Ich hatte um 11 Uhr bis 34 1 Uhr ei-
nige Arbeiten von Bafz zu analysieren, die
sehr interessant sind.” {1 1. Januar 19334

Zu den bekanntesten und am haufigsten pu-
blizierten Werken von Eugen Batz gehért
sicherlich seine Mappe mit Radierungen,
die bereits 1932 entstanden waren. Kein
geringerer als Werner Haoftmann hat diese
nach dem Krieg, namlich 1948, verdffent-
licht und dozu einen grundlegenden Text ge-
schrieben. Auch in den Radierungen zeigt
sich wieder die Affinitat des Kinstlers zum

Morbiden, zu Verfall und Vergénglichkeit.

1933 reist er ins Kinstlerdorf Collioure in
den Pyrenden, wo er aquarelliert und fofo-
grafiert. Bezugnehmend auf die Fotos, die
Batz aus seinem Hotelfenster heraus auf die
tief unten gelegene StraPe macht, beschreibt
Rainer Wick die Perspekfive als typisch for
die Jahre um 1930, und bezeichnete den
Blick von oben gar als ,eine modische Atti-
tide"” der Zeit.

Es ist die Zeit, wo sein Mdzen, der Essener
Verleger Ernst Heyer ihm nach Frankreich
schreibt: ,Es wdre schon, wenn Sie die Zeit
lhres Dortseins zu einer inneren lauferung
benutzen wiirden und dass die dort auf Sie
einwirkenden Eindriicke in lhnen den wahren
Kiinstler erweckten und das Abstrakte in Ih-
rer Kunst verschwinden liefen.” Er empfiehlt
Batz, falls er an der geplanten Ausstellung des
KleeKreises teilnehmen wolle, seine Werke

Clemens Fischer, Flichtlinge, um 1943, Tuschezeichnung, 21,5 x 15 cm. Wéhrend des zweiten Weltkrieges doku-
mentierte Fischer als Soldat in Russland das Thema ,Flucht” in mehreren Arbeiten. NL Clemens Fischer, RAK

gut zu versichern, ,da man dieser Kunst zur-

zeit nicht wohlwollend gegentber steht”.®

1934 und 1935 besucht Batz seinen Lehrer
Klee in der Schweiz. Gleichzeitig entwickelt
sich ein Briefwechsel zwischen der Frau von
Eugen Batz und Klees Ehefrau Lily, der jefzt
im Rheinischen Archiv fir Kinstlernachldsse
ist und in dem es um die Frage nach den
Aussichten auf einen kinstlerischen Erfolg
des jungen Malers geht. Bald schon zieht
sich Batz von allen kiinstlerischen Aktivitdten
zurick, malt und fotografiert kaum mehr, und
arbeitet in der Fassondreherei der Familie,
die er spdter auch Gbernehmen sollte.

Cleich nach Kriegsende sefzt er ereut ein
und fihrt seine Arbeit dort weiter, wo er

stehen geblieben war. Einige in der Vor-
kriegszeit begonnene Gemdlde vollendet
er. Stilistisch hatte er bereits in den 1930er
Jahren zunehmend abstrahierend gearbeitet;
nun entwickelt er einen oft als ,musivisch”
bezeichneten Malstil, der in den 1950er
Jahren offener und bewegter wird und als
eine Position der informellen Malerei rezi-
piert wird. Batz' Wurzeln liegen dabei in
seinen Materialstudien der Bauhaus-Zeit und
den von seinem Lehrer Paul Klee inspirierten
Aquarellen.

Als Maler ist er nach dem Krieg im Rhein-
land abermals im Zentrum des Kunstge-
schehens. 1947 nimmt er an dem berthmt
gewordenen ,Tag der Abstrakien Kunst” der
Donnerstaggesellschaft in Alfter teil. Fest-




Clemens Fischer, Fliichilinge, um 1943, Tuschezeichnung, 12.5 x 10,5 cm. NL Clemens Fischer, RAK

zuhalten ist aber, dass er sich nie konkret
einer der mit programmatischen Absichten
gegrindeten  Kinstlergruppen — anschlieft.
Er bleibt ein Einzelganger, der gleichwohl
von namhaften Galerien vertreten wird, und,
ein Hohepunkt in seiner Karriere, an der 2.
documenta 1959 teilnimmt. Im selben Jahr

gibt er aus gesundheitlichen Grinden die
Arbeit in seiner Firma auf. Jetzt erst kann er
wirklich frei malen, frei von der Arbeit in der
Fabrik und frei von dem Dogma, das in den
1950ern noch lautete: Allein die Abstrakti-
on ist die Malerei der modernen Zeit. Aus

den folgenden Jahrzehnten, den 1960er

und 1970er Jahren, stammt dann auch der
grobte Teil der Gemalde und Aquarelle des
NachlassKonvoluts, soweit es sich im Besitz

der Sparda-Bank West befindet.

In den 1960er Jahren mietet Batz ein Atelier
in der Schweiz, wo sehr viele Aquarelle ent-
stehen. Unter anderem experimentiert er mit
Pigmenten, Sand und Harz auf leinwand.
Er entwickelt eine eigene Form der Aquarell-
Zeichnung, die er selbst einmal als ,Schwarz-
Aquarell” bezeichnete. Und er experimen-
tiert mit der Ubermalung von Fotografien.

Fotografien von Eugen Batz aus den ersfen
beiden Nachkriegsjahrzehnten sind nicht
bekannt. Auch das Katalogbuch von Rainer
Wick verzeichnet keine Fotografien aus die-
ser Zeit. Erst im Zusammenhang mit seiner
zunehmenden Reiselust widmet er sich er
neut diesem Medium: Bereits 1953 fiihrt sie
ihn wieder durch Frankreich bis Collioure. Es
folgen zahlreiche Reisen, vor allem ab den
spaten 1960er Jahren, nach ltalien, Spani-
en, in die Tirkei und ab Mitte der 1970er
Jahre immer wieder nach Tunesien. Nun hat
er den Fofoapparat stefs dabei. In der Na-
tur des Stdens interessiert ihn die Auflésung
von festen Architekturen und menschlichen
Gestalten im Licht. Auch das VanitasMotiv
taucht in vielen Fotoarbeiten wieder auf.

Aus dieser Zeit seiner ausgedehnten Reisen
in den Suden stammen dann auch die meis-
fen Fotos. Die enge Verbindung zwischen
seiner Malerei, den Aquarell und Gemdl
den, einerseits und der Fotografie ist in den
1970er Jahren ganz offensichilich. Eugen
Batz stirbtam 12. Okiober 1986 in Wuppertal.

Wie ist nun heute das kinstlerische Oeuvre
von Eugen Batz zu bewerten und wie geht
eine Bank mit einem solchen Kinstlernach-
lass um@ Viele seiner Werke sind in Privatbe-
sitz, aufBerdem ist Eugen Batz in zahlreichen
Museen vertreten, aber er wird selten &f
fentlich gezeigt. Es besteht also die Gefahr,
dass er vergessen wird, weil seine Arbeiten

gemessen an dem, was heute von der Kunst
verlangt wird, unspektakulér und zeitlos sind.

Die Sparda-Bank West nun mit einem Ge-
schaftsgebiet, das sich auf ganz NRW aus-
dehnt, fohlt sich dem Rheinland verpflichtet,
der Kultur und domit auch der Kinstlerpfle-
ge. Eugen Batz ist Rheinlénder, ist in erster
Linie im Rheinland bekannt, andererseits ver-
kérpert er als Bauhaus-Schiler und als Stu-
dent bei Klee an der Disseldorfer Kunstaka-
demie sowie als abstrakt arbeitender Maler,
der durch den Nationalsozialismus in seiner
kinstlerischen Entfaltung behindert war, wie
kaum ein anderer die Kunststrdmungen im
Rheinland in den Jahrzehnten vor und nach
dem Zweiten Weltkrieg.

Die Sparda-Bank hat Eugen Batz wieder im
Rheinland verankert, indem sie dessen kinst-
lerischen Nachlass erworben hat, soweit
dieser, nachdem Batz jahrelang von Gale-
rien vertreten worden war, als zusammen-
hangendes Konvolut noch vorhanden war.
Es sind Gber 100 Gemdélde, eine grofde An-
zahl Aquarelle, Zeichnungen, Fotoabzige,
Fotonegative und Diapositive.

Ein Werkverzeichnis zu erstellen, scheint mo-
mentan noch unmaglich. VWohl liegen bereits
zahlreiche Publikationen aus friheren Ausstel
lungen vor, zudem ist eine Dissertation Gber
den Kinstler in Arbeit. Eine Internetseite, die
iber das Werk informiert, ist zudem erstellt
worden. Die anféngliche, zusammen mit der
Stadt Velbert entwickelte Idee, ein kleines
Kinstler-Museum in seinem Heimatort Vel
bert einzurichten, konnte aus verschiedenen
Griinden nicht realisiert werden. Der wich-
figste Punkt der Kunstlerpflege bleiben aber
naturlich  Ausstellungen und  Publikationen.

So haben zundachst die Raumlichkeiten der
Disseldorfer Zentrale der Sparda-Bank West
sowie einiger Filialen sehr schéne perma-
nente Ausstellungen erhalten. Die Raume
haben dadurch sehr an Aimosphére gewon-
nen und die Arbeiten werden von den Mit-




arbeitern geschatzt. Die Sparda-Bank VWest
machte als Genossenschaftsbank Partner in
der Region sein und sieht sich als boden-
standig und in der Region verwurzelt, pflegt
eher bestehende, bleibende Werte und will
weniger selbst Trendsetter sein. Auch dieses
Image spiegelt das Werk von Eugen Batz.

Anfénglich basierte das Konzept noch auf
der Idee, durch den Verkauf einzelner Werke
Ertrage zu erzielen, aus denen Ausstellungen
finanziert werden sollten. Eine bestimmte An-
zahl von Hauptwerken ist ausgewdhlt und
als unverkauflich eingeordnet worden, wei-
tere Werke sind als verkauflich deklariert.
Allerdings wurde auch schnell klar, dass der
Verkauf nur in geringem MaP gelingt. Zwar
gibt es Galerien, mit denen die Bank zusam-
men arbeitet, in erster Linie scheint der Kunst-
markt bislang allerdings an preisginstigen
Aquarellen interessiert, so dass der Erfrag
entsprechend gering ist.

Auch ohne Verkaufserfolge bleibt die Spar-
do-Bank selbstverstandlich engagiert, Aus-
stellungen zu realisieren, um das Werk von
Eugen Bafz lebendig zu halfen. Finanziert
werden diese Aktivitaten deshalb durch die
der Bank angeschlossene Stiftung, die Stif-
tung Kunst Kultur und Soziales. Die Stiftung
ist als Férderer an vielen Projekten zeitgends-
sischer Kunst beteiligt, so an Ausstellungen in
Disseldorf, Kéln, Leverkusen, Milheim und
Ménchengladbach. Sie vergibt beispiels-
weise den Sparda Kunstpreis NRW in Form
einer Skulptur fur eine Stadt, deren Auswahl
auf einem Kinstler-Wettbewerb beruht, und
der der Stadt geschenkt wird (Wuppertal hat
so z.B. von Guillaume Bijl eine Skulptur er-
halten). Die weiteren Aktivitaten der Stiftung
sind auf der website htip://www.stiftung-
sparda-west.de nachzulesen.

Offentliche und museale, von der Stiftung un-
ferstitzte Ausstellungen der Werke von Eugen
Batz waren unter anderem 2007 ,Arbeiten

auf Papier” im Foyer der WGZBANK, Dis-
seldorf; 2008 die zweigeteiltle Ausstellung

in Dessau: ,Eugen Batz. Meisterschiler von
Paul Klee", in den Meisterhdusern Klee /Kan-
dinsky, und ,Eugen Batz. Ein Bauhaus Kinst
ler fotografiert”, im Meisterhaus Schlemmer;
zudem 2007 im Schloss- und Beschléagemu-
seum Velbert und 2008 eine eher museal
angelegte Ausstellung der Fotografien in der
Wouppertaler Galerie Epikur.

Systematisch erfasst und inventarisiert wurden
bislang lediglich die Gemalde und Aquarel-
le, nicht dagegen die Zeichnungen und nicht
die vielen Fotoabzige, die Negative und
nicht einmal ansatzweise gesichtet wurden
die Diapositive. Eine wissenschaftlich kunst
historische Bearbeitung seines fotografischen
Werkes ist in dem eingangs erwdhnten Ka-
talogbuch von Rainer Wick erfolgt, auber
dem durch Aufsatze von Uwe Kammann.®

Eine Auswahl von Fotografien ist damit publi-
ziert und ihr ist ein Uberleben in der Kunstge-
schichte gesichert. Dies gilt aber langst nicht
for das gesamte fotografische Oeuvre. Zu-
néchst sind es namlich vor allem die frihen
Fotoarbeiten, die aus kunsthistorischer Sicht
immer wieder interessieren, die in Relation
zu den zahlreichen Fotoarbeiten aus den
1970er Jahren aber den deutlich kleineren

Teil des Fotoarchivs ausmachen.

Die Sichtung der bislang ungeordneten Men-
ge an Fotonegativen und Diapositiven, das
Ergebnis der vielen Kinstlerreisen, steht noch
aus; ihre Bewerfung ist zudem nicht allein
werkimmanent im Zusammenhang des Ge-
samitoeuvres von Eugen Batz vorzunehmen,
sondern im Konfext der zeitgendssischen Foto-
grafie. Uber die Publikationen hinausgehend
stellt sich bei der Bearbeitung des Nachlasses
schlieBlich auch die Frage, wie Gberhaupt
die vielfaltigen Abzige in verschiedenen For-
maten — mit und ohne Signatur, mit und ohne
Kinstlerstempel versehen — zu bewerten sind,
wie die Qualitat der Negative und deren Er
haltungszustand zu beurteilen ist, schlieblich
welche Form von Archivierung und Konservie-
rung —auch konomisch gesehen —sinnvollist .

Eugen Batz, Tannennadeln im Schnee, 1983. NL Eugen Batz, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2016
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Die Gesellschaft Photo Archiv e.V., Bonn
Adelheid Komenda,
Gesellschaft Photo Archiv e.V.

In der von Klaus Honnef treffend einmal
als Schrebergartenlandschaft bezeichneten
Photographieszene der Bundesrepublik be-
sefzt unser Verein, die Gesellschaft Photo
Archiv e.V., ein sicheres ,Gartenrandstiick”,
welches divergierender nicht bestellt sein
konnte. Als BGB Gesellschaft wurde die Ge-
sellschaft Photo Archiv 1975 von Klaus Hon-
nef und Gregor Betz in Bonn gegrindet, als
eine Art Unterstiitzerverein fir das Rheinische
Landesmuseum Bonn (seit 2008 LVR-landes-
Museum), in dem Klaus Honnef seit 1974
als Ausstellungsleiter tatig war.

Zwei Motive waren fur die Grindung der
Cesellschaft  Photo  Archiv entscheidend:
zum einen die Idee, die photographischen
Akfivitaten des Museums langfristig zu un-
ferstitzen; unterlag doch das Haus (O-Ton
Klaus Honnef) ,einer kameralistischen Haus-
haltsfihrung” mit Planung der finanziellen
Mittel lediglich fur das laufende Jahr. Zum
anderen ergab sich dadurch die Maglich-
keit, Bilder aus den grof3en Ausstellungen in
Form von Schenkungen zu vereinnahmen,
die gerade auch von nicht als rheinisch zu
bezeichnenden Kunstlern stammten. Hier sei
auf die Prasentationen der ,Documenta 6"
(1976) oder auch auf Alfred Eisenstaedts
fulminante Ausstellung ,Eisenstaedt Deutsch-
land” (198 1) verwiesen.

So bilden umfangreiche Konvolute von inter-
nationalen Bildautoren die Besitzgrundlage
der Gesellschaft mit Themen wie amerika-
nischer Sezessionskrieg und sozialdokumen-
farischen Motiven der Farm Security Admi-
nistration (FSA] um nur einige Beispiele zu
nennen. Das Spekirum des Eigentums der
Cesellschaft wurde erstmalig in Ausschnitten
im BayerKulturforum Leverkusen und in der
Otmar Alt Stiftung, Norddinker (zu Beginn
der 1990er Jahre) gezeigt und im Katalog

Der fixierte Blick. Deutschland und das
Rheinland im Fokus der Fotografie” {1996)
zusammen mit dem photographischen Be-
sténden des landesmuseums dokumentiert.

Der Zweck der Gesellschaft bzw. des Ver-
eins, der in der bestehenden gemeinnit
zigen Form seit 1989 existiert, war und ist
wie folgt in der Safzung festgeschrieben:

Der Verein fordert die Photographie als ei-

genstandige Kunstform

— durch Schaffung einer Sammlung am
Rheinischen Landesmuseum Bonn

— durch das Veranstalten von Ausstellungen

— durch wissenschaftliches Erschliefen

— durch Férderung nationaler und infernatio-
naler photographischer Aktivitaten
durch Veranstaliungen von  Symposien,
wissenschaftlichen Vortrédgen und Veran-
staltungen aller Art, die dem Zweck des
Vereins dienen.

Von der Grindung hatte man sich viel verspro-
chen, u.a. finanzielle Mittel iber mehrere Jah-
re hinaus zu generieren, um so langfristig die
Akfivitaten in Sachen Photographie am Mu-
seum zu unferstitzen und zu gewdhrleisten.

Der Bestand der Gesellschaft Photo Archiv
wurde durch das Angebot der Ubernahme
des photographischen Nachlasses von Lise-
lotte Strelow nach dem Tod der Photogra-
phin 1981 allein quantitativenorm erweitert.
Klaus Honnef lernte die Photographin Mitte
der 1970er Jahre kennen, 1977 folgte eine
erste Ausstellung mit Katalog. Bereits vor ih-
rem Tod hatte die Photographin einige Abzi-
ge dem Llandesmuseum berlassen.

Klaus Honnef sah zu dem Zeitpunkt durch
eine bestandsmaBig gute Ausstattung der
Cesellschaft auch die Maglichkeit, diese in
eine Stiftung zu Uberfihren und domit die
Belange der Photographie unabhangiger
vom Museumssystem unferstitzen zu kén-
nen. Diese seine Bemihungen wurden ge-
meinsam mit der Direktion des Hauses gefra-

F.C. Gundlach, Gizeh/Agypten, 1966. Gesellschaft Photo Archiv e.V. Bonn. © F.C. Gundlach

gen, allerdings scheiterte das Vorhaben u.a.
an den damals notwendigen Barmitteln in

Héhe von 80.000 D-Mark.

An dieser Stelle muss unbedingt auf fehlende
schriftliche Belege und Dokumentationen von
den Anféngen der Gesellschaft bis ins Jahr
1999/2000 hingewiesen werden; auch

die hier zusammengefassten ,Tatsachen”
basieren zumeist auf den personlichen Erin-
nerungen von Klaus Honnef, der als Vorsit-
zender dem Verein noch heute vorsteht.

Nach dem gescheiterfen Versuch der Stif-
tungsgrindung existierte die Gesellschaft mit
nur 7 Mitgliedern lediglich auf dem Papier




ohne Akiivitét. In den Folgejahren diente die
Organisation (O-Ton Klaus Honnef) ,als Auf-
fangbecken fir Stiftungen und Geschenke”,
womit gleichzeitig nicht nur der Bestand
an photographischen Arbeiten  anwuchs,
sondern auch die Gesellschaft sukzessive
unabhangiger gestaltet wurde. Bei allen vor-
handenen hausinternen und birokratischen
Hurden konnte Klaus Honnef aber zumeist
auf eine gute Zusammenarbeit mit Leitung
und Verwaltung zahlen, wie beispielsweise
der ehemalige Verwaltungsleiter des Landes-
museums, Walter Miller, bestatigen kann,
unter dessen Agide im Besonderen Investi-
fionen zur Archivierung und Konservierung
vor allem des Strelow-Bestandes realisiert
wurden. Bis zu Klaus Honnefs Ausscheiden
aus dem Llandesmuseum 1999 existierte die
Cesellschaft Photo Archiv e.V. in der skiz-

zierten Form.

Mit dem Ausscheiden von Klaus Honnef aus
dem landesmuseum musste die GPhA e.V.
neu gedacht werden; was bei der Novel-
lierung der Leihvertrage begann, Uber Sat-
zungsanderungen bis hin zu grundlegenden
Fragen der Gemeinnitzigkeit reichte.

Ab 1999 /2000 setzte eine neue Phase in-
nerhalb der Vereinsgeschichte ein, was uv.a.
mit personellen Veranderungen innerhalb
des Vorstandes einherging — junge Kréfte
kamen hinzu.

Im Johr 2002 begannen wir mit einem ak-
tiven Vereinsleben, was vor allem durch eine
Vielzahl von Veranstaltungen belegbar ist.

Auch stieg die Mitgliederzahl auf 20 Per-

sonen an.

Immer auf der Suche nach kooperierenden
Institutionen und einem Ort, wo die Photo-
graphie bereits beheimatet ist und also auch
entsprechend prasent — nach Honnefs Aus-
scheiden aus dem Llandesmuseum wurde
die Stelle nicht wieder besetzt und damit die
Photographie als Sammlungsbereich leider
nahezu vollstandig vernachlassigt — fanden

wir vor allem in den Jahren von 2003 bis
2007 im Forum fir Fotografie in der Schon-
hauser Straf3e in Kéln einen fir unsere Ver-
einsbelange perfeki geeigneten Standort.
Teils sehr gut besuchte Diskussionsrunden
mit prominenten Gespréchspartnern wurden
hier zu Themen wie: Kriegs- und Reporto-
gephotographie, zum Sammeln im privaten
Bereich und in &ffentlichen Institutionen, zur
Farbphotographie, zur Presse-, Reise- oder
auch Theaterphotographie und zum Medi-
um im 19. Jahrhundert veranstaltet. Nach
Einzug des Literaturhauses in das Forum fur
Fotografie 2007 verlagerten wir unsere Ver-
anstaltungen wieder verstérkt nach Bonn ins
Landesmuseum, nicht zuletzt auch von der
Hoffnung und von Versprechungen getragen,
dass der Photographie wieder die VWahr-
nehmung innerhalb des Hauses und der
ihr gebihrende Platz innerhalb der Samm-
lungsprésentation eingerdumt wird. Hier sei
beispielhaft auf eine Diskussionsrunde mit
grober Resonanz im Juni 2013 in Bonn zum
Thema ,Sammeln. Bewahren. Und wie geht
es dann weitere!” mit unterschiedlichen,
hochkardtigen Diskutanten verwiesen.

Veranstaltungen fanden aber auch an di-
versen anderen Orten statt, die sich aus den
thematischen Fragestellungen ergaben so
z.B. im Oktober 2007 im Museum Ludwig
Kéln, wo im Rahmen des Begleitprogramms
zur Ausstellung ,Chargesheimer. Bohemien
aus Kaln 1924-1971" diskutiert wurde un-
fer dem Motto: ,Chargesheimer hétte sich
kaputt gelacht. Der Fotograf und die Stadt
im Blick der folgenden Generation”, Renate
Cruber im Gesprach mit Reinhard Matz,
Wolfgang Vollmer und Eusebius.

Zwei wichtige Ausstellungsprojekte aus
bzw. mit den Bestanden der GPhA missen
an dieser Stelle unbedingt noch Erwdhnung
finden: im Jahr 2005 wurde im Forum fir Fo-
tografie die von Klaus Honnef und Tuya Roth
konzipierte Prasentation ,Profiling America.
Amerikanische  Fotografie 1870 -1960"

mit einem umfangreichen Begleitprogramm




realisiert. Nicht zu vergessen auch die
grobe Refrospekiive zu liselotte Strelow im
Jahr 2008, die Klaus Honnef und ich ge-
meinsam fir das landesmuseum sowie fir
weitere Stationen in Frankfurt/Main, Berlin
und Erfurt mit einem umfangreichen Katalog
realisiert haben.

Zum heutigen Zeitpunkt steht die Cesell-
schaft Photo Archiv e.V. einmal mehr an
einem Wende- bzw. Scheidepunkt: nach
Uber 35jahrigem Bestehen missen die ur-
sprunglichen Ziele kritisch hinterfragt und
maglicherweise verandert bzw. neugefosst
werden. Immer wieder hat der Vorstand an
die Miglieder appelliert, zu Uberdenken,
welche Erwartungen sie an die Mifglied-
schaft in der Gesellschaft haben und was sie
selber als Vereinsmitglieder in diese an En-
gagement bereit sind einzubringen. An der
Situation von 2013 (der Zeitpunkt des Vor-
frages) hat sich bis heute nicht viel verandert:
der Verein hat mangels inhaltlicher und per-
soneller Perspektiven (akiuell 20 Mitglieder

und starke Uberalterungserscheinungen| mit
dem Uberleben zu kémpfen.

Nach dem Wegfall der Kélner Anbindung
der GPhA e.V. in 2007 kam die zu dem
Zeitpunkt  geplante engere institutionelle
Anbindung der Gesellschaft an das Llan-
desmuseum nicht zustande. Grinde waren
die gleichgebliebene schwierige Situation,
doss es dem landesmuseum an geeigneter
personeller Befreuung fur die Photographie
mangelt und dass das Medium trotz der
hervorragenden  hauseigenen  photogro-
phischen Bestande an sich keinen erkenn-
baren Stellenwert innerhalb des Museums
besitzt. Vor diesem Hintergrund haben wir
durchaus auch daran gedacht, den Verein
an eine andere Institution anzubinden, allein
diese Uberlegungen liefen ins Leere.

Seit Jahren diskutieren wir nun iber die pro-
grammatischen und personellen Perspektiven
des Vereins, eines Vereins, der untrennbar
mit der Person Klaus Honnef verbunden und
ohne ihn vor diesem historischen Hintergrund

nur schwerlich vorstellbar ist. Grundsaitzlich
haben wir keine Maglichkeiten gefunden,
Freunde und Forderer dauverhaft an die Ge-
sellschaft zu binden. An einen Ausbau der
Sammlung ist momentan ebenso wenig zu
denken wie an einen dauerhaften Bedeu-
tungszuwachs der Gesellschaft als ,Archiv”.

Ein positives Signal fir den Verein konnten
wir mit der Digitalisierung eines Grobteils
des Sammlungsbestandes setzen: maglich
wurde dieser Erfolg durch Tantiemen, die
dem Verein durch die Nutzungsrechte von
Strelow-Motiven im Jahr 2013 in hdherem
Umfang zugeflossen sind. Damit konnte ein
Grobteil des Bestandes — hier vor allem von
Liselotte Strelow — digitalisiert werden. Das
eigentliche Ziel, diese Daten Uber die Deut
sche Fotothek in Dresden einer groferen Ver-
breitung und einer Offentlichkeit zuzufthren,
konnte leider bisher nicht umgesetzt werden.
Grund dafur ist ein Rechtsstreit um die Be-
sitzverhdlinisse des Nachlasses von Liselotte
Strelow, der seit 2015 durch die person-
liche Nachlassverwaltung in Gang gesetzt
wurde und auberst bedaverlich ist. Aufgrund
des laufenden Verfahrens verbiefet sich an
dieser Stelle jeglicher weiterer Kommentar.

Fakfische Zusammenfassung:

Der Gesamtbestand der GPhA e.V. umfasst
ca. 14.000 Negative und ca. 8.280 Pa-
pierabzige. Thematische  Schwerpunkte
sind Portrait, Mode, Architektur und Doku-
mentarfotografie  sowie Photojournalismus

(zeitlich Uberwiegend nach 1945).

Die Sammlung befindet sich als Dauerleih-
gobe im LVRlandesMuseum Bonn und ist
nicht &ffentlich zugénglich.

Seite 40: Liselotte Strelow, Kontaktbogen Jean Cocteau,
1952. © Gesellschaft Photo Archiv e.V. Bonn.
VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Seite 43: Peter Royen, um 1973. Foto: Raoul van den
Boom. NL Peter Royen, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2016




Detail der Gartenmauer, an der Johannes Schafgans 1854 mit der Fotografie in Bonn begann, im Mérz 2016

Fernab und mittendrin

Das Schafgans Archiv
zwischen gestern und morgen
Boris Schafgans

1854 erofinet der Maler und Fotograf Jo-
hannes Schafgans im Garten eines Hauses
in der Bonner Innenstadt eine fotografische
Werkstatt. Schon in den ersten Jahren ist
sie so ertragreich, dass er sich nach kurzer
Zeit das Haus und das Grundstick kaufen
kann. Wenig spdter, 1861, errichtet er
darauf ein zweites Gebdude mit einem gro-
Ben Glasdachatelier im Obergeschof> und
zahlreichen Neben- und Arbeitsraumen. Es
handelt sich um den ersten umfanglichen
fotografischen Zweckbau in Bonn, den sich
ein Fotograf selber baute. Bis zu seiner Zer-
storung 1944 ist er Sitz des Ateliers. Nach
einer Inferimszeit in der Bonner Siudstadt
zieht das Atelier 1951 in das wiederauf
gebaute Haus am alten Platz, wo es heute
noch besteht. Lefzte bauliche Relikte aus der
Frihzeit sind die im Krieg stehengebliebene
Gartenmaver, an der Johannes Schafgans
mit der Fofografie in Bonn begann und die
bis heute jeder, der sich im Studio zur Por-
frétaufnahme  einfindet, durch das grofe
Atelierfenster erblickt, eine Mauernische im
Inneren des Hauses, die einen kleinen Dun-
kelkammerschrank fir Zubehorteile enthielt,
sowie eine VWalbung im Keller, von der man
sich vorstellen kann, dass sie einmal zahl-
lose Glasnegative beherbergte. Das Atelier
Schafgans, das im Laufe der Zeit viermal auf
die nachste Generation ibergegangen ist,
durfte das dlteste fotografische Unternehmen
weltweit sein, das sich seit seiner Grindung
am selben Ort und im Besitz ein und dersel-
ben Familie befindet.

Die gesammelten Erfohrungen, die Resul-
tate der Arbeit, die Zeugnisse des lebens
aus Uber 160 Jahren aktiver fotografischer
Tatigkeit haben im Schafgans Archiv ihren
Niederschlog gefunden. Der Ateliergrinder
Johannes Schafgans (1828-1905) war ein

Bonner Neuling, zwar hatte er hier bereits
seinen ersten Zeichenunterricht erhalten und
als Porzellanmaler in einer der ehemals
kurfurstlichen  Fayencefabriken gearbeitet,
geboren und aufgewachsen war er jedoch
in Poppelsdorf, und ausgebildet wurde er
in Frankfurt und Elberfeld, vor allem aber
in Amsterdam und Den Haag, wo er schon
1853, zusammen mit dem holléndischen
Fotografen Anthony Polman, ein Atelier be-
frieb. Sein Vater stommte aus dem kleinen
rheinischen Ort Dansweiler, ihn hatte es nach
seiner Soldafenzeit in den Nopoleonischen
Kriegen zun&chst nach Kéln verschlagen, al-
tere Chroniken berichten von einer urspriing-
lich niederrheinischen Herkunft der Familie
Schafgans, die einmal ,Schafjan” geheifen
haben soll.

Geschéftsannonce des Ateliers Polman & Schafgans im
Dagblad van Zuidholland en *s Gravenhage, Tageszei-
tung von Den Haag, 30. 11. 1853. Schafgans Archiv

Der Verflochtenheit der frihen Fotografie
mit der Malerei (Johannes' Lehrer und spa-
ferer Schwiegervater war der Maler Chris-
fian Hohe), dem Pioniergeist zu Beginn der
Epoche der Talbotypie, dem wirtschaftlichen
Aufblihen, das mit der Expansion der Fofo-
grafie einher ging, begegnet man im Archiv
ebenso wie dem Habitus des Fotografen zur
Kaiserzeit in Person von Theodor Schafgans
(1859-1907), der sich auch als AuBenfo-
fograf betétigle und sich als Funktionar in
Vorgangerorganisationen heute noch exis-
tierender Berufs- und Rechtsschutzverbande
engagierte. Im Archiv kommt dos Selbst-
versténdnis der Fotografen vor dem Hinter
grund ihres Berufsstandes und im Konfext der
Geschichte ,ihres” Hauses zum Vorschein,
dessen Ausstrahlung  sich  entsprechend




wandelte. Mit Theo (1892-1976) zog die
Kunstfotografie, die er an der Minchner Schu-
le bei Frank Eugene Smith erlernt hatte, in
die Bonner Region. Vor allem seine Arbeiten
bezeugen die dsthetischen und technolo-
gischen Strémungen seiner Zeit, die er, vom
Piktorialismus gepragt und vom Expressionis-
mus inspiriert, als einer der mabgeblichen
deutschen Porfratfotografen wahrend  der
zwanziger und dreibiger Jahre in Richtung
Neues Sehen” modifizierte. Unternehmens-
geschichtlich spiegelt das Archiv den dro-
henden Ruin von 1911 (als das Haus kurz
vor dem Verkauf stand) und die Diskreditie-
rung im Dritten Reich (als das Atelier wegen
der judischen Herkunft meiner GroBmutter
mehrmals geschlossen werden solltle und die
Familie schlieBlich abtauchte, um unter Tarn-
namen durch Deutschland zu fliehen), eben-
so wie Hochkonjunkiuren, etwa im spezifisch
preuBischen Milieu der kéniglichen Universi-
tatsstadt um die Jahrhundertwende, oder in
den Jahrzehnten der Bundeshauptstadt Bonn.
Und es zeigt, wiederum fofohistorisch, mei-
nen Vater Hans (1927-2015) als jungen
Architekturfotografen, der den Wiederauk
bau auf eigene Weise festhielt. Wahrend
seiner Verfolgung hatte er eben nicht, wie
seine von der Front oder aus der Gefan-
genschaft zurickgekehrten Berufskollegen,
fremde Gebdude auf Befehl zerschossen,
sondern das Weite gesucht, um Unterschlupf
zu finden. Réumliche und landschaftliche
Strukiuren stehen bei ihm eng neben Fragen
des Uberlebens; Bergen und Geborgensein
finden sich in seinen frohen Stellungnahmen
als Synonyme der Selbsterhaltung und des
Verwahrens gegen lebensgef@hrliche Bedro-
hung. Literatur und Lyrik waren die Passionen
meines Vaters noch vor der Fotografie.

Das Atelier galt meiner Familie viel: Es war
Symbol des Aufbruchs, zeugte von wach-
sender Bedeutung, kennzeichnete ihre
lebensform, spater wurde es zu einer Art
Salon mit eigensinnigem Gestus und grof3er
Anziehungskraft, Austragungsort for Kunst
ausstellungen in den frihen 1920er Jahren,

ein gesellschaftlicher Treffpunkt fir die gan-
ze Stadt, ausgestattet auf eine Weise, die
liebevoll war, sich geradezu herrschaftlich
gaob und doch nie die konkrefe soziale Er-
fahrung der Familie verhehlte. Sie hatte sich
schon frih ins Burgertum hineinfotografiert
und behauptete, nun selber zum Birgertum
gehdrend, ihre Stellung, ohne ihre Herkunft
zu vergessen. Da war zur Strafe gelegen
das groBe Schaufenster mit seinen Schau-
sticken als immerwahrender Ausdruck der
ganz bestimmten Haltung zur AuBenwelt,
und da waren dahinter Atelier und Haus,
in ihrer versunkenkonzentrierten Sphére ein
Zufluchtsort der Innerlichkeit, die mir fir die
gesamte familicre Vergangenheit charakfe-
ristisch zu sein scheint. Das Archiv ist wie
ein von all dem Ubrig gebliebener Kérper,
der nicht vergisst.

Wenn von einem Jahr drei Zettel, vier Fo-
tos und ein Brief Ubrig geblieben sind, dann
heif3t das noch lange nicht, dass es dadurch
weniger aufschlussreich wirde als eines,
das sich in tausenden Negativen und Schrift
dokumenten Uberliefert hat. Immer war ich
ein Anhénger der Vorstellung, dass sich die
vergangene Welt nicht anders manifestiert
als die gegenwartige, namlich nachgerade
dort, wo reproduzierende Mittel abwesend
sind bzw. dort, wo sie, ,die Welt", gar
nicht reproduzierbar ist. ,Welt” und ,Bild"
sind grundverschieden, so sehr die Bild-
gldubigen auch meinen, das Bild stehe fir
die Welt oder fir was auch immer. Gefthle
und Befindlichkeiten finden bisweilen ihren
eminent bildlichen oder schriflichen Aus-
druck, aber im Kern sind sie so unsichtbar
wie vieles, was uns im Alllag begegnet und
dennoch bewegt. Zudem geht es in einem
Archiv meistens um das Reich der Toten, in
einem fofografischen Archiv ohnehin immer
darum, sich bewusst zu bleiben, dass es
das, was auf Bildern zu sehen ist, ,s0" nicht
mehr gibt, und dass es aber ,s0”, wie es
zu sehen ist, aller Wahrscheinlichkeit nach
auch nie ausgesehen hat, und es geht um
Leerstellen. Gemeinhin gilt das vorgefunde-

Typische Portréitsitzung von Theo Schafgans: Der franzésische Pianist Alfred Cortot 1938. Schafgans Archiv

ne Bild als Surrogat des NichtVorhandenen,
gewissermafen ein Trost fur das viele Nicht-
Ubrig-Gebliebene, ich erblicke darin eher ein
Reservaf von Verweisen, um nicht zu sagen:
das Bild ist fur mich die Leerstelle schlechthin
gegeniber dem Nicht-Sichtbaren, NichtVor-
handenen, das ein Archiv erst ausmacht. Fir
ein solches Verstandnis und Zutraven in die
Produktivkréfte von ,Leerstellen” ist bei einem
archivalischfotografischen und familigrdo-
kumentarischen Projekt wie diesem wohl mit
entscheidend, wie stark man sich aus dem
eigenen Erleben der Materie heraus erhellt
fohlt: welcher Raum einem als Kind gelassen
wurde, um den Ort, an dem man aufwuchs,
selber zu empfinden, und welche Rolle die
Anwesenden mit ihren Geschichten spielten,
wahrend die eigene gerade im Begriff war,
sich zu entwickeln.

Ich hatte Glick. Aber was hat mich berihrt2
Als mir nach dem Tod meiner GroPmutter im
Sommer 1986 ein ganzer Reigen privater
Fotos und Dokumente aus dem groPelter-
lichen Haushalt in die Hande fiel, kam der
Prozess in Gang, der allmahlich zum Archiv
fohrte und doch Prozess blieb. Damals war
noch nicht einmal der Anblick der vielen
Bilder das Bemerkenswerte — ich war ja in
dem Haushalt mit aufgewachsen und kann-
te sie schon zum Teil —, sondern dass sie
mir jetzt, nach dem endgiltigen Unfergang
der groBelterlichen Lebenswelt, die noch ins
19. Jahrhundert reichte, in den Blick kamen.
Mein damaliges Jetzt", dramatisch emp-
funden, hatte sich mit dem vergangenen

Jetzt" aus dem die Bilder hervorkamen,
zu komplexer Erfahrung verknipft, und was
Adormo zu Benjamins ,Berliner Kindheit um
Neunzehnhundert” bemerkt, namlich dass
,die geschichtlichen Archetypen [...] aus der
Unmittelbarkeit der Erinnerung jah aufleuch-
ten, mit der Gewalt des Schmerzes ums Un-
wiederbringliche, das, einmal verloren, zur
Allegorie des eigenen Untergangs gerinnt”,
frifft den neuralgischen Punkt eigentlich jeder
Beschaftigung mit nachgelassenem Mate-
rial, bei der es also um nichts Geringeres
geht als um Lleben und Tod, so sehr auch
die administrativfunktionellen Fragen, auf
die sich Archiv-Diskussionen bisweilen {und
in Deutschland leider besonders) versteifen,
der eigentlichen haptisch-sensitivmentalen
Sphare der ,Geschichtlichkeit” Gbergestilpt
werden. Mir ist in dem zwar nicht unbe-
trichtlichen, aber immer noch GUberschau-
baren Rahmen meines Archivs die Sphare
Inhalt geblieben, zum Umstand wurde sie
nicht. Als ich Ende der 1990er Jahren den
CGedanken an ein ,Schafgans Archiv” in dem
Sinne fasste, dass es Uber das Firmenarchiv
aus gut einer Million Negativen von Por-
trats,  Architekturaufnahmen, Landschaften,
Sachaufnahmen und Reprodukfionen  seit
1945 hinauszugehen hdtte, erschien mir
dieser Bestand zwar schon mehr als nur das
Zeugnis eines gewerblichen fotografischen
Betriebs, doch sollte es noch dauern, bis
ich erste Schritte in Richtung ErschlieBung,
Erforschung, Ausbau unternahm. Aus heu-
figer Sicht war ich vorsichtig, und ein Kanon
der ,Schafgans-Geschichte” lag bereits vor.




Er entsprach — in seiner Hervorhebung eher
oberflachlicher Merkmale — der Konvention,
ich hatte ihn bereits in jungen Jahren bemerkt
und orientierte mich doch an ganz anderen
Aspekten und Zusammenhdngen, aus de-
nen sich erst allmahlich Kriterien herausbil-
den sollten: kein relaunch des bestehenden
Kanons. Ich kam mir vor wie einer, der aus
einer langen Geschichte hervorgegangen ist
und sie sich zugleich aus weiter Entfernung
anschaut. Alles andere schien mir unzurei-
chend, belanglos und gegeniber der eige-
nen Erfahrung irrelevant.

Die visuellen Genres aus Familie und Betrieb
waren mir vertraut, die Zdsur von 1944, als
das Archiv der ersten neunzig Jahre mit zehn-
tausenden Bildern in Flammen aufgegangen
war, konnte ich einschdtzen, und eine der
ersten konkreten Fragen, die ich mir stellte,
war, welche Proportion die zuvor ausgela-
gerten, doch einige hundert grof3formatigen
Abziige demgegeniber einnahmen. Was
hatte sich mein Grolvater eigentlich dabei
gedacht, als er 1943 gerade diese Bilder
reftefe und keine anderen? Forderlich zudem
war, dass ich mich erfahrungsverwandt mit
meinen Vorgangern sah, die unter ganz Ghn-
lichen Voraussetzungen und mit &hnlichen
Eindricken am selben Ort aufgewachsen
waren, im selben Garten gespielt und sich in
den 1860er, 1890er und 1930er Jahren —
wie ich in den 1970ern — das Fotografieren
und die Laborarbeit mehr oder weniger sel-
ber beigebracht hatten. Auch ich hatte mei-
nen Vater und meinen Grofvater als Junge
noch bei AuBenaufnahmen begleitet, es sind
unvergessliche Erlebnisse. Gleichwohl war
ich mit 19 Jahren mit der Fotografie ,durch”,
verlield Bonn gleich nach der Schule und be-
gann ein Studium in Filmregie. Im Film, zumal
im Dokumentarfilm, erblickte ich gegentber
der Fotografie stets die komplexere Form,
ohne indes zu vergessen, welche MaBstabe
sich gerade fur meine Arbeit aus den Ein-
dricken des hauslich-historischen Umfelds er-
geben hatten, aus dem autonomen Umkreis
des selbsténdigen Schaffens, der Munterkeit

tiefgrundiger Gesprache, dem Atelier-Alliag,
dessen saturiertes AuPeres von einem umso
unkonventionelleren und beherzten Innenle-
ben gekennzeichnet war, aus den eigenen
Expeditionen in die vergangenen Welten
des Ateliers und aus der massiven und doch
eigenartigen und auch unbewussten fofogra-
fischen Erziehung, die weniger ,Anleitung”
zum Sehen und Denken war, als vielmehr
Motivation dozu — und natirlich blieb nicht
aus, dass auch ich — zwar eher unfreiwillig
zwischen zwei Studiengdngen, aber dann
doch — eine formelle Fotografenlehre ,beim
Vater” absolvierfe.

Das ,VomFach-Sein” der ,patenten Kerle”
mit ihrem KénnerEthos, das mein Vater be-
reifs als véllig widersinnig empfand, um den
elementaren Gesichtspunkten seiner ganz
personlichen und auch fotografischen Le-
bensdialektik auf die Spur zu kommen, war
mir wohl gelaufig, ich sah — durchaus im
Cegensatz zu ihm — seine Berechtigung,
aber es rang mir doch eher ein Lacheln ab,
denn es war nun mal nicht ,mein Ding”. Mir
ging es um die Entdeckung und Schilderung
dessen, was ich vorfand, um ein eigenes fo-
fografisches Werk ging es mir nie. Fernab
und doch mittendrin zu sein, um meine lage
gegeniber dem Teil meines Llebens, der
mit Fofografie zu tun hat, zu beschreiben,
fohrt jedoch nicht nur zur eigensinnigen Be-
frachtung von Entstehungszusammenhdngen
und Selekfionsprozessen, es bedeutet nicht
nur, den Blick fir das Indirekte eines foto-
grafischen Produkts zu scharfen und in der
vordergrindigen Evidenz seines Schauwerts
das eigentlich Sonderbare zu erkennen, es
liefert nicht nur viele Anhaltspunkte, um aus
der Immanenz der fotografischen Erfahrung
und dem Einzelnen, dem ,Kleinen” des foto-
grafischen Bildes die Kapazitét und Dichte
eines fofografischen Archivs zu begreifen,
vor allem entfernt es einen mit der Zeit von
der gutgemeinten, aber plakativen und letz+
lich nichtssagenden Weisheit, aus der Ver-
gangenheit lasse sich fur die Zukunft lernen.
Geht es nicht weitaus eher darum, aus der

Autographen aus dem Schafgans Archiv: Max Reger (1915), Prinz Wilhelm von Preufen (1928), Hugo Erfurth
[1946), Thomas Mann (1950), Theodor Heuss (1954), Willy Brandt {1976), Annemarie Renger (1976), Frederick

Ullstein (1977), Jean Améry (1978)

Gegenwart heraus die Vergangenheit zu
verstehen? Aus solcher Perspektive bleiben
die Quellen des Archivs im Fluss. Wahrge-
nommen in ihrer Multidimensionalitat, ge-
schildert in ihren Relationen, konfrontiert mit
neuen Erkennmissen und zugleich bewahrt
in ihrem geheimnisvollen Charakter gibt es
keine Abrundung fir sie, keinen feierlichen
Schlussakkord, keine Endgtltigkeit, sondern
hochstens Zukunft, und auch diese ldsst sich
allenfalls von heute aus erspiren — oder
eben nicht.

Fir das Verstandnis eines Archivs ist maf>-
geblich, aus welcher Ecke des lebens der
Umgang mit ihm herrihrt. Als Dokumentarist
und Filmemacher habe ich gelernt, die Ge-
schichte hinter der Fassade zu sehen, mit
LErinnerungskultur”  verbindet mich nichfs.
Das Archiv bleibt mir Stoff aus sich selber
heraus, es steht zundchst einmal zentral fir
nichts anderes als fir sich selbst. Es ist zu

nichts nutze in dem Sinne, dass die Nitz-
lichkeit von auen festgelegt wird. Was
man hinzu tun kann, ist die Qualitat einer
Erzahlung, und man kann fur eine Fassung
sorgen, die die Archivalien nicht fassungslos
macht: fir einen angemessenen Raum, der
weder zu hoch, noch zu kurz greift. Kaum
einpragsamer lassen sich das immer wieder
neu zu fassende Verfrauen in den eigenen
Impuls und die immer wieder erforderliche
Abkehr vom Gebaren der Themenschieber,
Késtchendenker, Besserwisser und Aneig-
ner formulieren, als mit den Worten meines
jingst verstorbenen Freundes Michael Clo-
wogger, der sein letztes und unvollendet ge-
bliebenes Projekt folgendermalden skizzierte:
Dieser Film soll ein Bild der Welt entstehen
lassen, wie es nur gemacht werden kann,
wenn man keinem Thema nachgeht, keine
Wertung sucht und kein Ziel verfolgt. Wenn
man sich von nichts treiben lasst auBer der
eigenen Neugier und Intuition.”




Es muss kein Traum sein, und die Welt ist
immer die, die zu einem spricht oder einen
anschweigt — es ist die, auf die man sich ein-
lasst. Ein Archiv vergibt einen Aufirag, der
Auftrag lautet: Reise, Entdeckung, Erzahlung.
In meinem Fall hat die Archivarbeit, bei aller
Aufmerksamkeit, die fotografische Uberliefe-
rung meiner Bonner Vorfohren auf dem Stand
des Erkennbaren zu halten, das Interesse an
ihrer Sozialgeschichte geweckt: was waren
es fur Typen, die sich in den ersten Jahren
nach Erfindung der Fotografie voller Eupho-
rie auf dieses ebenso neuartige wie unge-
wisse Terrain begaben? Was ist es fir eine
Kraft, die aus der Mitte des 19. Jahrhunderts
ragt, was ist es fir eine linie, die von dort
nach heute fuhrte Was hat die Fofografie
aus der Familie gemacht? Und worin lassen
sich durch die Zeiten Merkmale erkennen,
die eher mit Haltung, Gestus, Mentalitat zu
tun haben und von den Totschlagbegriffen
der ,Familientradition” und ,Fotografendy-
nastie” unbehelligt bleiben? Ich stelle mir die
Fragen nicht, weil ich etwas Exemplarisches
im Blick hatte — etwa um den bestehenden
Schilderungen von den Aufs und Abs einer
Familie in Deutschland im 19. und 20. Jahr-
hundert eine weitere hinzuzufigen —, son-
dern, um bei den Worten Michaels zu blei-
ben, ,aus Neugier und Intuition”. Dass alle
drei Strange des Schafgans Archivs dabei
zum Tragen kommen, das fotografische wie
das Unternehmens- wie das Familienarchiv,
ist auch Folge des Naheliegenden, ihren
Gehalt im Kontext zu sehen, etwa zur Stadt
geschichte, zur Architekturfotografie,  zur
sozialen Emanzipation im 19. Jahrhundert,
zur allgemeinen und lokalen Geschichte der
Fotografie, oder — bezogen auf das viel-
schichtige Nachkriegs-Portratwerk  meines
Grof3vaters vor dem Hintergrund seiner per-
sénlichen Erfahrungen im Dritten Reich — zur
postiofalitdren  Gesellschaft in der frihen
BRD. Und zugleich ist es das Nebenprodukt
der Konzenfration auf einige ganz wenige
Fragestellungen, die darauf ausgerichtet
sind, infegral zu begreifen und den Gang
der Familie durch die Geschichte als Bewe-

gung zu verstehen. Es geht bei diesem Ar-
chiv nicht allein um die Pflege von Abzigen
und Negativen, um Dienstleistung fir Inter-
essenfen oder offentlichkeitswirksame Initiafi-
ven wie Ausstellungen und Publikationen. Es
geht vielmehr darum, dass es ein Archiv ist,
in dem das Amisbildnis des ersten deutschen
Bundesprésidenten ebenso vorkommt wie
die Skizzenbicher des romantischen Malers
Christian Hohe, der literarische Nachlass
meines Vaters mit unter anderem hunderten
Fachaufsatzen zu soziologischen und &sthe-
fischen Fragen der Fotografie ebenso wie
die Bromdldrucke und Jos-Pe-Farbbildnisse
meines GroPvaters, die Dossiers zu Angehd-
rigen, die keine Fofografen waren, ebenso
wie die Briefe, die die 20-ahrige Kusine
meines Vaters aus Berlin einem Freund in der
Schweiz schrieb, bevor sie in Auschwitz um-
kam. Es geht bei diesem Archiv darum, zu
sehen, welche Geschichte daran hangt, und
wie Biographien, Werke, Geschehnisse in-
einander verflochten sind, wie das Zeitalter
der analogen Fotografie in eine Familie, die
bereifs funfzehn Jahre nach ihrer Erfindung
begonnen hatte, von ihr zu leben, hinein-
wirkte, und wie die Figuren heute beschreib-
bar werden, ausgehend von frihen Erzéh-
lungen, Erinnerungen, Begegnungen.

Wie Uberleben Fotos in Archiven? Es ist ganz
einfach: durch Idee. Durch narratives Vermé-
gen. Durch das Erkennen von Réumen, die
sich im Augenblick ihres Gewahrwerdens
nicht schliefden, sondern &ffnen. Durch das
Ernstnehmen von Eindriicken und dem daraus
erwachsenden Nachsinnen. Und durch ein
Engagement, das sich nicht beirren I&sst. Ein
Archiv muss weder als abschlieBende Kré-
nung, noch notgedrungen seinen letzten Sinn
in einer Datenbank oder in Fotos auf Abruf
erfahren. Eine Offentlichkeit, die sich damit
begnigt, sich aus Usern zusammenzusetzen,
ist nicht unbedingt mein Wunschpublikum.
Ein Bild ist nicht nur eine Bilddatei, die man
ins Netz sfellt, und ,verfigbar” wird ein Bild
durch seine Omniprésenz noch lange nicht,
um nicht zu sagen: erst recht nicht. Die per-

fektesten Rezeptionsvoraussetzungen ersetzen
nicht die Erforschung und das Potential eines
Stoffes in seinen Erscheinungen, Konstruktio-
nen, Klangen, Abgrinden, und fihlt man sich
von einem Archiv beschenki, dann sorgt man
dafiir, dass es von einem Bewusstsein, von
einer Struktur umgeben wird, die es davor
schitzt, sich abzunutzen und totzulaufen. In
erzdhlerischen Dimensionen — wie sie in der
Literatur, im Film, in Installationen und Essays
gang und gdbe sind — wird es spur und
arfikulierbar, sprunghaft und vieldeutig wie
das Lleben. Ist ein Archiv dazu da, sich mit

Das Casino des
Auswartigen Amtes
im Rohbau,
fotografiert von
Hans Schafgans
im Marz 1954.
Schafgans Archiv

vielen anderen Archiven zu etwas Grofiem,
etwas ,Ganzem” zusammenzusetzen, in der
Hoffnung, vormehmlich quantitativ orientierte
Energien konnten die milchstraPenhafte Er-
scheinung evozieren, als die uns die Vergan-
genheit bisweilen vorkommt, untilgbar und fir
alle Zeiten fixierte Ich neige eher zum Mikro-
kosmos und zu folgender Ansicht: Das Archiv
ist ein Raumschiff, das gelandet ist, und be-
vor es wieder abhebt, besteht die Maglich-
keit, es aus eigenem Vermdgen zu begehen,
aus eigener Anschauung zu betrachten und
von den Erlebnissen zu berichten.




Das Archiv der Fotografen in der Deut-
schen Fotothek
Jens Bove, Deutsche Fotothek

Sebastian Lux, Stiftung F. C. Gundlach

Vielen Dank! Weiter sol” — mit diesen vier
Worten konnten wir bereits im September
2013 anlasslich der Tagung ,leben und
Uberleben von Fotos in Archiven” im Von der
HeydrMuseum Wuppertal unseren Dank fur
die ollgegenwartige Unterstitzung unseres
gemeinsamen Projekis Archiv der Fotografen
zusammenfassen.

Bereits innerhalb des ersten Jahres nach
dem Start des Archivs der Fotografen im
September 2012, das sich als Kooperation
der Deutschen Fotothek in der SLUB Dresden
und der Stiftung F.C. Gundloch Hamburg als
Netzwerkknoten und Anlaufstelle fir Foto-
grafenarchive fur die Erhaltung, Aufarbeitung
und Prasentation fotografischer Nachlasse
einsetzf, konnten wir aus eigenen Bestanden
und in Kooperation mit bedeutenden Instituti-
onen wie dem Minchner Stadimuseum, bpk
— Bildagentur for Kunst, Kultur und Geschich-
te, dem Rheinischen Bildarchiv und vielen
weiteren Parinern’ mehr als 30 Fotografen
auf den Seiten der Deutschen Fofothek im
Infernet (www.deutschefotothek.de) prasen-
tieren. Inzwischen — Stand Juni 2016 — st
die Zahl der vorgestelllen Archive auf Gber
50 angewachsen.?

Mit den Lebenswerken u.a. von Erwin Fieger
(Zugang 2015), Konrad Helbig (2012),
Paul W. John (2013), Wolfgang G. Schré-
ter (2014), Reinhart Wolf (2013) und an-
deren, konnten insgesamt acht Nachldsse
auch physisch in die Archividume in Dres-
den Ubermommen werden.

Rund 30.000 Diapositive aus dem Nach-
lass Fieger [1928-2013) belegen dessen
wegweisende Rolle bei der Durchsetzung
eigensténdiger Formen der modernen Farb-
fotografie. Zu den VWegbereitern der Color-

fotografie gehdrt auch dessen Zeitgenosse
Wolfgang G. Schréter [1928-2012), des-
sen 50.000 Aufnahmen umfassendes Werk
sich vor allem durch die Ubertragung wis-
senschaftlicher Motivwelten in die Wer
be- und Kunstfotografie auszeichnet. Unter
Verwendung elekironischer Bildgebungsver-
fahren antizipiert er eine Medienkunst, de-
ren Ausmal erst heute, inmitten der digitalen
Revolution ihre ganze Tragweite entfalfet.

Paul W. John (1887-1966) bereiste in den
1920er und 1930er Jahren Deutschland
und hinterlieB eine prézise Auswahl von
9.000 BarytAbzigen. Als begeisterter Au-
fomobilist und Motorradfahrer durchstreifte
er mit seiner Fotoausristung systematisch
die Regionen des landes, um von Uberall
her typische Ansichten zusammenzutragen,
immer auf der Suche nach dem ,deutschen
Charakterbild”, jenseits tblicher, siBlich-ge-
schmacklerischer Bildkompositionen.

Von Konrad Helbig (1917-1986), bekannt
fir seine Diaschauen zur Antike und zur
Kultur des Mittelmeerraums, wurden neben
zahlreichen, einer breiten Offentlichkeit be-
kannten Schwarzweifaufnahmen auch rund
60.000 exzellente, bislang kaum publi-
zierte Farbdia-Positive im Mittelformat Gber-
nommen.

Reinhart Wolf (1930-1988) ist neben sei-
ner exzellenten VWerbefotografie vor allem
fir seine ,Gesichter von Gebduden” be-
kannt. 1979 fotografierte er die VWolken-
kratzer von Manhattan, dokumentiert in
einem vielfach ausgezeichneten Buch ,New
York in Photographs”. 1981/82 entstanden
die Aufnahmen der Serie ,Burgen in Spa-
nien” und das Buch ,Casfillos de Espaiia”,
weitere Architekiurbicher folgten. MaBstébe
setzte Wolf auch auf dem Gebiet der Food-
Fotografie.

Rund 25.000 ausgewdhlte Fotografien aus
diesen jingst Gbernommenen Archiven konn-
fen in den lefzten Johren bereits digitalisiert

Leserbrief von Peter Royen, 1979. In Kollegenkreisen hochgeschétzt war Royen zeit seines Llebens kulturpolitisch

engagiert. NL Peter Royen, RAK

und online publiziert werden. Insgesamt
wachst der Bildbestand in der frei zugang-
lichen Datenbank der Deutschen Fotothek
um jahrlich rund 100.000 Aufnahmen, in
der Summe sind derzeit 1.75 Millionen Fo-
tografien online recherchierbar.

In seinem vierten Jahr ist das Archiv der Fo-

fografen zu einem Ansprechpartner in vielen
Fragen rund um die Erhaltung von fotogra-
fischen Archiven und Bestanden geworden.
Efliche weitere Anfragen liegen uns vor und
es kommen sfefig neue hinzu. Es geht also

weiterl Wir setzen uns mit Begeisterung fur
Erhaltung und Vernetzung ein und hoffen
auch weiterhin auf das Vertraven und die
Kooperationsbereitschaft  von  Fotografen
und Institutionen.

Um unser wichtigstes Ziel, die ,Akfivierung’
historischer Fotografie, immer wieder von
Neuem zu erreichen, setzen wir neben der
Bilddatenbank der Deutschen Fotothek als
zenfraler  Vermittlungsplatiform  konsequent
auf dos Medium Fotobuch. Die Deutsche
Fotothek hat den Anspruch und die Aufgo-




be, einerseits — in Kooperation mit Parinern
— selbst aktiv an der Erforschung und — im
besten Sinne — der Popularisierung der eige-
nen Bestande mitzuwirken und andererseits
Forschungs- und Publikationsvorhaben Dritter
zu unferstitzen. Die resultierenden Formate
reichen vom Coffee Table Book bis zum wis-
senschaftlichen Katalog.

So sind in den letzten Jahren zahlreiche Pu-
blikationen zu Nachlassen aus dem Archiv
der Fotografen entstanden:® beispielswei-
se die Bildbande Berlin unterm Notdach.
Fotografien 1945-1955 und Képfe des
Jahrhunderts. Fotografien 1930—1964 mit
zeithistorischen  Aufnahmen  des  Berliner
Bildjournalisten Fritz Eschen (1900 -1964)*
oder die leipziger Impressionen des als ,Ka-
mera-Zwillinge” bekannten Ehepaars Roger
und Renate Réssing [1929-2006 / 1929-
2005).5 Als Schaufenster auf die Besténde
sind auch die Publikationen zum Dresdner
Fotografen Walter Hahn (1889-1969) ¢
eine einpragsame Bilderreise durch die Ar-
beitswelt der DDR aus dem Archiv des Indus-
friefotografen Eugen Nosko (*1938),” die
frihen, vor dem ersten Weltkrieg entstande-
nen Bord- und Reisefotografien von Oswald
Libeck (1883-1935)8 oder das Eintauchen
in den Mikrokosmos der Familienportréts von

Christian Borchert [1942-2000)° konzipiert.

Aufnahmen aus dem Archiv der Fotografen
haben dariber hinaus Eingang in Uber-
blicksdarstellungen gefunden, umfangreich
etwa in die zweibandige Anthologie Das
pure Leben. Fotografien aus der DDR'®, sind
zum Gegenstand von Forschungsprojekten
wie Das Auge des Arbeiters avanciert!! und
nicht zulefzt im Rahmen von Ausstellungen
erforscht und présentiert worden, die zu-
nehmend in Kooperation mit Museen und
Calerien sowie mit Universitaten redlisiert
werden. '?

Gemeinsam mit der Kustodie der TU Dres-
den konnte nach Bilder machen — Fotografie
als Praxis'® 2014 beispielsweise die Ausstel-
lung SportBilder. Fotografien der Bewegung

konzipiert werden, die einen Uberblick iber
mehr als 100 Jahre Sportfotografie und ihre
Asthetik bot.'* Im Fokus stand die Visuali-
sierung der gesellschaftspolitischen und kul-
turellen Dimensionen von Sport durch Fofo-
grafie. Zu beiden Ausstellungen entstanden
Katalogbicher unter Beteiligung der Deut-
schen Fotothek.

Von besonderem Interesse fur die Populari-
sierung der Bestande sind Ausstellungen mit
Uberregionaler Wirkung wie die 2011 bei
c/o Berlin gezeigte, im Anschluss an den
erfolgreichen Bildband kuratierte Schau Ber-
lin unterm Notdach mit Fotografien von Fritz
Eschen.'®

Dass die ,Aktivierung’ von Fotografien durch
die Herausgabe von Bildbanden und nicht
zuletzt durch die Auswahlprasentation, ide-
aliter die vollsiandige digitale Verfigbarkeit
eines Bestands in der Online-Datenbank der
Deutschen Fotothek dessen Rezeption befér-
dern kann, belegen erfolgreich abgeschlos-
sene Vorhaben etwa zu Fritz Eschen, Richard
Peter (s.u.], Wolfgang G. Schréter [s.u.) oder
zu Christian Borchert (1942-2000), einem
der bedeutendsten deutschen Fotografen
des ausgehenden 20. Johrhunderts, des
Chronisten der Kultur- und Sozialgeschichte
der DDR. Nachdem im Rahmen eines Pro-
jekts der ZEIT-Stifftung 18.000 Arbeitsabzi-
ge aus dessen Nachlass digitalisiert und
erschlossen worden sind, konnte neben den
Bildbanden eine ganze Reihe von Ausstel-
lungen'® realisiert werden.

Besonders erfreulich gestaltet sich die enge
Zusammenarbeit mit dem LVR-landesMuse-
um Bonn. Mit der 2015 etablierten, jghrlich
wiederkehrenden Ausstellungsreihe Aus den
Archiven gehen die Kooperationspariner
nach dem Bewahren und dem Erschliefen
fotografischer Archive und Nachlasse nun
den dritten Schritt: Mit der am 18. Marz
2015 in Bonn und am 3. Juli 2015 als
zweiter Stafion im Stadtmuseum Dresden er-
offnefen Ausstellung 1945 = Kéln und Dres-
den konnten wir endlich auch die museale
Prasentation von Archivbestanden fur die
breite Offentlichkeit realisieren.

Albert Flamm, 1904. Fotograf unbekannt. NL Albert Flamm, RAK




Die Ausstellung zeigte die unmittelbar nach
Ende des Krieges erschienenen Fotobicher
Hermann Claasen: ,Gesang im Feuerofen’
und Richard Peter: ,Dresden — eine Kame-
ra klagt an” im Vergleich und kommentierte
die Abwicklung der Doppelseiten mit mehr
als 180 Vintage-Abzigen und Archivmate-
rialien. Beide Fotografen prégen mit den
Trummeraufnahmen ihrer Heimatstadte Kéln
und Dresden bis heute unser Bild von den
im Zweiten Weltkrieg durch Bombenangriffe
zerstorten Stédfen. Beide Fotografen haben
umfangreiche Archive hinferlassen, die im
[VRLandesMuseum Bonn und der Gesell
schaft Photo Archiv Bonn bzw. in der Deut
schen Fofothek bewahrt werden. lhre Bicher
weisen auf den ersten Blick grofde Ahnlichkeit
in Aufmachung, Format, Umfang und Bild-
sprache auf. Sehr deutlich unferscheiden sich
die Bildbénde jedoch in ihren weltanschau-
lichen Bezugsrahmen: Claasens Fotobuch
mit seinem aus dem Buch Daniel entlehnten
Titel ,Gesang im Feuerofen’ von 1947 bie-
fet ein Panorama totaler Zerstérung, zeigt
dabei vorwiegend Ruinen von Kirchen und
symbolisch aufgeladene Fragmente christli-
cher Skulptur; Peters Publikation von 1950
dagegen schlieBt das Menschliche ein. Sie
beginnt mit wenigen Aufnahmen des alten,
unzerstorten Dresden, zeigtin der ersten Half-
te des Buches ebenfalls die zerstorte Stadt in
Panorama und Detail, wechselt dann aber,
nach einer dramatischen Bildstrecke mit mu-
mifizierten Toten in der Mitte des Bandes,
zur Darstellung des Lebens in den Trimmem
und des gemeinsamen Wiederaufbaus mit
sozialistischer Pragung.

Wahrend Claasens ,Gesang im Feuerofen’
dem Vorwort des Buches folgend vor allem
als Mahnung und Aufruf zur Rickbesinnung
auf christliche Tugenden zum Dank fir die
Erreftung aus dem Feuerofen zu verstehen ist,
wendet sich Peters ,Dresden — eine Kamera
klagt an” im Klappentext ganz im Zeichen
des Kalten Krieges gegen die ,Vernichtungs-
maschinerie angloamerikanischer Bomber-
verbande” und bietet mit den Aufnahmen

der kollektiven Aufrdumarbeiten und des
Wiederaufbaus die Erlésung durch Sozialis-
mus als zentrale Botschaft des Buches an.

Am 14. April 2016 folgte mit der Ausstel-
lung Wolfgang G. Schréter: ,Das Grofe
Color-Praktikum’ die zweite Prasentation un-
serer Reihe Aus den Archiven. Schréter zahlt
zur ersten Nachkriegsgeneration professio-
neller Farbfotografen in der DDR. Mit seinen
avantgardistischen, &sthetisch und technolo-
gisch herausragenden Farbaufnahmen wer-
ben seit Mitte der 1960er Jahre internatio-
nal operierende fofto-optische Unternehmen
wie AFGA/ORWO in Wolfen und Carl
Zeiss Jena. Schroters Umgang mit der an-
gewandten und der Wissenschaftsfotografie
— zunéchst analog, schon seit Beginn der
1970er Jahre auch auf Basis elektronischer
Bilderzeugung — erweist sich als visionére
Bildleistung. Originalabzige des Fotografen
sind nur wenige erhalfen, noch weniger da-
von befinden sich in musealen Sammlungen.
Uber mehrere Tausend Diapositive im Archiv
der Deutschen Fotothek ist das Werk dieses
bedeutenden Fotografen jedoch vollstandig
zuganglich. So erhalten wir in der Ausstellung
die seltfene und spannende Maglichkeit, in
auberst komplexe, sowohl analoge als auch
elekironische Prozesse der Bilderzeugung
Einblick zu nehmen. Vor allem aber sehen wir
einen Meister der frihen, kreativen und ex-
perimentellen Farbfotografie bei der Arbeit.

Fir die Jahre 2017 und 2018 sind bereits
weitere Ausstellungsprojekie  Aus den Ar-
chiven in Arbeit; jede Ausstellung der Rei-
he wird von einem Katalog begleitet — dem
Charakter des Projektes entsprechend in
Form eines ArchivKartons.!”

So die Zukunft des Archivs der Fotografen.

Anmerkungen

1 hitp:/ /www.deutschefotothek.de/cms/ partner.xml
2 http://www.deutschefotothek.de/cms/adf.xml
3 hitp://www.deutschefotothek.de/cms/

publikationen.xml
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Fritz Eschen: Berlin unterm Notdach. Fotografien
1945-1955. Bilder und Zeiten, Band 8. Heraus-
gegeben im Auftrag der Deutschen Fotothek von
Mathias Berfram und Jens Bove. Leipzig: Lehmstedt
2010; Fritz Eschen: Képfe des Jahrhunderts. Foto-
grafien 1930-1964. Bilder und Zeiten, Band 10.
Herausgegeben im Auftrag der Deutschen Foto-
thek von Mathias Bertram und Jens Bove. leipzig:
Lehmstedt 2011.

Roger & Renate Rossing: Leipziger Impressionen.
Fotografien 1946-1989. Im Auftrag der Deutschen
Fotothek herausgegeben von Mathias Berfram und
Mark Lehmstedt. Mit einem Vorwort von Rolf Rich-
ter. leipzig: Lehmstedt 2013.

Walter Hahn: Uber den Déchern von Dresden.
Luftbildfotografien 1919-1943. Herausgegeben im
Auftrag der Deutschen Fotothek von Jens Bove, mit
Texten von Christa Bach, Kerstin Delang und Johan-
na Dirig, leipzig: lehmstedt Verlag 2008; Walter
Hahn: Die Séchsische Schweiz. Fotografien 1911-
1938. Herausgegeben im Aufirag der Deutschen
Fotothek von Jens Bove, mit Texten von Johanna
Dirig, Susanne Ganshirt, Konstantin Hermann und
Dorothea Klein, leipzig: Lehmstedt Verlag 2009.
Eugen Nosko. Industriefotografie  1972-1983.
Sammlung Deutsche Fotothek, Band 2. Herausge-
geben von Jens Bove. Dresden: edition Séchsische
Zeitung 2010.

Oswald Libeck. Bord- und Reisefotografien 1909-
1914. Sammlung Deutsche Fotothek, Band 4.
Herausgegeben von Jens Bove. Dresden: edition
Séchsische Zeitung 2011; siehe auch: Ulrike Kepp-
ler-Sieber und Jens Bove: Bilder des Fremden. Fo-
tografien von Oswald Libeck, Franz Grasser und
Hans Schomburgk, in: Bilder machen. Fotografie
als Praxis. Ausstellungskatalog. Herausgegeben
von Bertram Kaschek, Jirgen Miller und Wilfried
Wiegand in Zusammenarbeit mit Jens Bove. Dres-
den: Universitétssammlungen Kunst+Technik in der
ALTANAGalerie 2010, S. 69-82.

Christian  Borchert:  Familienportréts. - Fotografien
1973-1993. Bilder und Zeiten, Band 14. Im Aufirag
der Deutschen Fofothek herausgegeben von Mathi-
as Berfram und Jens Bove. Leipzig: Lehmstedt 2014;
siehe auch: Christian Borchert: Fotografien von
1960 bis 1997, Sammlung Deutsche Fotothek,
Band 4. Herausgegeben von Jens Bove. Dresden:
edition Sdchsische Zeitung 2011.

Das pure Leben. Fotografien aus der DDR. Bd. 1:
Die frihen Jahre 1945-1975, Bd. 2: Die spdten
Jahre 1975-1990. Herausgegeben von Mathias
Berfram. leipzig: lehmstedt 2014.

Vgl. z.B.: Die Eroberung der beobachtenden
Maschinen. Zur Arbeiterfotografie der Weimarer
Republik. Herausgegeben von Wolfgang Hesse,
in: Schriffen zur séchsischen Geschichte und Volks-
kunde, Bd. 37. Leipzig: leipziger Universitcitsverlag
2012; Das Auge des Arbeiters. Arbeiterfotografie
und Kunst um 1930. Herausgegeben von Wolfgang
Hesse, Kunstsammlungen Zwickau, Stadimuseum

Dresden, Kéthe-KollwitzMuseum Kéln.  leipzig:
Spector Books 2014. Die gleichnamige Ausstellung
mit zahlreichen Exponaten aus der Deutschen Foto-
thek wurde in Zwickau (Kunstsammlungen Zwick-
au, 23.05. bis 03.08.2014), Ksln (Kathe Kollwitz
Museum, 14.08. bis 12.10.2014) und Dresden
(Stadimuseum, 22.03. bis 28.06.2015) gezeigt.
http:/ /www.deutschefotothek.de /cms,/
ausstellungen.xml

Ulrike Keppler-Sieber und Jens Bove: Bilder des
Fremden. Fotografien von Oswald Libeck, Franz
Grasser und Hans Schomburgk, in: Bilder machen.
Fotografie als Praxis. Ausstellungskatalog. Heraus-
gegeben von Bertram Kaschek, Jirgen Miller und
Wilfried Wiegand in Zusammenarbeit mit Jens
Bove. Dresden: Universitatssammlungen Kunst+-
Technik in der ALTANAGalerie 2010, S. 69-82.
Karolin Schmahl: Sport frei? Sport zwischen Freiheit
und ideologischer Uberformung, in: SportBilder.
Fotografien der Bewegung. Ausstellungskatalog.
Herausgegeben von Jirgen Miller, Felicitas Rhan
und Josefine Kroll in Zusammenarbeit mit Jens Bove.
Dresden: Universitétssammlungen Kunst + Technik
in der ALTANAGalerie 2014, S. 78-89.

Fritz Eschen. Berlin unterm Notdach. Fotografien
1945 bis 1955. c/o Berlin - International Forum
For Visual Dialogues, 7. Mai bis 19. Juni 2011,
Vgl. auch: Von meinem Vater habe ich sehen ge-
lernt! Fotografien aus der Nachkriegsgeschichte
unserer Stadt von Fritz und Klaus Eschen, Galerie
im KurtSchumacher-Haus Berlin, 11. Mérz bis 10.
April 2015.

U.a. Christian Borchert. Mauerbilder im Goethe-
Institut Dresden vom 06.11.2009 bis 06.02.2010;
Christian  Borchert: Fotografien von 1960 bis
1997 in der SLUB Dresden, Galerie am lesesaal,
15.12.2011 — 08.04.2012; Christian Borchert — Fa-
milienporiréits 1974-1994 in der EINEARTGALERIE
in Rangsdorf vom 26.10. bis 21.12.2014; Christi-
an Borchert — Familienporiréits im Einstein-Forum
Potsdam, 16. April bis 15. Juli 2015; Familienbil-
der 1974-1994. Fotografien von Christian Borchert
bei Rohnstock Biografien Berlin, 28. Januar bis
30. Juni 2016.

1945 — Kéln und Dresden. Fotografien von Her-
mann Claasen und Richard Peter sen. Begleitpub-
likation zur gleichnamigen Ausstellung in Form
einer Archivbox in einer Auflage von 500 Exemp-
laren. 50 Vorzugsexemplare enthalien zusatzlich
zwei Handabziige von Originalnegativen beider
Fotografen; Bonn: [VRlandesMuseum 2015 Wolf-
gang G. Schréter — Das groPe Color-Praktikum.
Begleitpublikation zur gleichnamigen Ausstellung
in Form einer Archivbox in einer Auflage von 500
Exemplaren. 50 Vorzugsexemplare enthalien zu-
satzlich ein Diapositiv im Format 18 x 24 cm. Bonn:
LVR-LandesMuseum 2016.




Heinz Hajek-Halke

Anmerkungen zu einem Kinsfler,

seinem Nachlass und der
archivalischen Uberlieferung

Rolf Sachsse, Hochschule der Bildenden

Kinste Saar, Saarbriicken

Die Biografie

Heinz Hajek-Halke wird am 1. Dezember
1898 in Berlin als Sohn von Rosa Hajek
und Paul Halke geboren, der als Maler und
Karikaturist arbeitet.! Heinz Halke wdchst
bei seiner Mutter auf, die mit ihm und Fritz
Schwalbe nach Buenos Aires zieht, wo der
Junge dann acht Jahre lebt. 1910 kehrt er
nach Berlin zu seinem Vater zuriick und be-
sucht ab 1915 die Kénigliche Kunstschule
KlosterstraBe in Berlin. 1916 wird er zum
Kriegsdienst eingezogen und kamplft in Ké&-
nigsberg und im Elsass. Nach kurzer Zeit
im Weilburger Soldatenrat 1918, die ihn
fur den Rest seines Lebens politisiert, studiert
Heinz Halke weiter an der Berliner Kunstge-
werbeschule bei Emil Orlik und privat bei
Hans Baluschek.

Ab 1923 ist er als Bildredakfeur im Verlag
Dammert tatig, fragt den Namen Heinz Ho-
iek-Halke und beginnt 1924 mit eigenen fo-
fografischen Versuchen, vor allem unter dem
Einfluss der Fotografin Yva (Else Neulander-
Simon). Wegen der Urheberschaft an einer
gemeinsamen Bildmontoge kommt es zwi-
schen beiden 1925 zu einem Rechisstreit.
Ab dieser Zeit arbeitet Heinz Hajek-Halke
als Grafiker mit Fotomontagen, als Bildjour-
nalist fur verschiedene Agenturen und als
freier Mitarbeiter in Text und Bild fur zahl-
reiche Zeitschriften. Von 1930 bis 1935 ist
er mit der Schauspielerin Kitty Berger (Ka-
tharina Penzberger) verheiratet, die ihm in
zahlreichen Entwiirfen als Modell dient; um
1933 arbeitet er auch als Werbegrafiker fur
mehrere Firmen im medizinisch-pharmazeu-
fischen Bereich.

1934 entzieht er sich Avancen des Reichs-
propagandaministeriums durch den Umzug
nach Kressbronn an den Bodensee; dort ku-
riert er seine Drogensucht aus und arbeitet
als Publizist im Bereich Biologie und Klein-
tier-Zoologie. Nach der Rickkehr von einer
Brasilienreise 1936 wird Heinz Hojek-Halke
Werksfotograf und -grafiker der Dornier-Flug-
zeugwerke, was er bis Kriegsende 1945
bleibt. Nach kurzer Zeit als Gefangener der
franzésischen Besatzungstruppen und nach
dem Verlust seiner fotografischen Ausristung
grindet er eine KreuzotterFarm und ver-
treibt Blutegel fir medizinische Zwecke. Ab
1946 kehrt er in die fotografische Arbeit zu-
rick und wird Uber die Vermittlung von Toni
Schneiders von Otto Steinert und Josef Adolf
Schmoll gen. Eisenwerth fir die Gruppe foto-
form wiederentdeckt, gemeinsam mit Raoul
Hausmann und Christian Schad. Ab diesem
Zeitpunkt entwickelt er sein abstrahierendes,
spafer abstraktes Spatwerk in der Fofogra-
fie, das fortan in jeder wichtigen Ausstellung
der subjekfiven fotografie gezeigt wird.? Um
1952 siedelt er nach Koblenz tber und hei-

ratet seine zweite Frau Andrea.

Von 1955 bis 1967 ist Heinz Hajek-Hal-
ke Dozent fir Fotografik an der Hochschu-
le der Bildenden Kinste in Berlin, beginnt
mit ersten Buchpublikationen und wird zu
zahlreichen Ausstellungs-Beteiligungen ein-
geladen. 1965 erhdlt Heinz Hajek-Halke
den Kulturpreis der Deutschen Gesellschaft
for Photographie und seine erste Einzelaus-
stellung in der Hannoveraner Galerie cla-
rissa. 1972 muss er aus gesundheitlichen
Crinden die Arbeit aufgeben; am 11. Mai
1983 ist Heinz Hajek-Halke in Berlin-Grune-

wald gestorben.

Unter den grofen Fotokinstlern des 20. Jahr-
hunderts ist Heinz Hojek-Halke ein Einzel-
ganger. Er gehort keiner Schule an, hat aber
viele Andere beeinflusst, selbst auch in Ber
lin unferrichtet. Schon in den frihen 1930er
Jahren als Plakatkiinstler beriihmt, setzt seine
grobe Zeit als Kinstler in den 1950er Jahren

Albert Flamm an das ,Direktorium der kéniglichen Kunst-Akademie zu Disseldorf”. Eigenhandige Briefkopie von
1870. Flamm vertrat seinen Schwager Oswald Achenbach fir ein Jahr als Lehrer an der Kunstakademie wéihrend
dieser sich mit seiner Familie fir léngere Zeit in ltalien aufhielt. NL Albert Flamm, RAK




ein. Er ist einer der grofden Abstrakten und
damit einer der ersfen bildenden Kunstler in
der Fofografie Gberhaupt; keine Ausstellung
der 1950er und 1960er Jahre kommt ohne
seine Bilder aus. Gerade das Spéatwerk zeigt
Heinz Hajek-Halke als véllig eigenstandigen
Cestalter und als bedeutenden Vertreter der
abstrakten Kunst nach dem Zweiten Welt-
krieg, insbesondere des Informel und der
Ecole de Paris.

Der Nachlass

1973 Ubergibt Heinz Hajek-Halke das Mo-
terial, das er in seinem Atelier hatte, dem
jungen Photographen Michael Ruefz, mit
dem er sich einige Jahre zuvor angefreun-
det hatte. So anarchistisch sich der Kinstler
zu lebzeiten gab, so wenig strukturiert er
seinen Zeitgenossen erschienen sein mag,
so perfekt hatte er sein leben in der Kunst
dokumentiert: Nicht ein kleines Blatt mit
Zeichnung, photographischer Arbeitsprobe
oder handschriftlicher Notfiz wurde weg-
geworfen. Dennoch waren Verluste zu be-
klagen: Vom Frihwerk der Jahre 1924 bis
1938 sind nur wenige Vintage Prints Gber-
liefert; allerdings konnte Heinz Hajek-Halke
diese Arbeiten in den frihen 1950er Jah-
ren in hoher Qualitét und meist in gréPeren
Formaten als urspriinglich nachdrucken. Es
ist das Material, das heute auch auf dem
Kunstmarkt angeboten wird.® Die stete Hoff-
nung des Kinstlers auf Anerkennung in der
— nicht nur fotografischen — Kunstszene der
jungen Bundesrepublik brachte ihn dazu,
durchaus in groBeren Quantitaten ,auf Vor-
rat” zu produzieren, sodass das an Michael
Ruefz Ubergebene Archiv eine groPe An-
zahl von Doubletten, Belichtungs- und Gro-
PBenVarianten enthielt. Dank des enormen
Engagements von Michael Ruefz sowie
einer sehr geschickten Verkaufspolitik konn-
fen samfliche Kosten, die das groPe Archiv
verursachte, Uber vier Jahrzehnte hinweg
gefragen werden. Samiliche Materialien
dieses Nachlasses sind ab den 1990er

Jahren auf Kosten des Nachlasshalters digi-

tal registriert und verschlagwortet worden.
Der Umfang des Vor- bzw. Nachlasses be-
misst sich aus seiner Entstehungsgeschichte
wie aus der Arbeitsweise von Heinz Hajek-
Halke: Grob iberschlagen besteht das Frih-
werk aus rund 200 Arbeiten mit zahlreichen
Varianten; das Spatwerk ist mit gut 200 Ar-
beiten samt vieler Varianten zu veranschlo-
gen. Dazu kommen rund 400 Fotografien
mit naturwissenschaftlichen Themen sowie
etwa 100 Motive aus der Tatigkeit fir das
Dornierflugzeugwerk; hier sind mehr Ne-
gative als Prints vorhanden. Die grofe An-
zahl von Varianten im Frih- wie vor allem im
Spatwerk ist vom Kinstler selbst penibel ver-
zeichnet worden; die mitgegebenen Anga-
ben zur Auflage sind nicht durchgehend zu
verifizieren; insgesamt mag sich ein Werk
von 500 Obijekten ergeben. Im Frihwerk
sind die Negative identisch mit den positiv
gedruckten Arbeiten; es handelt sich zum
grobten Teil also um die Endprodukte eines
mehrfachen  Reproduktionsprozesses.  Im
Spatwerk stehen rund 400 Negativen, von
denen die im Werkverzeichnis aufgelisteten
gut 200 Arbeiten mit Varianten direkt abge-
zogen wurden, noch einige Hundert Vor-,
Zwischen- und VariationsNegative gegeni-
ber. Heinz Hajek-Halke arbeitete als Kinstler
am Ende genuin fotografisch: Aus diversen
chemisch-physikalischen Experimenten ent-
standen in einem langen Klarungsprozess
soviele Zwischenzusténde wie ndtig, um
ein Master- (End-) Negativ anzufertigen, von
dem ein Werk in beliebiger Hohe abziehen
zu kénnen. Allerdings sind keine Auflagen
von mehr als 12 bekannt, zumeist waren es
fonf bis sieben fir jede Variante. Rund die
Halfte aller 200 spaten Arbeiten existieren
in — meist zwei bis finf — Varianten, oft nur in
kleinsten Details variierend, die sich nur bei
langerem Vergleich erschliefen.

Ab 1947 hat Heinz Hajek-Halke Arbeitsta-
gebicher gefihrt, in denen er penibel die
meisten Entwirfe seiner fotografischen Ar-
beiten zeichnerisch und durch Texte sowie
chemische Formeln vorbereitet hat. Drei die-

ser Bucher sind nacheinander und parallel
gefuhrt worden; zwei tragen von den Zeich-
nungen wie den Texten her weitgehend den
Charakter von sehr personlichen Tagebi-
chern, ein drittes ist ganz den Formeln und
Folien der Farbfotografie gewidmet, die
er in den beiden Wintern 1959/60 und
1963/64 in den Experimentallabors der

Agfa in leverkusen prakiizierte.*
Das Archiv

Mit der Ausstelling des Spatwerks von
Heinz Hajek-Halke in der Akademie der
Kinste Berlin im Herbst 2012 wurden dem
Archiv dieser Institution von Michael Ruetz
samiliche ausgestellien Werke ibergeben.
AuBBerdem erhielt die Akademie etwa zwan-
zig weitere Bilder, die nicht in der Ausstel-
lung prasentiert wurden, dazu sémtliche
Vor-, Zwischen- und End-Negative — fir die
ErschlieBung der komplexen Arbeitsweise
von Heinz Hajek-Halke unabdingbare Vor-
aussetzung — und alle Arbeitsmaterialien wie
Notizbiicher, Dokumente und Tonband-nter-
views, die Michael Ruetz in den 1970er Jah-
ren mit ihm fGhrte. Das Material war bereits
vor seiner Ubergabe durch Astrid Képpe als
Ruetz’ Mitarbeiterin gesichtet, gesichert und
tabellarisch erschlossen worden, sodass die
Uberfihrung in das Computer-Archivsystem
der Akademie der Kinste recht einfach zu
bewerkstelligen war. Damit ist jener Teil des
CEuvres gesichert, der Heinz Hajek-Halke
als wichtige Figur in der Geschichte einer
Kunst mit Fofografie fixiert.®

Das Frihwerk jedoch, das diesen Kinstler als
integralen Teil der Avantgarde der 1920er
und 1930er Jahre bestimmt, liegt weiterhin
bei Michael Ruetz und harrt einer Ubernah-
me — hoffentlich ebenfalls durch die Akade-
mie der Kiinste Berlin, damit das CEuvre als
Ganzes erhalten bleibt. Im Umfang ist es klei-
ner als das Spatwerk, dafir enthélt es zahl-
reiche Dokumente, Skizzen, Gemdlde und
Zeichnungen, die die Genese von Kinstler
und Werk aus einer illustrativen Teilhabe an

gesellschaftlichen Prozessen der Weimarer
Republik in ein singuldres CEuvre auf foto-
grafischer Grundlage minutiés nachzeich-
nen. Es ware gut, wenn sich fur diese Uber-
nahme noch eine Finanzierung finden liePe.

Anmerkungen

1 Alle Angaben dieses Textes aus: Priska Pasquer,
Michael Ruetz [Hg.), Ausst. Kat. Heinz Hajek-Hal-
ke, Form aus Licht und Schatten, 2 Bde., Géttingen
2005, sowie aus: Michael Ruetz, Rolf Sachsse,
Heinz Hajek-Halke, Der Alchimist, Gétingen 2012,
Zum Stichwort subjekfive fotografie vgl. Axelle
Fariat, La subjekfive fotografie au centre de métiers
d'arts Sarrois de Saarebruck vue par les éleves
francophone d'Otio Steinert (1946-1955), Jean
Boucher Gilbert Champenois, Romain Urhausen,
Mémoire de Master 2, Université de letires et Sci-
ences humaines de Nantes UFR d'histoire, Nantes:
masch. Manuskript 2007. Vgl. auch Josef Adolf
Schmoll gen. Eisenwerth (Hg.), Ausst. Kat. ,subjek-
tive fotografie’. Der deutsche Beitrag 1948-1963,
Ausst.Reihe Fotografie in Deutschland von 1850
bis heute, Stuttgart 1989.

Vgl. Aukfionskatalog L'Essentiel Heinz Hajek-Halke,
Sotheby's Paris, 11.5.2011. Die Ergebnisliste reg-
istriert 35 Verkdufe aus 78 Lots.

Die Ergebnisse sind publiziert in: Walter Boje (Hg.),
Magie der Farbenphotographie, Disseldorf Wien
1961, S. 86-95; sowie in Heinz Hajek-Halke,
Lichtgrafik, Disseldorf Wien 1964, Taofel 31-38.
Zum Begriff Kunst mit Fotografie vgl. Rolf H. Krauss,
Manfred Schmalriede, Michael Schwarz (Hg.),
Kunst mit Photographie, Die Sammlung Dr. Rolf H.
Krauss, Berlin 1983. Arbeiten von Heinz Hajek-
Halke waren und sind in dieser Sammlung nicht
enthalten.




Die Fotos sind im Archiv —
jetzt wird alles gut...2
Klaus Pollmeier, Hochschule Anhalt, Dessau

Restauratoren kénnten als Miesmacher gel-
fen. SchlieBlich sagen sie oft, was mit den
empfindlichen Werken einer Sammlung alles
NICHT geschehen sollte, dass ihr Erhalt eine
Menge Geld kosten wird und dass dazu
auch noch eine Menge Zeit ndtig ist. Aber
natirlich kann man das auch anders sehen.
Tatséchlich sind Restauratoren Méglichma-
cher, denn sie sagen auch und vor allem,
was man mit den schitzenswerten Objekten
alles anstellen kann, ohne sie zu geféhrden.
Ihr Stundensatz ist dabei oft niedriger als der
eines KFZ-Machanikers und sie arbeiten so
schnell, wie es das Objekt und seine Materi-
alien erlauben. Vor allem aber helfen sie mit
ihrem Fachwissen, Verantwortung leichter zu
fragen.

Ceplante Zerstérung?

Der Weg der Restauratoren vom Handwer-
ker zum akodemisch ausgebildefen Spe-
zialisten begann in den 1980er und Q0er
Jahren. Die vor allem in den USA erarbei-
feten neuen wissenschaftlichen Erkenntnisse
wurden von vielen Insfitutionen begierig auf-
genommen, aus heutiger Sicht leider nicht
immer zum Vorteil der Fotografien. So hatte
man bei den Empfehlungen zur Verpackung
von fotografischen Negativen das halbtrans-
parente Pergominpapier, das als klassisches
Material fir Negativhillen bei Wassersché-
den irreparabel mit der Fotoschicht verklebt,
schnell als groBten Feind des Negativs ge-
branntmarkt und empfohlen, alle Negativbe-
stande in Hllen aus Kunststoff, wie Polyethy-
len, Polypropylen oder Polyester (,Mylar”),
umzutauschen. Was dabei Gbersehen wur-
de war, dass es drei unterschiedliche Trs-
germaterialien fur fotografische Filme gibt:
Nitrozellulose, Zelluloseazetat und Polyester
und dass die beiden ersten bei ihrer Alte-
rung gasformige Schadstoffe freisetzen. Be-
sonders die aus der Nitrozellulose abgege-

benen Stickoxide kénnen den Materialzerfall
katalytisch beschleunigen, wenn sie nicht in
die Umgebungsluft wegdiffundieren kénnen.
Und genau das ist in den Kunststofthillen
nicht méglich. So kam es in einigen Einrich-
tungen, die sich frihzeitig und mit beson-
derem Engagement um die Konservierung
ihrer Besténde bemiht hatten, innerhalb von
wenigen Monaten oder Jahren zum vélligen
Verlust ganzer Filmkonvolute, von denen in
den Hullen nur eine klebrige, stinkende Mas-
se zurickblieb. Da auch Azefaffilm beim
Altern gasférmige, die Materialzerstérung
férdernde Essigscure freisetzt, sollten fur die
Negativarchivierung nur atmungsaktive (Zel-
lulose-) Materialien eingesefzt werden. Auch
andere Informationen aus der Konservatoren-
welt sollfen nicht unreflektiert Gbernommen
werden. Allzu leicht 1&uft man sonst Gefahr,
auf eine einfache Frage eine nur scheinbar
einfache Antwort zu erhalten und komplexe
Hintergrinde dieser Antwort zu verkennen.
Typische Beispiele hierfir sind Angaben zur
Haltbarkeit eines Materials, zu dessen Licht-
empfindlichkeit oder zum empfehlenswerten
Klima im Archiviaum und dessen Schwan-
kungen.

Haltbarkeit — was ist das?

,Dass die ausgearbeiteten Bilder auf Ag-
facolorpapier Typ 8 bei richtiger Lagerung
hundert Jahre farbstabil sind, missen Sie
uns bitte glauben.” schrieb Agfa zu Beginn
der 1990er Jahre in einer Werbeanzeige.
Hundert Jahre? Und was, bitteschon, st
Jrichtige” lagerung? Und bedeutet ,farbsta-
bil", dass sich die Farbe dieser Fotografien
dann tatsachlich nicht verandert hate Nein
— genau dos bedeutet es leider nicht. Das
wissen Fotorestauratoren, und das wusste
auch Agfa. Tatséchlich gehorten Agfa-Farb-
papiere nie zu den besonders farbstabilen
Materialien. Wie also kam diese Aussage
zustande?

Das inzwischen als Quasi-Standard etab-
lierte Testverfahren zur Haltbarkeit von Fotos

geht auf den US-Amerikaner Henry Wilhelm

zurick. In seinem Labor werden Fotopapiere
(heute fast ausschlieBlich Inkjetdrucke) unter
exiremen Bedingungen bis zu einem genau
definierten Abbaupunkt gealtert. Die dazu
erforderliche Zeit wird anschlieend hoch-
gerechnet, um zu ermitteln, wie lange der
Prozess unter Normalbedingungen bendtigt
hatte. So weit, so gut — doch der von Henry
Wilhelm als gerade noch akzeptabler Zu-
stand angenommene Bildabbau auch fir je-
den Verbraucher derselbe? Eine leichte Farb-
veranderung kann fir einen Kinstler bereits
inakzeptabel sein, fur ein Archiv bleibt eine
solche Fofografie dagegen méglicherweise
noch lange eine wertvolle historische Quel-
le. Wilhelm differenziert deshalb auf seiner
Website!, auf der er eine Vielzahl von Test
ergebnissen verdffentlicht, auch sehr genau,
unter welchen Bedingungen welche Zah-
lenwerte zu erreichen sind. So sind diese
Jahresangaben fir ein in einem Wohnraum
hangendes Bild naheliegenderweise gerin-
ger als fur ein im Dunkeln gelagertes (wor-
auf Agla sich bezog). Herstellerangaben
zur Haltbarkeit fotografischer Materialien
mUssen also immer vor dem Hintergrund der
Aufbewahrungsbedingungen und dem er
laubten Bildabbau betrachtet und relativiert
werden.

Runter mit der Temperatur...

Aus dem Chemieunterricht wei® man, dass
chemische Reaktionen, und um solche handelt
es sich beim alterungsbedingten Bildabbau
Uberwiegend, durch Energie- bzw. Tempe-
raturentzug langsamer ablaufen. Da Klima-
anlagen aber nicht nur in der Beschaffung,
sondern auch im Befrieb eine Menge Geld
kosten, wollen entsprechende  Entschei-
dungen gut Uberlegt sein. Welche Tempe-
ratur, welche relative Luftfeuchte sollte man
anstreben und wie wirde das die lebenser-
wartung der Fotos verbessern@ Die relevante
ISO-Norm? gibt beispielsweise an, dass
SW-Fotografien bei Temperaturen < 18°C
und einer relativen Luftfeuchte von 30-50%
gelagert werden sollten. Was wirde das im
Vergleich zur akiuellen Situation bewirken?

Dank der langjéhrigen Forschungsarbeit des
Image Permanence Institute (IPl) in Rochester,
USA, verfigen wir heute Gber ein einfaches
und dazu auch noch kostenloses Tool, mit
dem sich dazu recht genaue Aussagen
machen lassen. Die auf der Website des
Instituts®  verfigbare Software ,Dew Point
Calculator” dient dazu, unterschiedlichste
Szenarien durchzuspielen und zu beobach-
fen, wie sich je nach Klima der sogenannte
Preservation Index” (Pl) andert. Verdoppelt
sich der Pl, verdoppelt sich auch die le-
benserwartung des Materials. Die Software
ermittelt auberdem den Taupunkt, folls das
Material in unterschiedlich klimatisierte R&u-
me fransportiert wird, und das Risiko von
Schimmelwachstum.

Der vom Dew Point Calculator angegebene
PI gilt jedoch nur fur konstante Klimawerte.
ErfahrungsgemaB  schwanken  Temperatur
und Feuchte aber, nicht zuletzt jahreszeitlich
bedingt. Der Pl errechnet sich in einem sol-
chen Fall nicht als einfacher Mittelwert, son-
dern liegt je nach Schwankungsbreite deut
lich darunter. Das IPI stellt daher auch eine
komplexere Software zur Analyse von Klimo-
daten aus Dataloggern bereit, dies dann al-
lerdings nicht mehr kostenlos. Das Institut hat
aber auch herausgefunden, dass es zwar in
einem Depot durchaus ein schwankendes
Klima geben kann, diese Schwankungen
aber je nach Verpackung kaum oder nur
sehr gedémpft bis zum eingelogerten Ob-
jekt vordringen. Es kann also durchaus Sinn
machen nachzurechnen, ob es sich nicht
lohnt, etwas mehr in Verpackung zu investie-
ren, um im Gegenzug viel Geld fir eine all-
zu aufwandige Steuerung der Klimatisierung
einzusparen.

Papier oder Plastike

Welches Verpackungsmaterial ist nun am
geeignetsten fur empfindliche Fotografien?
Kunststoffumhillungen aus  Polyester, Poly-
ethylen (PE) und Polypropylen (PP) machen
eigentlich nur dann Sinn, wenn es darauf
ankommt, das Archivgut vor duPeren gos-
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férmigen oder auch flissigen Schadstoffen
(Kondensfeuchtigkeit) zu schitzen. Das ist
z.B. bei modemen Tintenstrahldrucken der
Fall, deren Farbstoffe sehr empfindlich auf
Ozon und andere Luftschadstoffe reagieren,
wie sie in verkehrsreichen Ballungsrdumen
haufig vorkommen, und die daher in Kunst-
stoffhillen gelagert werden sollfen.  Auch
bei Tiefkihl- oder Kallagerung kann es sehr
sinnvoll sein, Objekte in Kunststoffhillen zu
versiegeln und dabei dann auch darauf zu
achten, bei diesem Vorgang maglichst we-
nig (feuchtigkeitshaltige] Luft mit einzuschlie-
Pen, um beim Ausheben oder Reponieren
Kondensfeuchtigkeit zu begegnen.

In der Mehrzahl aller Félle wird man aber
Hullmaterialien und Kartons aus Zellulose
einsetzen, weil sie einen je nach Material-
starke und -masse unterschiedlich schnellen
Austausch von Innen- und AuBBenluft ermog-
lichen. Die beliebten Wellkartons beispiels-
weise, die auf Mab gefertigt und erst zum
Gebrauch zusammengefaltet werden, bieten
zwar viele Vorteile beziglich des Handlings,
sefzen aber mangels Masse Schadstoffen
oder Klimaschwankungen kaum Wider
stand enfgegen. Behalmisse aus Vollkarton
dagegen sind nicht nur bei Wasserkontakt
deutlich stabiler, sie entziinden sich auch erst
bei hoheren Temperaturen und sind fir gas-

férmige Stoffe schwerer zu durchdringen.
Mindestens bei den Hilllmaterialien, die in
direkten Kontakt mit Fotografien geraten,
aber auch bei der Auswahl der Karfonma-
terialien empfiehlt es sich auberdem darauf
zu achten, dass sie den PA.T-Test bestan-
den haben. Der Photographic Activity Test
wurde ebenfalls am Pl entwickelt und st
mittlerweile ein internationaler  Standard.#
Er gibt Auskunft dariber, ob von einem Ma-
terial chemische Gefcéhrdungen fur Fotogra-
fien ausgehen konnten. Kunststoffe kénnen
mit dem Verfahren in der Regel leider nicht
gefestet werden. Insbesondere Schwefelver-
bindungen und Peroxide sind gefdhrlich. Sie
kommen héaufig in preiswerten Bilderrahmen
oder sogar Teppichreinigern vor und kénnen
Fotografien in wenigen Monaten den Gar-
aus machen.

Innerhalb von Sekunden dagegen wirkt sich
unsachgemébes Hantieren aus: Eselsohren,
Knicke, Risse, Kratzer und Fingerabdricke
belegen, dass der grébte Schadling des Fo-
tos der ist, der sie produziert und bewahrt:

der Mensch.

Ganz oder gar nicht?

Wenn es um den Erhalt digitaler Informati-
onen geht, stelll man als Sammlungsveran
twortliche(r) schnell fest, dass auf diesem
Gebiet mehr nétig ist, als nur archivarischer
Sachverstand.  Ohne  grindliche [TKennt-
nisse, erweitert um das Fachwissen digi-
faler Archivierung, riskiert man schnell, den
Uberblick und den Anschluss zu verlieren.
Einfaches Speichem von Dateien und Soft-
ware reicht da nicht aus, denn bereits nach
wenigen Technologiegenerationen  wdare
mit neuen Computern, ihrer Hardware und
ihren Betriebssystemen inkompatibler Daten-
schroft die Folge. Im wesentlichen werden
heute zwei Strategien verfolgt, um dem di-
gitalen Geddchtnisverlust zu begegnen. Das
rechizeitige Konvertieren und Migrieren von
Dateien in neue oder alternative Versionen
von Software und Betriebssystemen versucht,
Dateien maglichst lange lesbar zu halten.

Dabei sollfen nach Maglichkeit proprietére
Dateiformate vermieden und auf offene, gut
dokumentierte Dateiformate gewechselt wer-
den. Falls das nicht mehr méglich ist, kann
das Emulieren, bei dem alter Software auf
einem neuen Computer vorgegaukelt wird,
sie befdnde sich auf einem alten System,
eine Losung sein.

Das Archivieren von Bilddateien ist bisher
glicklicherweise eher ein administratives
als ein technisches Problem. Das TIFF-For-
mat existiert seit Mitte der 80er Jahre (in der
derzeit aktuellen Version 6.0 seit 1992) und
wird uns voraussichtlich auch noch einige
Zeit begleiten. Auch das JPEGFormat gibt
es bereits seit 1992, also seit immerhin 23
Jahren. Ob sich sein Nachfolger, das mit
vielen Vorteilen ausgestattete JPEG 2000
Format, als neues Standardformat fir die
Bildarchivierung efablieren wird, muss man
abwarten. Je mehr Archive es sich zueigen
machen, desto wahrscheinlicher ist es, dass
das Format weiter gepflegt wird. Das PDF-
Format hat es in der Version PDF/A bereits
zum Archivstandard fir digitole Dokumente
gebracht.

Was bereits allzu deutlich wurde, ist der
groPe und bisher wohl vielfach noch un-
ferschatzte Mittelbedarf fur die digitale Be-
standserhaltung. Er entsteht parallel zu den
Kosten fir die Konservierung der analogen
Informationstrager und erfordert zusdtzliche
Ressourcen fiir neue Mitarbeiter, neue tech-
nische Infrastrukiuren und neue Uberregio-
nale Kooperationen. Das Altern der meisten
digitalen Daten verlauft schlieBlich anders
als das Verbleichen von Fotos: Sie sind ent
weder ganz da — oder, wenn man sich nicht
rechizeitig kimmert, gar nicht mehr.

Anmerkungen

www.wilhelm-research.com

ISO 18920:2000
www.imagepermanceinstitute.org
ISO 18916




Nachlass und Fotorecht
Wolfgang Llorentz, Diplom-Wirtschaftsjurist

Unter dieser Uberschrift méchte ich den Fotor
grafinnen und Fotografen einen praktischen
leitfaden vorstellen, damit sie ihre Foto-
sammlung auf dem Weg des Nachlasses
Lin sicheren Handen” wissen kénnen. Soll
heiben, die Nachlassempfanger mégen im
Rahmen der vielseitigen Maglichkeiten des
Urheberrechtsgesetzes (UrhG) den entspre-
chenden Umgang mit den Fotos pflegen.
Der Reihe nach:

Nachlass bedeutet Hinterlassenschaft, be-
frifft also die Gegenstande, die nach dem
Ableben  iblicherweise vererbt werden.
Allerdings kann der Nachlass auch bereits
zu lebzeiten erfolgen. Dies heiit dann Vor-
lass und macht insbesondere Sinn, wenn
zum Beispiel aufgrund der Grobe der Foto-
sammlung diese an Archive, Museen oder
Ghnliche Einrichtungen Gbergeben werden.
Doch was passiert, wenn die Fotografien
aus den Handen der Fofografen in die
Hande der Erben und der oben erwdhnten
Institutionen gelangt sinde Hier kommt das
,Fotorecht” zum Tragen. Genauer, das Urhe-
berrecht, dessen Schutz sich unter anderem
auf Sprachwerke, Werke der Musik, pan-
tomimische Werke, Werke der bildenden
Kinste, Lichtbild- sowie Filmlichtwerke und
domit auch explizit auf Fotos erstreckt (vgl.

§ 2 UrhG — geschitzte Werkel.

Jedochunterliegen Fotos unterschiedlichen Be-
wertungen. Juristisch korrekt heilBen sie Licht-
bildwerke und Lichtbilder (vgl. § 72 UrhG).
Diese begriffliche Unterscheidung ist erheb-
lich fir die jeweiligen Rechtsfolgen.

lichtbildwerke missen eine personliche
geistige Schopfung des Urhebers sein (vgl.
§ 72 Abs. 1 UrhG). Urheber ist praktisch
derjenige, der das Foto macht. Die geistige
Schépfung muss der Fotograf selbst geleis-
tet haben, damit sein Foto urheberrechtlich-
en Schutz geniePen kann [vgl. § 2 Abs. T,
Nr. 5 UrhG). Entscheidend dabei ist, dass

Lichtbildwerke von der Individualitat ihrer
Urheber (Fotografen) gepragt sind. Hierzu
kann schon die Einstellung einer bestimm-
ten Brennweite, die Wahl einer bestimmten
Perspektive, Bildscharfe, Einsatz von Farbfil
tern oder Uberlagerungen ausreichen. Die
Eigenschopfung ist auch denkbar bei der
Verwendung eines bestimmten Fotopapiers.
Jedes Fotopapier — wie PE- und Barytfoto-
papier — hat seine Besonderheiten. Dadurch
kann der Charakter eines Fotos mit bestimmt
werden. Die Amerikaner befrachten schon
langer Bild und Papier als eine Einheit: ,Pa-
per is a part of the picture”. Insoweit kénnen
bestimmte Datentrager gleichfalls Einfluss auf
die Individualitat des jeweiligen Fotos haben.
In Abgrenzung zu Lichtbildwerken sind Licht
bilderlediglich abbildende Fotografien ohne
personliche geistige Schopfung. Sie sind
aber keine einfochen Reprodukfionen. Bei
Lichtbildern wird vor allem der Einsatz der
fotografischen Technik durch den |, lichtbild-
ner” — wie hier die Fotografen genannt wer-
den — geschitzt, so wie dies auch bei &hn-
lichen Verfahren, wie z.B. Videos, der Fall
ist. Daher besteht fir diese Art der Fotos das
sog. leistungsschutzrecht, ein dem Urheber-
recht verwandtes Recht. Dieses Recht bildet
einen Schutz vor Ausbeutung durch Diritte.
Zu lichtbildern zahlen u.a. Allerweltsbilder
(Gebrauchsfotos), Beweisfotos, Amateur-
und Familienfotos, Urlaubsbilder, Passfotos,
Werbe-, Produkifotografien, Satellitenbilder.
Demnach ist grundsatzlich jede Art der Fo-
fografie in irgendeiner Weise geschitzt.
Sei es ein Schnappschuss oder eine kinsle-
risch hochwertige Fotografie. Der jeweilige
Schutz entsteht bereits durch die Schaffung
des Fotos, also in der Regel schon durch Be-
tatigung des Auslosers. Die Auspragung des
Schutzes ist stefs im Einzelfall nach den o.g.
Unterscheidungskriterien zu prifen.

Beim Vererben von Fotos bzw. Fotosamm-
lungen werden die Erben Eigentimer des
Nachlasses. Dabei kénnen auch die Urhe-
berrechte auf die Erben Ubergehen (vgl. §8§
28, 29 UrhG) und somit die mit dem Urhe-

Der Bildhauer Friederich Werthmann richtet die Wasserdisen an dem von ihm geschaffenen Brunnen vor dem

Landgericht Dusseldorf aus, 1962. Foto: Maren Heyne




berrechtsgesetz verbundenen Rechte. Hierzu
gehéren im Wesenflichen: die Ausstellung
der Fotos in der Offentlichkeit, das Recht am
Foto, die Nutzungsrechte wie Bearbeitung,
Verarbeitung, Verbreitung und die damit
verbundene Verwertung der Fotos. Ebenso
gibt es das Zugangs- und Folgerecht sowie
das Urheberpersonlichkeitsrecht.  All diese
Rechte werden im Urheberrechtsgesetz ge-
regelt. Diese Rechte sind striki von den Ei-
gentumsrechten zu frennen und verbleiben
beim Urheber bzw. den urheberberechtigten
Nachfolgem, also den Erben. Sie konnen
demnach wie die Urheber der Fotos im Sinn
des Urhebergesetzes hieriber verfigen.

Hervorzuheben ist, dass die Urheber und

damit auch die Erben eine geistige Bezie-

hung zu ihren Werken und somit auch zu
ihren Fofos haben. Diese Beziehung ist
ebenfalls geschitzt (vgl. §§ 13, 14 UrhG)
und gilt entsprechend fur die urheberberech-
figten Erben. Danach besteht das Recht auf
Anerkennung der Urheberschaft, wozu auch
das Recht auf Anonymitat und die Verwen-

dung eines Pseudonyms zahlt. Verbunden
hiermit ist das Entstellungs- und Beeintrach-
figungsverbot in Bezug auf urheberrechtlich
geschitzte Werke.

Bei der Weitergabe der Fofos oder Fotosamm-
lungen durch die Fotografen oder die Er-
ben erlangen die Empfanger — wie zum
Beispiel Archive, Museen, Stiftungen mit
Fotosammlungen usw. — in der Regel Eigen-
fum an den ihnen Uberfragenen Vor- oder
Nachlassgegenstanden.  Soweit es  sich
hierbei um urheberrechtlich geschitzte Fotos
handelt, liegen die, mit dem Urheberrecht
verbundenen, Nufzungsrechte aber  stets
beim Urheber bzw. deren urheberberech-
figten Nachfahren. Diese sind insbeson-
dere in Bezug auf die Verwertungsrechte
von den Empféngemn zu beachten und er
fordern das Einversténdnis der Urheberbe-
rechtigten. Allerdings ist zu Uberlegen, ob
neben der Ubertragung des Eigentums auch
die  Nutzungsrechte Uberfragen werden
solllen. Diese Maglichkeit ist im Urheber-

rechtsgesetz vorgesehen [vgl. § 31 UrhG).
Insoweit macht es fir Erben Sinn, den Ar
chiven neben den Eigentumsrechten auch
die Nufzungsrechte an den Fotos einzurdu-
men. Dies hat den Vorteil, dass die Archive
die jeweiligen Fotografen insbesondere
durch Veroffentlichen, Ausstellen, Vervielfal
tigen, Verbreiten, Vermieten und Verleihen
deutlicher in den Focus einer breiten Offent-
lichkeit ricken kénnen. Dies dient sowohl
dem Bekanntheitsgrad der Fotografen selbst,
ihren Werken als auch dem der Archive.
Eine weitere inferessante Maglichkeit ist es,
den Nachlass an Archive und die oben bei-
spielhaft aufgefihrte Einrichtungen direkt zu
vererben. Dies ist nach § 28 UrhG maglich.
So hat der deutsche Modefotograf und Fil-
memacher Mark Mender seinen Nachlass
testamentarisch dem RAK vermacht.

Mit diesen beiden entscheidenden Maglich-
keiten — Uberfragung der Nutzungsrechte
und Vererbung des Urheberrechts — wird
es oft erstrebenswert sein, das aus Nach-

l&ssen erworbene Fotomaterial zu verdffent

lichen (vgl. § & UrhG). Ein Werk gilt als
veroffentlicht, wenn der Urheberberechtigte
zugestimmt hoT dass es der Offentlichkeit
zuganglich gemocht werden darf. Somit
hat der Urheberberechtigte einen Teil seiner
Herrschaft Gber seine Fotos verloren. Eben
so wenig kann er die Verdffentlichung als
solche in irgendeiner Weise begrenzen.
Nach dieser Vorschrift bezieht sich der OF
fentlichkeitsbegriff auf eine grobere Anzahl
von Personen, ein breites Publikum. So z. B.
bei Veranstaltungen, Auffihrungen. Diese
sind dann immer &ffentlich, wenn grundsatz-
lich Zutritt fur jedermann maglich ist. Stellt
beispielsweise ein Archiv Fotos aus, ist in
diesem Sinn ,Offentlichkeit” anzunehmen.
Nicht offem//ch ist, wenn es sich um einen
ausgewdhlten Kreis von Freunden, Experten
zum Zweck der Kritik an dem Werk oder
der reinen Kenntnisnahme handelt. Ebenso
wenig ist die Uberlassung einiger Kopien an
ein Fachpublikum zwecks Erorterung keine
Verdffentlichung in genanntem Sinn. Auch

das Versenden eines Vervielfaltigungsstiicks
an einen kleinen, ausgesuchten Empfénger
kreis stellt keine Vervielfaltigung dar.

Als Brahms manche seiner Sonaten mit sei-
nen Freunden in St. Gilgen am Wolfgangs-
ee/Oberdsterreich in der Sommervilla des
berhmten Chirurgen Billroth vor einem klei-
nen Kreis erstmalig spielte, mag dies eine
Erstauffihrung gewesen sein, allerdings nicht
im Rahmen des oben erwdhnien Offentlich-
keitsbegriffs. Denn ein Zutritt zu diesem Kreis
war nicht fur die Allgemeinheit vorgesehen
und maoglich. Dieses Beispiel verdeutlicht
den Begriff der Verdffentlichung.
,Zuganglich machen” bedeutet, der Allge-
meinheit die Méglichkeit zu geben, mit Au-
gen und Ohren das Werk wahrzunehmen.
Dabei ist es nicht erforderlich, dass die Of
fentlichkeit das Werk tatséichlich zur Kennnis
genommen hat.

Fur die Verdffentlichung spielt es keine Rol-
le, ob sie in analoger oder digitaler Form
erfolgt. Entscheidend ist, dass jedermann
Kenntnisnahme erlangen kann.

In jedem Fall muss der Urheberberechtigte
der Versffentlichung zustimmen.

Fotos kénnen als Original oder Vervielfalti-
gungsstick ausgestellt werden, wenn diese
noch unverdffentlicht sind (vgl. § 18 UrhG).
Denn mit der ersten Verdffentlichung solcher
Fotos erlischt das Ausstellungsrecht. Dabei
hat jeder Urheberberechtigte das Recht zur
Entscheidung, ob, wann, wo und wie er das
bislang unverdffentlichte Werk erstverdffent-
lichen will.

Ausstellen heift hier ebenfalls, der Offentlich-

keit zugénglich machen. Dies ist immer dann
der Fall, wenn das Foto mit Zustimmung des
Urheberberechtigten  seine  Privatsphare
verlassen hat. Offentlichkeit bedeutet eine
unbestimmte Anzahl von Personen. Zudem
muss das Werk frei zuganglich sein. Hat
der Fofograf sein bislang unverdffentlichtes
Werk ausgestellt, sind die Voraussetzungen
der Vorschrift erfullt.

Ein weiteres Nutzungsrecht ist das Verviel

faltigungsrecht (vgl. § 16 UrhG). Danach

besteht das Recht, Vervielfaltigungssticke
von Fotos herzustellen, gleichviel ob vori-
bergehend oder daverhaft, in welchem Ver-
fahren und in welcher Anzahl. Ebenso liegt
Vervielfaltigung durch die Ubertragung der
Fotos auf Vorrichtungen zur wiederholbaren
Wiedergabe von Bildfolgen (Bildtrager) vor.
Vervielfaltigung ist jede korperliche Festle-
gung des Werks, unabhangig von der Art
und Weise der Herstellungsqualitat oder
Methode. Das Ergebnis der Vervielfaltigung
hat immer eine korperliche Festlegung zu
sein. So sind die Spielarten des Vervielf@lti-
gens gerade bei Fofos sehr variantenreich.
Deren Vervielfaltigung kann daher auch er-
folgen durch Speichern, Scannen und sons-
figen Maglichkeiten der Verkérperung auf
Datentragemn wie zum Beispiel SD-Karten,
USB-Sticks, Festplatten von Heim-PCs, VWeb-
server. Sie ist auch durch emeutes Fotogra-
fieren eines (Original) Fotos gegeben. Eben-
so stellt das Abzeichnen eines Fotos und das
anschlieBende Brennen auf CD, DVD eine
Vervielfaltigung dar.

Auch das Bannen (Fofografieren) dreidimen-
sionaler Gegensténde auf ein Foto ist eine
Vervielfaltigung in zweidimensionaler Weise.
Die Entwicklung des Erstabzugs sowie jedes
weiteren Abzugs ist eine Vervielfaltigung.

Ebenso kommt das Recht der Verbreitung
in Befracht (vgl. § 17 UrhG). Verbreiten ist
dos Recht, das Original oder Vervielf@lti-
gungsstiicke der Fotos der Offentlichkeit an-
zubiefen oder in Verkehr zu bringen. Die
Verbreitung von Fotos erfolgt meistens durch
Ausstellungen, Galerien und @hnliche ,Ver
friebswege”.

Fir den Offentlichkeitsbegriff kommt es ledig-
lich auf die Maglichkeit an, dass die Fotos
zur Kenntnis genommen werden kénnen,
Das Foto muss der Offentlichkeit angeboten
werden. Angebot ist jede Aufforderung zum
Eigentumserwerb. Dabei ist auch entschei-
dend, dass Angebot und Annahme einen
Besitzwechsel zur Folge haben. Schon das
Anbieten ist immer ein ausschlieBlich dem
Urheberberechtigten vorbehaltener Verbrei-




tungsakt, wobei die Entgelflichkeit oder Un-
entgelflichkeit keine Voraussetzung fir Inver-
kehrbringen ist. Ein Angebot zur Annahme
besteht zum Beispiel auf Kunstmessen, auf
denen Fotos zu Verkaufs- oder Tauschzwe-
cken ausgestellt werden und auf diesem
Weg den Besitzer wechseln kénnen. Eine
Verbreitungshandlung ist schon im Anbieten
von Fotos in Katalogen, Versteigerungskata-
logen, Prospekten, auf Plakaten zu sehen.
Als weitere Voraussetzung muss das Foto in
Verkehr gebracht werden. Dies ist zundchst
dann der Fall, wenn dieses ein selbstandiges
verkehrsfahiges, also bewegliches und trans-
portfdhiges Obijekt ist. (Erst durch die Lésung
von Grund und Boden kann ein Foto selb-
standig verkehrsfahig (fransportfahig) sein.)
In Verkehr gebracht ist ein Foto immer dann,
wenn einem anderen die tatséchliche /recht
liche Verfigungsmacht tber dieses Foto ein-
gerdumt wird. Dies kann durch Verkaufen,
Verschenken, Verleihen und Vermieten der
Fall sein.

Verbreitung ist somit jede Art der Zurverfi-
gungstellung, Aushéndigung oder in sonsti-
gen Angeboten gegeniber der Offentlichkeit
zu sehen, deren Teilnehmer mit dem Urhe-
berberechtigten und dessen Werkschopfung
im Zusammenhang sfehen.

Der brasilianische Undergroundkinstler Ze-
z&o zaubert in der Kanalisation Sao Paulos
mit Latexfarben seine berihmten ,Flops” an
die Wande der Kandle tief unter der Stadt.
Kein ,Normalsterblicher” kame wohl auf
die Idee, dort nach Kunstwerken Ausschau
zu halten. Dennoch sind diese Groffifis in
o.g. Sinn offentlich zugénglich, da grund-
satzlich die Maglichkeit zur Kenntnisnahme
besteht. Da Zez&o verstandlicherweise nicht
die Mauern der Kanalisation abreifden kann,
um seine Werke zu zeigen, werden seine
blauen Graphiken fotografiert und auf die-
sem Weg verbreitet — natirlich mit Zezdos
Einverstandnis. Auf diese Weise hat schon
manche Graphik dieses Kinstlers in Form
grobformatiger Fotos Einzug in wichtige Ga-
lerien und Museen gefunden.

Fotos kénnen auch vermietet und verliehen
werden (vgl. § 17 UrhG). Auch dies kann
for den Nutzer von Bedeutung sein. Nach
dieser Vorschrift ist Vermietung im Sinn einer
weiten Auslegung die zeiflich begrenzte,
unmittelbar oder mittelbar zu Erwerbszwe-
cken dienende Gebrauchsiberlassung. Das
Merkmal der Entgeltlichkeit muss hier erfullt
sein. Unmittelbar oder mittelbar ist die Ge-
brauchsiberlassung  zu  Erwerbszwecken,
wenn die Uberlassung wirtschaftlichen Inter-
essen enfspricht. }

Die Gebrauchsiberlassung ist jede Uber-
lassung eines kérperlichen Werksticks, die
eine uneingeschrankte und wiederholbare
Werknutzung erméglicht (z. B. Kauf mit
Ruckgaberecht). Folglich ist die Gebrauchs-
berlassung die EinrGumung des unmittel-
baren Besitzes. Die zeitlich nicht begrenzte
Gebrauchsiberlassung ist regelmébig in der
VerauBerung zu sehen. Bei der Ersiveraube-
rung tfritt auch die Erschépfung des Verbrei-
tungsrechts ein. Erschépfung bedeutet, dass
der Inhaber des Urheberrechts sich nicht mehr
auf sein Schutzrecht berufen kann, wenn mit
seiner Zustimmung das entsprechende Kunst-
werk in Verkehr gebracht wurde.

Die Leihe hat im Unterschied zur Vermietung
grundsatzlich nicht aus Grinden der unmit-
teloaren oder mittelbaren  wirtschaftlichen
Nutzung zu erfolgen. leihe bedeutet eine
zeitlich begrenzte Gebrauchsiberlassung,
die weder unmittelbaren noch mittelbaren
Erwerbszwecken dient. Im Ubrigen gelten
samtiliche, oben aufgefihrte Merkmale der
Vermietung.

Ebenso erwdhnenswert ist das geschitzte
Recht auf Bearbeitung (vgl. § 3 UrhG).
Danach kann ein bereits vorhandenes Foto
—sei es ein Original, Unikat oder eine Replik
— bearbeitet oder vervielfaltigt werden. Do-
her kann die schopferische Leistung auch in
der Bearbeitung eines bereits existierenden
(Criginal) Fotos zu sehen sein. Damit schitzt
die Vorschrift ,Bearbeiten” zwei verschie-
dene Aspekte: einerseits den Vorgang der
Bearbeitung selbst, andererseits das zu be-

Victor Bonato, Spiegelparavent in der Eingangshalle der Nordwestlotto GmbH Minster, 1978. Verformte Glasspie-
gel und Lleuchtstoffrdhren, 230 cm x 450 cm. Fotograf unbekannt. VL Victor Bonato, RAK

arbeitende Werk in seiner urspringlichen
individuellen Schépfung.

Im Sinn des Urheberrechtsgesetzes wird
unter Bearbeitung eine von einem anderen
Werk abhéngige Schopfung  verstanden,
welche wesentliche Zige des Originalwerks
Gbernimmt und somit auch dem Originalwerk
dient. Bearbeitung eines Fotos ist dann zu
bejahen, wenn Kirzungen, Ergéanzungen,
Streichungen sowie teilweise Abdnderungen
vorgenommen werden. Dabei muss es sich
immer um eine erkennbare Umgestaltung
dieses Fotos handeln. Insoweit z&ahlen auch

Farbveranderungen, Konfraste und Schattie-
rungen zur Bearbeitung. Eine Bearbeitung ist
stefs dann gegeben, wenn ein schutzfghiges
Foto oder ein Teil eines solchen dessen indi-
viduelle Zige bei der Bearbeitung hindurch-
schimmern Iéasst. Daher spricht man  hier
auch von ,Werken aus zweiter Hand" und
,abhdangigen Schépfungen”. Danach Idsst
die Bearbeitung das bearbeitete Foto unbe-
rohrt und ist nur dann zu bejahen, wenn dem
Foto wenigstens in der duPeren Form eine
neuve Gestalt gegeben wird, die als eigen-
tumliche Schopfung des Bearbeiters zu wer-




fen ist. Die Bearbeitung eines Fotos selbst ist
nur dann urheberrechtlich geschitzt, wenn
sie eine personliche geistige Schopfung des
Bearbeiters darstellt.

Das Original oder die Replik eines Fotos
darf nur im Einverstdndnis des Fotografen
von einem Dritten bearbeitet werden. Dies
gilt bereits fur Nachkolorierungen, wenn sie
den Charakter des Fotos verandert vgl. LG
Hamburg Urteil v. 27.05.2011, Az.: 324
O 648/10 — Moderatoren-Ehefrau).

SchlieBlich bedarf es hinsichtlich sémtlicher

Nutzungshandlungen ausdriicklich der Zu-

stimmung der Urheberberechtigten. Erfolgten
mit der Eigentumsibertragung keine wei-
teren Absprachen, so sind die aufgezdhlten
Nutzungen grundsatzlich ausgeschlossen.
Ab und zu finden sich veréffentlichte Fotos
in einer Buchausgabe, in Katalogen oder in
einem Zeitungsbericht wieder. Werden die
Urheberberechtigten vorab hieriber nicht
informiert, erhalten diese z.B. keine Tan-
tiemen. Sie haben auch sonst keine Mog-
lichkeit zur Einflussnahme. Im Klartext heif3t
dies, dass der Nutzer jede der aufgezdahlten
Nutzungsarten mit den Erben der Fotografen
abzusprechen hat.

Nur unfer den oben erwdhnten Vorausset
zungen dirfen Fofos den Weg in die Offent-
lichkeit finden. Eine Besonderheit ergibt sich
allerdings beim Veroffentlichen von Perso-
nenfotos. Hier ist grundsatzlich Vorsicht ge-
boten. Solche Fotos durfen grundséizlich nur
mit Einwilligung des Abgebildeten verbreitet
oder offentlich zur Schau gestellt werden
(vgl. § 22 S.1 KunstUrhG).

Dieser Grundsatz enthélt jedoch zahlreiche
Ausnahmen, wonach Personenfotos  sehr
wohl veréffentlicht werden dirfen [vgl. § 22
Abs. 1 KunstUrhG). Die wesentlichen Aus-
nahmen sind: Personen der Zeitgeschichte,
also Politiker, Staatsoberhdupter, Kénigs-
und Firstenfamilien, Personlichkeiten aus der

Wirtschaft, Kultur, Modebranche, Wissen-
schafiler, Erfinder, Schauspieler, Entertainer,
Sénger, Sportler usw. Erscheinen die Per-
sonen lediglich als Beiwerk von Landschaften
oder den fotografierten Ortlichkeiten, dirfen
sie veroffentlicht werden. Entscheidendes
Kriterium hierbei ist, dass die abgebildete
Person nicht das Motiv bestimmt. Werden
offentliche  Versammlungen, Umzige und
Ghnliche Veranstaltungen fotografiert, so dir-
fen grundsatzlich die daran teilnehmenden
Personen auf den Fotos veréffentlicht wer-
den. Einschrénkungen und Verbote kénnen
sich im Einzelfall aus dem privaten Charak-
fer solcher Veranstalungen ergeben, wie
zum Beispiel bei Beerdigungen.

Diese Auflistung ist nicht abschliefend und
kann im Einzelfall gesondert zu beurteilen
sein. So kann wiederum eine Veroffentli-
chung im oben erwdhnten Sinn dann unter-
sagt werden, wenn durch die Verbreitung
und Schaustellung ein berechtigtes Interes-
se des Abgebildeten verletzt wird. Ist der
Betreffende verstorben, kommt es auf eine
magliche Interessensverletzung von dessen
Angehdrigen in Befracht (vgl. § 23 Abs. 2
KunstUrhG). Was ein berechtigtes Interesse
sein soll, ist stets im Einzelfall zu prifen. Je-
denfalls geht es darum, die Privat- und Intims-
phare der fotografierten Personen zu schit-
zen. Zugleich sollen hierdurch auch Ehr-und
Rufverletzungen verhindert werden. Daher
kénnen zum Beispiel VWohnungen oder Gar-
fen bzw. Innenhdfe der betreffenden Per-
sonen von diesem Veréffentlichungsverbot
betroffen sein. Auch kénnten Begleitpersonen
der oben erwdhnten Personen der Zeitge-
schichte beim Veroffentlichen der sie abbil-
denden Fotos in ihren Rechten verletzt sein.
Um mégliche Rechtsverletzungen zu vermei-
den, sollte der Fotograf bzw. dessen urhe-
berberechtigter Rechtsnachfolger sich bei
Personenfotos grundsatzlich die Genehmi-
gung zur Veréffentlichung schriftlich von den
Betreffenden vor der Verdffentlichung geben

Einladungskarte der Benson Gallery in Bridgehampton, NY, USA von 1973. VL Victor Bonato, RAK




lassen. Dies ist also auch maglich, wenn
das Foto bereits geschossen wurde. Sollten
die fofografierten Personen verstorben sein,
so sind die Nachfahren entsprechend um Er-
laubnis zu bitten.

Nach dem Tod der abgebildeten Person
bedarf es bis zum Ablaufe von 10 Jahren
der Einwilligung der Angehérigen des Ab-
gebildefen. Angehérige im Sinne dieses Ge-
sefzes sind der Uberlebende Ehegatte oder
lebenspartner und die Kinder des Abgebil-
defen und, wenn weder ein Ehegatte oder
lebenspartner noch Kinder vorhanden sind,

die Eltern des Abgebildeten.

Kritisch kann es auch werden, wenn Tier-
fotos vom Zoo verdffentlicht werden. Dies
kann als unzulassige Eigentumsbeeintrach-
figung angesehen werden [vgl. Kammerge-
richt Berlin, Urteil v. 30.11.1999, Az.: 9 U
822/99). Ebenso kann das Eigentums- und

Hausrecht der Zoos greifen.

Nicht ibertragbar hingegen istdas sog. Urhe-

berpersénlichkeitsrecht, welches vom UrhG
geschitzt ist (vgl. §8 12, 13 UrhG). Aller-
dings kann dieses Recht vom Urheber vererbt
und durch die urheberberechtigten Erben
wahrgenommen werden. Der Schutzzweck
des Urheberpersonlichkeitsrechts ist die geis-
fige Beziehung der Fotografen zu ihren Fo-
tos. Danach erstreckt sich der Schutz u.a.
auf die ideellen Interessen der Urheber.
D.h., dass keine Fotos ohne Absprache mit
den Urheberberechtigten gekirzt, gedandert,
erganzt oder zerstort werden dirfen.

Sofern Archive auch Inhaber der ibertra-
genen Nutzungs- oder der ererbten Urheber-
rechte sind, durfte es in ihrem Inferesse liegen,
dass die Fotos nicht in oben beschriebenem
Sinn behandelt werden, um den originalen
Charakter nicht zu andern. Schon aus wis-
senschafilichen Griinden sollten Archive an
der Werkireue inferessiert sein.

Ebenso haben die Urheberberechtigten ein
sog. Zugangsrechtzuihren Fotos, auch dann,
wenn diese sich nicht mehr in ihrem Eigen-

tum befinden. So haben die Urheberberech-
figten sfets Zutritt zu ihren Fofos unabhdngig
davon, ob sich diese im privaten Eigentum,
in Museen, Archiven, Depots und &hnlichen
Einrichtungen befinden. Dieser Zutritt ist im
angemessenen Zeitrahmen zwischen den
urheberberechtigten Erben und den jewei-
ligen Besitzern der Fotos zu vereinbaren.

Die urheberberechtigten Erben sollten sich
daher hinsichtlich der EinrGumung der Nut
zungsrechte dieser Rechtsfragen bewusst
sein und gemeinsam mit den kinftigen Nut
zem eine einvernehmliche Losung fur diese
komplexe Problematik erarbeiten. Somit er-
sparen sich beide Seiten eventuelle Interes-
senskollisionen. Aus Sicht der Verfasser ist es
von hdchster Bedeutung, den Fotonachlass
immer im Sinn der verstorbenen Fotografen
zu verwalten und zu nutzen. Dabei ist stets
herauszufinden, was dem Betreffenden
wichtig gewesen war und ware. Was der
Fotograf grundsdtzlich mit seinen Fotos aus-
sagen wollte.

Zu erwdhnen ist noch das sog. Folgerecht
(vgl. § 26 UrhG). Danach haben die urhe-
berberechtigten Erben das Recht, bei ge-
werblichen Verk&ufen von ihren Fotos einen
Anteil des VerauBerungserldses zu erhalten.
Dies giltin den Fallen, in denen die Fotos von
gewerblichen Handlemn, Aukfionsh&usern,
Galerien, Museen, aber auch von Samm-
lern und Archiven an- und verkauft werden.
Handelt es sich hingegen um rein private
Verkaufe, ist in der Regel keine Inanspruch-
nohme moglich. Die Hohe der Anteile ist

gesefzlich geregelt vgl. § 26 Abs. 2 UrhG).

Sollten sich im Nachlass zuséatzlich Fotos
Dritter befinden, so betreffen diese nicht die
Fotos des eigentlichen Nachlasses. Doch un-
ferliegen diese Fotos Dritter ebenfalls einem
besonderen Schutz, namlich dem allgemei-
nen und besonderen Persénlichkeitsrecht,
UrhG, Namensrecht [vgl. §12 BGB), Schutz
der Ehre (vgl. §8§ 185 SIGB| sowie dem Da-

fenschutzgesetz.

Victor Bonato im Atelier bei der Herstellung einer Installation mit Spiegeln, 1977. Foto: Karl-Adolf Prause.
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Selbstverstandlich kann und darf der Nutzer
im Rahmen der Werbung beispielsweise
Uber sein Archiv und/oder seiner geplanten
Ausstellung beispielsweise Namen und Fo-
tos verdffentlichen — dies gilt auch fur die
Homepage, den Blog und andere mediale
Verbreitungsmaglichkeiten. Sofern diese Ver-
offentlichungen strikt auf die entsprechenden
Tatigkeitsfelder bezogen sind, bedarf es kei-
ner gesonderfen Zustimmung der urheberbe-
rechtigten Erben.

Zum Schluss der urheberechtlichen Gesichts-
punkte ist auf die Differenzierung der Schutz-
fristen hinzuweisen. Lichtbildwerke, also
urheberrechtlich geschitzte Fotos, sind /0
Jahre nach dem Tod des Urhebers geschitzt
(§ 64 UrhG). Dies gilt ebenso fur Filmwerke.
Fristbeginn ist der Ablauf des Kalenderjahres,
indem der Urheber verstorben ist. Lichtbilder,
also einfache Fotos, sind hingegen 50 Jahre
nach Herstellung bzw. Erscheinen und er-
laubter &ffentlicher Wiedergabe geschitzt
(vgl. § 72 Abs. 3 UrhG). Fur Archivare ist

inferessant, dass nachgelassene VWerke, die
noch nicht versffentlicht sind, 25 Jahre ge-
schitzt sind (vgl. § 72 Abs.3 UrhG). Nach
Ablauf der Schutzfristen sind die Werke ge-
meinfrei. Dies sind alle Werke, die keinem
Urheberrecht mehr unterliegen. Dies ist in der
Regel nach Ablauf der Schutzfristen der Fall.
Demzufolge dirfen auch gemeinfreie Fotos
— auch von Gewerbefreibenden — genutzt
werden.

Insgesamt sind Fofos aus Nachlassen in Ar-
chiven gut verortet. Sie liefern — wie auch
die bildende, darstellende Kunst, Literatur
und Musik — einen wertvollen Beitrag zu un-
serer kulturellen Identitat. So sind auch ge-
rade Fotos Dokumentationen aus der Schaf-
fenszeit der Fotografen und ihrer Zeit. Daher
sind sie kulturell schitzenswert. Zumeist ist es
Zweck der Archive, solche Nachlgsse der
Nachwelt zu erhalten und der kulturwissen-
schaftlichen Arbeit zur Verfigung zu stellen.
Ebenso konnen Fotos als Primérquellen fur




die Forschung dienen. So ist zum Beispiel
bei den Gemalden des Kélner Malers Wil
helm Scheiner bekannt, dass er mit seiner
Plattenkamera die Motive als Vorlage fur
seine Gemalde fotografiert hatte. Eine, in
den Jahren etwa zwischen 1875 und 1905
neve und modeme Methode. Ein weiterer
Vorteil fir die Archivierung von Fotos ist die
konservatorisch einwandfreie lagerung in
den Magazinen. Dies ist gerade bei Papier-
arbeiten, zu denen Fotos auch gehéren, ein
wesentlicher Gesichtspunkt fur die Erben von
Fotosammlungen. Selbstverstandlich gilt dies
auch fir die lagerung von Glasplatten als
Fototrager. Durch entsprechende Ausstellun-
gen oder Publikationen sowie durch die Ub-
rigen, oben beschriebenen Nutzungsmog-
lichkeiten profitieren die Offentlichkeit, die
Archive und das Ansehen der Fotografen in
gleicher Weise.

Literaturverzeichnis

BGH Urt.v.05.06.2003-17R 192 /200—Hundertwasser
Castendyk, Oliver; Fotorecht; 2. Aufl., Berlin 2012

Dreyer, Kotthoff, Meckel; Urheberrecht; 3. Aufl.,
Heidelberg 2013

Lorentz, Wolfgang; Kunst hat Recht(e) — Praktischer
Leitfaden (mit Nutzungsvertragsmustern), Wien 2010

Wilhelm Fick, Homo Sapiens, Gemalde um 1929.
NL Wilhelm Fick, RAK




Dr. Josef Boymann im ersten Nutzungssaal des Rheinischen Bildarchivs, Rheinisches Bildarchiv Ksln, rba_d034018

Das Rheinische Bildarchiv der Stadt Koln

Johanna Gummlich, Rheinisches Bildarchiv

Das Rheinische Bildarchiv (RBA) ist eines
der groben &ffentlichen kunsthistorischen
Bildarchive in Deutschland und biefet eine
umfangreiche Grundlage fir Forschung und
Wissenschaft wie auch kommerzielle Bild-
verwerter und private Nutzer. Seine FofoMe-
dienWerkstatt ist der Dienstleister der Stadt
Kéln fir anspruchsvolle fotografische Sach-
aufnahmen von Kunst in Kéln. Der Bestand
umfasst etwa 5,4 Millionen Fotografien in
unterschiedlichsten Formaten vom Glasnega-
fiv bis zur Digitalaufnahme.

Kéln ist spatestens seit der ersten Photokina
1950 eine Stadt der Fotografie. Doch schon
im frihen 19. Jahrhundert nahmen zahlreiche
in Kéln lebende Fotografen ihre Tatigkeit
auf, gaben ihr Wissen an Lehrlinge weiter

und bauten einen reichen Schatz an ,Kal-
ner Fotografie” auf.” Auch das Rheinische
Bildarchiv entstand aus diesem Bedarf an
Fotografien fur unterschiedlichste Zwecke.
Dass bereits um 1900 ein Bewusstsein for
den Nuizen der Fofografie, insbesondere
der Dokumentationsfotografie, in Kéln vor-
handen war, Iasst sich beispielsweise noch
vor der Griindung des Rheinischen Bildar
chivs durch die Einrichtung einer Fotostelle
am Kunstgewerbemuseum — heute Museum
for Angewandte Kunst Kéln — belegen.? Die
Crindung des Rheinischen Bildarchivs ist
auf die Jahrtausendausstellung der Rheinlan-
de im Jahr 1925 zuriick zu fihren, eine Leis-
tungsschau, fir die etwa 6.000 Fotografien
mit damals extrem hohem Aufwand angefer-
figt wurden. Zu diesem Zeitpunkt war die Fo-

tografie in Kéln bereits selbstverstcéndliches
Werkzeug der kunsthisforischen Forschung,
begleitete die Inventarisierung der Denkma-
ler im Rheinlond und die Sammlungsdoku-
mentation in den Kélner Museen. Schwer-
punkte des akiuellen Bestandes bilden die
Aufnahmen der Kunstwerke in Kélner Mu-
seen, die Dokumentation von Ausstellungen,
Ereignissen und Messen sowie die Innen-
und AuBenaufnohmen von Gebduden. Das
Bildarchiv besitzt zahlreiche Nachlésse von
Fotografen, die Negative, Positive und auch
Schriftsticke enthalten.  Damit nimmt das
RBA eine wichtige Rolle unter den kunsthisto-
rischen Bildarchiven und Fototheken ein, die
in der Arbeitsgemeinschaft kunsthistorischer
Bildarchive und Fototheken [AKBF) organi-
siert sind und gemeinsam Uber insgesamt
etwa 13 Millionen Fotografien verfigen.

Der erste Direktor des Rheinischen Bildachivs
war der Kunsthistoriker Dr. Josef Boymann,
ein Schiler von Richard Hamann, der 1913
das Bildarchiv Foto Marburg und heutige
Deutsche Dokumentationszentrum for Kunst-
geschichte gegriindet hatte. Boymann nahm
am 1. Mai 1926 seinen Dienst in Kéln auf.
Die Beziehungen zwischen Boymann und
seinem Lehrer blieben eng. Im Marburger
Universitatsarchiv sind Teile ihrer Korrespon-
denz erhalten, die belegen, dass aus dem
Lehrer-SchilerVerhaliis  eine  langjchrige
Zusammenarbeit erwuchs. Jene legte den
Grundstein fur die bis heute engen Bezie-
hungen zum Bildarchiv Foto Marburg. Die
zahlreichen Etappen, in denen die Bestan-
de des RBA der Offentlichkeit zugénglich
gemacht wurden, sind seither untrennbar
mit dem Marburger Bildarchiv verbunden,
darunter die Publikation von 207.960 Fo-
fografien aus dem Rheinischen Bildarchiv in
der Microfiche-Edition ,Marburger Index”
(1977-2008), die DISKUSReihe auf CD-
ROM (Digitales Informationssystem zur Kunst-
und Sozialgeschichte] mit Besténden aus
zwei Kdlner Museen (Wallraf und Ludwig],
Digitalisate von RBAFofografien zu etwa
225.000 Objekten in der Bilddatenbank

www.bildindex.de, die schlieBlich Pate
stand fur die eigene 2012 freigeschaltete
Bilddatenbank des Rheinischen Bildarchivs
und der Kélner Sammlungen. Die engen
Kontakte zwischen Marburg und Kéln bezie-
hen sich aber nicht nur auf die Bereitstellung
von Fotografien fir die Nutzer und die damit
einhergehende ErschlieBung und Dokumen-
tation, sondern bestehen auch in einem fort
wahrenden wissenschaftlichen Diskurs ber
Fotografie und die Methoden des Bewah-
rens, Konservierens und Bereitstellens.

Das Rheinische Bildarchiv wird heute als
Fotodienstleister mit eigenen Fotografen und
Fotografinnen &hnlich einer Bildagentur von
stadtischen Dienststellen bis hin zu interna-
tionalen Kunden in Forschung und Wissen-
schaft, Verlagswesen, aus dem Kultursekfor
und dariber hinaus in Anspruch genommen.
Als Werkzeug fir diesen Fotovertrieb betreibt
die Stadt Kéln seit 2012 als erste Kommune
in Deutschland die &ffentlich und gebihren-
frei im Internet zugangliche Bilddatenbank
www.kulturelles-erbekoeln.de.

Die zweite und nicht minder wichtige Rolle
des Rheinischen Bildarchivs als Bewahrer ei-
ner werlvollen und einmaligen historischen
Fotosammlung und Bildgeddchtnis der Stadt
Kaln fritt leicht in den Hintergrund. Sie gilt es
genauso und immer wieder sichtbar zu ma-
chen und in ihrer Ausrichtung, Entwicklung,

Jahrtausendausstellung der Rheinlande 1925,
Rheinisches Bildarchiv Kéln, rba_034346




Perspektive, aber auch Verantwortung regel-
mdaBig zu hinterfragen. Die hohe Bedeutung
der Fotosammlung fir die Kélner Stadige-
sellschaft wurde beispielsweise nach dem
Zweiten Weltkrieg besonders deutlich, als
Vorkriegsfotografien aus dem  Rheinischen
Bildarchiv fur den Wiederautbau der Stadt
und insbesondere der romanischen Kirchen
herangezogen wurden.

Der Bestand des Rheinischen Bildarchivs
wachst stefig durch eigene Fotokampagnen
und Neuaufnahmen im Kundenauftrag. Rele-
vante Auswirkungen auf die Bestandserwei-
ferung haben vor allem die Neuautnahme-
auftrdge der Kélner Museen. Andererseis
bereichern Erwerbungen und vor allem
Schenkungen einzelner Konvolute, vollstéan-
diger Fotoarchive beziehungsweise fotogra-
fischer Nach- und Vorlasse die Sammlung.
Das Rheinische Bildarchiv dbernimmt in den
letzten Jahren verstarkt analoge Fotografen-
bestéinde, die einen Bezug zu Kéln aufwei-
sen — sei es als Handlungsort, als Standort
der Architekiur, Aufbewahrungsort der ab-
gebildefen  Sammlungsgegensténde,  Ent-
stehungsort des abgebildeten Motivs oder
auch Herkunftsort beziehungsweise Lebens-
mittelpunkt des Fofografen. Das Bildarchiv
folgt damit seiner Verantwortung fir den sys-
tfematischen Erhalt analoger Fotoarchive un-
ter VWahrung ihrer Materialitat und Kontexte.
Dieses Ziel wird in Deutschland seit 2011
offiziell von dem gemeinnitzigen Verein
Netzwerk Fotoarchive” vertreten.® Das vir-
tuelle , Archiv der Fotografen”, betrieben von
der Deutschen Fotothek in der Séchsischen
landesbibliothek — Staats- und Universitats-
bibliothek (SLUB] Dresden, ist das virtuelle
Schaufenster analoger Fofografenbesténde
in der Absicht ,...die Lebenswerke bedeu-
tender deutscher oder in Deutschland arbei-
tender Fotografen anschaulich sichtbar zu
machen und zur Vermitilung der Vielfalt und
Bedeutung deutscher Fotografie beizutro-
gen.” Diese Aufgabe im Grenzbereich des
Wechsels von der analogen zur digitalen
Fotografie stellt fur das Rheinische Bildarchiv

eine Herausforderung genauso wie fir viele
andere Bildarchive dar. Tafsachlich geht
es um den Erhalt von lebenswerken einer
ganzen Fofografengeneration, die gegen
Ende ihres Lebens mit der Anerkennung der
im digitalen Zeitalter nur noch beilaufig be-
ziehungsweise von Spezialisten zur Kenninis
genommenen analogen Fotografie zu kdmp-
fen hat. Die Aufgabe der Bildarchive muss
es sein, auch diese Dokumente der Zeit- und
Fotografiegeschichte zu erhalten.

Vom 10. bis 22. November 2016 zeich-
net das Rheinische Bildarchiv in seiner Ju-
bildumsausstellung ,Das Rheinische Bildar-
chiv — Fotografien fur Kéln und die Welt" im
Kunsthaus Rhenania in Kéln die Entwicklung
der eigenen Einrichtung sowie den Wandel
in der Sachfotografie von Kunst- und Samm-
lungsobjekten nach und gibt Einblicke in
ausgewdhlte Fotografenbestande bis hin zu
einer zeitgendssischen kinstlerischen Reflek-
tion Uber die Fotografie als Archivgut und
Sammlungsgegenstand von dem finnischen
Fotografen Ola Kolehmainen. Begleitend
zur Ausstellung erscheint eine Archivbox mit
einem Booklet und 20 Fotografien in Digital-
druck in einer Auflage von 400 Exemplaren.
In einer Sonderedition der Box sind jeweils
zwei Handabzige beigefigt.

Anmerkungen

1 Vgl. Werner Neite, Die Photographie in K&ln 1839-
1870, in: Jahrbuch des Kélnischen Geschichtsver-
ein 46, 1975, S. 101-131.
Vgl. Dietrich Gerhard, Museum fir Angewandte
Kunst Kéln. Chronik 1888-1988. Museum, Kunst
und Stadt im Spiegel der Presse, Kéln 1988.
Vgl. Internetseite des Nefzwerk Fotoarchive e.V.:
http:/ /www.nefzwerkfotoarchive.de/impressum/

Bildarchiv Foto Marburg

Deutsches Dokumentationszentrum fir Kunstgeschichte

Christian Bracht, Bildarchiv Foto Marburg

Welche historischen Umsténde dazu ge-
fihrt haben, dass heute am Deutschen Do-
kumentationszentrum  fur  Kunstgeschichte
— Bildarchiv Foto Marburg rund 2 Millionen
dokumentarische Fotografien erhalten sind,
zu Bau- und Kunstwerken Europas und des
Mittelmeerraums, lasst sich auf vielerlei
Weise erzdhlen. In den meisten Versionen
lieBe sich anhand der Sammlungsgeschich-
fe mithin eine veritable Geschichte des 20.
Jahrhunderts entfalten, in der bildpolitisch
ausgetragene kulturelle Wettbewerbe die
Idee einer Kunst der Welt in eine Weltkunst
fransformiert haben. Heute agiert ,Foto
Marburg”, wie die Forschungs- und Service-
Einrichtung der heutigen Philipps-Universitat
Marburg von Branchenkennern weiterhin
genannt wird, im Internet und damit in einer
globalen medialen  Infrastruktur. Weltkunst,
oder welchen leitbegriff man auch immer
aus der Uberbordenden Bilderflut im Web
schopfen mdchte, ist indessen kein natir
licher Aggregatzustand von Kultur oder gar
ein historischer Kulminationspunkt. Vielmehr
handelt es sich allenfalls um ein medientech-
nisch verdichtefes Gemisch aus bildhaften
Dingen, den sie begleitenden Texten, institu-
tioneller Deutungsmacht und der puren Ima-
gination von Individuen, Gesellschaften und
ihrer Teile.

Eine der maglichen Versionen einer Ge-
schichte von Foto Marburg im europdischen
Netzwerk der Moderne, die immer schon
Kunstgeschichte in Mediengeschichte ver-
wandelt, ist die Befrachtung eines Berliner
Erfolgsmodells auf dem Markt illustrierter
Kunstbicher, einer Mediengattung, die for
die Etablierung des Fachs Kunstgeschichte
an den Universitaten zentral gewesen ist und
den Publikumsgeschmack bis zur kommen-
den Ablésung durch das Internet wesentlich

pragt. Dass das Web das Buch hinwegfe-
gen wird, darauf ist Foto Marburg institutio-
nell vorbereitet, wie auf alle Medienwechsel
der Vergangenheit — von der Druckgraphik
tber die Clasplatten- und Kunststoffnegative
bis zum Mikrofiche und dem heutigen digi-
talen Bild. Im 20. Jahrhundert aber stand
das illustrierte Kunstbuch und die Postkarte
medientechnisch gesehen im Mittelpunkt.
Unsere Geschichte beginnt am Ende der
Zwischenkriegszeit, als sich gesellschaft
liche und damit auch institutionelle Zusam-
menhdnge in mannigfaltiger Hinsicht neu zu
sortieren begannen. Am 14. Januar 1930
wurde an der Universitat Marburg das |, Preu-
Pische Forschungsinstitut fir Kunstgeschich-
fe” eingeweiht. Neben der Erforschung
der deutschen und franzésischen Kunst des
Mittelalters sowie ihrer wechselseitigen Be-
ziehungen gehérte die zentrale Sammlung
von fofografischen Aufnahmen, Plénen und
Zeichnungen aus der Kunstgeschichte zum
institutionellen Aufirag. Die entscheidende
Basis fur diesen Sammelauftrag bildete die
,Photographische Abteilung” des Kunstge-
schichtlichen Seminars, das auf die 1913
erfolgte Grindung durch den ersten Marbur-
ger Ordinarius fur Kunstgeschichte, Richard
Homann (1879-1961), zurickging. 1930
hatte diese fotografische Sammlung bereits
einen stattlichen Umfang von 50.000 Ne-
gativen. Aus diesem Fundus schopfte das
,PreuBische Forschungsinstitut” als herausge-
bende Einrichtung eine Postkartenserie, die
der Verlag Barenreiter unfer dem Titel ,Kunst
der Welt" bis 1944 auf dem Bildermarkt mit
kurzen Texten von Richard Hamann promi-
nent zu platzieren wusste. Der Verdacht liegt
nahe, dass es in dieser Postkartenserie seit
den 1930er Jahren um ein bildsymbolisches
Kraftemessen gegangen war, konkret um
die Vermessung von Reichweiten kultureller




Celtungsanspriiche.  Deutsche  Kunstdenk-
mdler sollten mit den Monumenten anderer
Llander vergleichend und vor aller Augen in
Beziehung gesetfzt werden. Ein solches Me-
dienunternehmen rubrizierte man in politisch
schillernder Tradition der 1920er Jahre unter
dem Stichwort Volkserziehung, bewegte sich
aber in viel dlteren Fahrwassern, die bis zu
graphischen Sammlungen frihneuzeitlicher
Humanisten und Firstenhduser oder auch
zu der italienischen Guidenliteratur zuriick-
reichen. Die in aufwandigen Sammelwer-
ken, also buchférmigen Papiermuseen und
fragbaren Galerien des 17. und 18. Jahr-
hunderts gehéren jedenfalls immer zur kunst-
historischen  Vorgeschichte  fofografischer
Sammlungen zur Bau- und Kunstgeschichte,
die seit Ende des 19. Jahrhunderts systema-
fisch aufgebaut wurden. 1885 gelang in
Berlin unfer den Anstrengungen von Albrecht
Meydenbauer, des Erfinders der Architektur-
Photogrammetrie, die Griindung der ,Mess-
bild-Anstalt fir Denkmal-Aufnahmen”, besser
bekannt unter dem Namen ,Kéniglich Preus-

sische Messbild-Anstalt” und spater fortge-
fohrt als ,Bildstelle Berlin”.

Die bis 1920 auf 20.000 Negative an-
gewachsene Berliner Sammlung war dann
auch die erste Quelle fir die von 1925 bis
1985 beim Deutschen Kunsiverlag erschie-
nene Buchreihe ,Deutsche Lande — Deutsche
Kunst”, deren Beliebtheit allein schon an den
feilweise betréchtlichen Auflagenfolgen ein-
zelner Bénde messbar ist. In den 1930er
Jahren zog die Buchreihe im gesamten
Reichsgebiet umher, doch der Radius soll-
fe sich mit Beginn des Zweiten Weltkriegs
rasch ausweiten. Unter dem Dach des ,Preu-
Pischen Forschungsinstituts” steverte ,Foto
Marburg” 1941 Aufnahmen fir den Band
zu Kunstdenkmélern im Protektorat Bohmen
und Mdhren bei, das von 1939 bis zur Ka-
pitulation am 8. Mai 1945 unter deutscher
Herrschaft stand. Spdtestens zu diesem Zeit-
punkt éste Foto Marburg, dessen Fotografen
unter der deutschen Militarverwaltung auch
in anderen ervopdischen Léndem sogenann-

te Fotokampagnen durchfthrten, die zuvor
in zahlreichen Banden der Buchreihe mo-
nifest gewordene Markmacht der Bildstel-
le Berlin ab. Deren institutionelle Tatigkeit
wurde 1943 eingestellt. Die reichen Bild-
besténde der ehemaligen Berliner Messbild-
anstalt wurden vom Deutschen Kunsiverlag
Ubernommen, ein geschickter unfernehme-
rischer Schachzug, denn damit konnfe der
Verlag seine kunsttopographischen Reihen
noch leichter mit Fotos besticken. Marburg
blieb jedoch mit im Kalkl, offenbar tber die

Netzwerke einzelner Fotografen.

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg wurden
for die sfets prachtig bebilderte Berliner
Buchreihe renommierte Fotografen beauf-
tragt, darunter Helga Schmid+Glassner und
lala Aufsberg. In den zum Schluss mehr als
150 publizierten Banden dieser neben dem
,Dehio” (Georg Dehio — Handbuch der
deutschen  Kunstdenkmdler] erfolgreichsten
Buchreihe des Berliner Verlags fehlt kaum
ein prominenter Fotograf, dessen Werke
nicht in Marburg gesammelt worden wdre.
Zu den fillustren lichtbildnern der Buchrei-
he, die bei Foto Marburg vertreten sind,
gehdren neben den beiden erfolgreichsten
Fotografinnen Helga Schmid+Glassner und
lala Aufsberg der ,Burgenfotograf” Wal-
ter Hotz, oder auch Michael Jeiter, der vor
allem in Aachen, Disseldorf, Koblenz und
Trier fur die Reihe unterwegs war. Der in
der Postkartenproduktion von Foto Marburg
Uber Jahrzehnte besonders gut vertretene
und damit beim Publikum beliebte Fotograf
und ehemalige VWeimarer Hochschullehrer
Walter Hege war bei der Buchreihe ,Deut
sche Lande — Deutsche Kunst” ebenfalls mit
von der Partie, spezialisiert auf bayerische
Barockkirchen und die  Kleinbildkamera.
Kulturelle Monumente auf dem 1949 neu
gegrindeten Staatsgebiet der Deutschen
Demokratischen Republik (DDR) blieben in
der unter dem unverdnderten Titel ,Deutsche
Lande — Deutsche Kunst” fortgefihrten Buch-
reihe  erwartungsgemd&P  unbericksichtigt,
ebenso die Monumente der ehemaligen

deutschen Gebiete in Ostmitteleuropa. Sol-
che politisch bedingten Auffélligkeiten, Ver-
dichtungen und Fehlstellen sind im heutigen
Marburger Sammlungsbestand ebenfalls gut
nachvollziehbar. Erst nach dem Beitritt der
DDR zur Bundesrepublik Deutschland 1990
anderte sich auch in Marburg vieles. Man
unternahm nun wieder Fotokampagnen auf
dem Gebiet der ehemaligen DDR, und wie
bereits seit den 1980er Jahren verstarkt im
europdischen Ausland, von Stditalien bis
hin nach Georgien. Und in Leipzig half man
1991 dem K. Saur Verlag, das Allgemeine
Kunstlerlexikon mithilfe des bei Foto Mar-
burg entwickelten Datenbanksystems neu in
Schwung zu bringen, bis heute erfolgreich.

1993 gelang mit Hilfe der Stiftung Volkswo-
genwerk die Einrichtung einer Professur fir
Informatik in der Kunstgeschichte. Mit dieser
Professur wurde dem Bildarchiv Foto Mar-
burg ein eigener Lehr- und Forschungsauftrag
an die Seite gestellt, ohne den die erfolg-
reichen Entwicklungen gerade im Bereich
der digitalen Sammlungsdokumentation nicht
denkbar gewesen waren. Erst durch diese
Konstruktion vervollstandigte sich das Bildar-
chiv Foto Marburg zu einer Forschungs- und
Serviceeinrichtung mit einer wissenschaft-
lichen Spezialsammlung zur Kunst in europa-
ischen Landern und im Mittelmeerraum, von
der Antike bis zur Gegenwart. Von einem
nationalen Sammelaufirag war schon lange
keine Rede mehr, aber auch nicht von Welt-
kunst oder gar einer globalen Kultur. Verfolgt
wird indessen ein rein pragmatischer An-
satz, der quer zu solchen Zuschreibungen
steht, die eher vom hitzigen Diskursgeschaft
gepragt sind und weniger aus einer ernst-
haften Forschungsbilanz entspringen.  Seit
2004 bewegen sich die eigenen und beauf-
fragfen Fofografen entlang von ausschlief>-
lich forschungsinduzierten  Gelegenheiten
quer durch Europa, von Venedig bis Belgien
oder von Wien bis Segovia und Madrid.
Jedoch Uberdauert von den historischen ins-
fitutionellen Kraftfeldern ein wesentlicher As-
pekt, den man immer wieder neu ausdeuten

muss, und zwar die Zentrumsfunktion, eine
nach auBen hin strahlende Bindelung von
Sammlungstatigkeit und Medientechnik, von
Fachkompetenz und forschender Wissens-
vermitlung im Kulturerbe-Bereich, spezifisch
in der Doméne Kunstgeschichte. Es war der
Wissenschaftsrat, der bereits 1960 Foto
Marburg in eine Liste von auszubauenden
Hochschuleinrichtungen einfrug und  eine
Zentrumsfunkfion auf dem ,Sondergebiet”
der kunstgeschichtlichen Dokumentation zu-
billigle. Und wiederum war es der Wis-
senschaftsrat, der 2015 einen Neubau zur
Forderung empfahl, so dass jingst mit ent-
sprechenden Planungen begonnen werden
konnte.

Dieses besondere und andererseits auch hin-
reichend allgemeine und daher dynamische
Profil von Foto Marburg wird seit einigen
Jahren neu zur Geltung gebracht, indem
die Forschungsintensit&t zunimmt, unter Fort-
entwicklung der Sommlung und VVeiterent-
wicklung der Serviceleistungen. Im heutigen
Spartenvergleich kommt dem ,Deutschen
Dokumentationszentrum fir Kunstgeschichte
— Bildarchiv Foto Marburg”, wie der aktuelle
amiliche Name lautet, eine Sonderstellung
zu. Obwohl sein Rechtstrager eine Universi-
tat ist, ist es kein Universitatsarchiv, sondern
in seinem Kern eine wissenschaftliche Samm-
lung. Mitunter entspricht das mit einer allen
Ceddchtnisinstitutionen eigenen hisforischen
Endgultigkeit betriebene Verwalten von Bild-
materialien, wozu auch Vor- und Nachldsse
von Fofografen gehdren, einer wirdigen
Aufgabe eines Staatsarchivs. Doch Foto
Marburg fehlt der hoheitliche Aufirag und so-
mit die Eingliederung in die Verwaltungsord-
nung staatlicher oder kommunaler Archive.
Der vom Museum her bekannte Dreisprung
aus Sammeln, Bewahren und Vermitteln um-
reit wichtige Kernaufgaben, doch anders
als an Museen ist das Medium Fotografie,
wie es bei Fofo Marburg verstanden und
praktisch gehandhabt wird, weder ein reines
Arbeitswerkzeug der kunsthistorischen Doku-
mentation noch gerdt es unfer prinzipiellen




Kunstverdacht. Vielmehr ist die Fotografie in
ihrer dokumentarischen Funktion, ihrer medi-
alen Eigenlogik und ihrem monumentalem
Wert das origindre Sammlungsgut, das man
als solches zugegeben erst seit wenigen
Jahren seinerseits dokumentiert, also nicht
nur inventarisiert und katalogisiert. Die in
angewandter Forschung ermittelten Verfah-
ren der wissenschaftlichen Dokumentation
galten zuvor nur den fotografierten Bau- und
Kunstwerken, nun aber stehen auch und ge-
rade die fofografischen Aufnahmen selbst
im Mittelpunkt der dokumentarischen Tétig-
keit. Die noch immer mit dem historischen
Begriff ,Fotokampagnen”  bezeichnefen
Akiivitaten der Fotografen sowie das Erhe-
ben von Inventarisierungsdaten zu Bau- und
Kunstdenkmdlern erinnern an die Tatigkeiten
von Denkmalamtern, obwohl Foto Marburg
kein einziges Denkmal verwaltet, sondern
nur Fotografien der gebauten Monumente.
Die seit Jahren sehr erfolgreichen informati-
onstechnischen Aktivitaten mit dem Ziel der
gemeinsamen  InformationserschlieBung in
zunehmend bibliothekarisch gepragten Da-
fenverbinden verweisen auf die Leistungen
eines Bibliotheksservicezentrums, aber Foto
Marburg selbst ist keine Bibliothek. Mit dem
Online-Angebot von mehr als 2 Millionen
Fotografien verbindet sich die Tatigkeit von
kommerziellen Bildagenturen, aber als eine
offentliche Einrichtung wacht Foto Marburg
Uber die berechtigten Inferessen von Rechte-
inhabern und vertreibt Bildrechte gegen ver-
fretbare Gebihren lediglich zur anteiligen
Deckung von Selbstkosten und ist ansons-
fen den Mabgaben von Open Access ver-
pflichtet. Mit seinem weitreichenden Aufgo-
benspekirum positioniert sich das Deutsche
Dokumentationszentrum fir Kunstgeschichte
— Bildarchiv Foto Marburg = heute in einem
komplexen institutionellen Netzwerk, und
zwar jenseits von Spartengrenzen. Diese
flexible und multilaterale strategische Ori-
entierung lasst auch in der Zukunft vielerlei
Anschlussméglichkeiten zu. Die akfiven Feld-
er gelten der Erforschung der Geschichte,
Praxis und Theorie der Uberlieferung von

visuellem Kulturgut, insbesondere die Er
kundung der damit verbundenen medialen
Transformationsprozesse, der Bedingungen
des Speicherns von Wissen in visueller
Form, der Bedeutung der Erinnerung visu-
eller Kultur in der Gesellschaft. Die Uber
lieferung von Fotografien in Archiven kann
nur mit den héchsten Ansprichen garantiert
werden, und dies geschieht zuverlassig nur
in der bestandigen historisch wie theoretisch
reflektierten institutionellen  Selbstdeutung.
Dass der eigene akiuelle Forschungsaufirag
genau diesen zukunfisfahigen Fokus nicht
nur erloubt, sondern ihn sogar auf breiter
Basis ermdglicht, kann zu den Glicksmo-
menten einer Geddchmisagentur gerechnet
werden.

Seite 86,/87: Florence Henri aus Paris an Kéathe Schmitz-
Imhoff, 1953. Die Kiinstlerinnen kannten sich seit ihrem
gemeinsamen Besuch der Malschule von Johann Wal-
terKurau in Berlin Anfang der 1920er Jahre. Florence
Henri, genannt Monti, wurde insbesondere als Fotogra-

fin bekannt. NL Kéathe Schmitz-lmhoff, RAK

Herbert Falken, 1978. Fotograf unbekannt. VL Herbert Falken, RAK







Das Rheinische Archiv fir Kinstlernachlasse
im Gesprdch mit Jirgen Wilde

Die Foto-Sammlung von Ann und Jirgen Wil-
de z&hlt zu den profiliertesten Sammlungen
in Deutschland. Bislang im Rheinland behei-
matet, findet die letzte bedeutende Privat-
sammlung nun als Stiftung in Minchen einen
dauernden Platz in den Bayerischen Staats-
geméldesammlungen. Bedeutende Fotogra-
fien der klassischen Moderne, beispielswei-
se von Florence Henri, Germaine Krull oder
August Sander gehoren zu der Sammlung
wie Arbeiten zeitgendssischer Fotografie
von Bernd und Hilla Becher, Llee Friedlander
oder David Hockney. Einen eigenen kom-
plexen Schwerpunkt bildet das umfassende
Archiv von Negativen, Originalabzigen
und Schriftunterlogen zu Karl Blossfeldt und
Albert Renger-Patzsch.

RAK:  Durch welchen eindricklichen Im-
puls und wann wurden Ihre Inferessen an der
Fotografie als Kunst geweckte

J. W.: Waéhrend meiner Gymnasialzeit in
Grevenbroich in den 1950er Jahren habe
ich in Arbeitsgemeinschaften von der Auf-
nahme bis zum ferfigen Papierabzug alles
Notwendige Uber die Fotografie gelernt und
praktiziert.

Doch erst wéhrend meiner Studienzeit an
der Héheren Fachschule fur Photographie
zu Beginn der 1960er Jahre in Kéln und als
Mitarbeiter der photokina-Bilderschauen der
Kélner Messe wurde mir beim Studium der
damals zugénglichen Fotoliteratur, Bildban-
de Uber die Werke bekannter Fotografen
und zur Geschichte der Fotografie, bewusst,
dass Fotografien nicht nur die fechnischen
Méglichkeiten einer Kamera zeigen, was ja
mit den photokina-Bilderschauen neben der

CerdteMesse beabsichtigh war, sondem

eine eigene Kunstform sind, die in sehr ho-
hem Mal3 von der Personlichkeit des Foto-

grafen abhangt.

RAK: Wann und mit welchem anféng-
lichen Konzept begann die Arbeit lhrer K&l-

ner Galerie?

J. W.: In Europa gab es zu Beginn der
1970er Jahre zwei Zeitschriften, die sich
fast ausschlieBlich mit der Fotografie als
kinstlerisches Bildmedium beschaftigten und

sie vielschichtig und international vorstellten.
Es war die in Luzem verlegte Zeitschrift ca-

mera und die Zeitschrift creative camera in
Llondon, die uns, meiner Frau und mir, neben

den damals noch Uberschaubaren Buchpu-

blikationen Anregungen fur das Programm
der Galerie der ersten Jahre nach Grindung

im Januar 1972 gaben.

Vor allem aber war es der Aufsatz von Wal-
ter Benjamin Kleine Geschichte der Photo-

graphie von 1931, in der er u.a. tber Karl

Blossfeldt, Germaine Krull und August San-

der schreibt.

RAK:  Welche anderen Galerien fir Foto-

Kunst gab es zu der Zeit in der Bundesre-

publik Deutschland?

J. W.: Zur Zeit unserer Galeriegrindung

waren wir die einzige Galerie, die aus-
schlieBlich die bis dahin bekannte fraditio-

nelle Form der Fotografie ausstellle, wie man
sie von Albert Renger-Patzsch oder August
Sander kannte.

Daneben lemten wir auf den Kunstmdrkten,
die ja auch in Kéln zum ersten Mal staftfan-

den, in der Konzeptkunst eine neue Richtung
der Fotografie kennen, die das Bildmedium

technisch perfekt nutzte, aber andere Ab-
sichten verfolgte, die sich zu der Zeit nicht
mit unseren Ausstellungsabsichten deckten.
Hier mochte ich als Beispiel Bernd und Hilla
Becher nennen.

RAK:  Mit welchen anderen Foto-Galerien
in Europa oder in USA konnten Sie fruchtbar
kooperieren?

J. W.: Nach uns gab es zahlreiche Versuche
von Galeriegrindungen mit dem Schwer-
punkt Fofografie. Wir gaben Ratschlage
und Hilfestellungen manchmal in Form von
Ausleihen oder sogar von kompletten Aus-
stellungen. Nur eine fur uns wichtige Zusam-
menarbeit méchte ich nennen, es war die
mit der in Paris und New York anséssigen
Galerie von lleana Sonnabend, die iiber uns
die sog. traditionelle, klassische Fotografie
wie die von August Sander, Albert Renger-
Patzsch und Karl Blossfeldt in ihr Programm
aufnahm, neben den schon erwdhnten Kon-
zeptkunstKinstlern Bernd und Hilla Becher
oder Christian Boltanski.

RAK: Welche Epochen der Fotografie,
welche Themen oder Stiltendenzen bildefen
Schwerpunkte |hrer Galeriearbeite

J. W.: Unsere Schwerpunkte waren die
1920/1930er Jahre europdischer Fotogro-
fen wie Karl Blossfeldt, Florence Henri, Ger-
maine Krull, Albert Renger-Patzsch, August
Sander u.a. und die uns durch die genann-
ten Zeitschriften bekannt gemachten zeitge-
nossischen amerikanischen Fotografen wie
lee Friedlander, Ralph Gibson, Lles Krims
und Duane Michals. Aber auch junge deut-
sche bzw. europdische Fotografen erhielten
in unserer Galerie die Chance einer Ausstel-
lung aufgrund von Gesprachen und nach
Vorlage ihres Portfolios. Hierbei waren die
Stiltendenzen sehr unterschiedlich.

RAK:  Betrachten Sie das gegenwdrtige
Profil Threr Sammlung als abgeschlossen
oder noch ausbauf@hig?

J. W.: Ein Sammler kann die Werkgruppe
eines Kinstlers fur sich als abgeschlossen
betrachten und erwirbt keine weiteren Stik-
ke hinzu. Besteht eine Sammlung aus Wer-
ken verschiedener Fotografen und Epochen,
wie dies bei uns der Fall ist, dann mdchte
man die Bildgruppe zu einem Thema geme
erweitern. Die kinsflerische Aussage eines
Fotografen und auch die sfilistische Umset-
zung eines Themas werden meist erst in
einer Serie von Arbeiten deutlich. Das be-
deutet, dass unser Interesse darin besteht,
die Bildgruppen auszubauen und neue bzw.
unbekannte Arbeiten hinzu zu erwerben.

RAK:  Wie haben sich Galeriearbeit und

das Sammeln gegenseitig durchdrungen?

J. W.: Die Galeriearbeit forderte auch
die schmerzliche Trennung von bedeuten-
den Werken. Der Verkauf ist ja der Sinn
und Zweck einer Galeriearbeit. Doch das
Ausstellungsprogramm muss nicht immer mit
dem Konzept der Sammlung identisch sein.
Die Sammlung kann andere Schwerpunkte
haben. Und dann biefet die Fotografie ja
die Maglichkeit der Auflage oder aus frihe-
ren Zeiten die mehrfachen und auch unter
schiedlichen Abzige eines Bildes.

RAK:  Haben Sie in Ihrer Galerietatigkeit

auch gezielt Fotografen aufgebaut?

J. W.: Das geschieht zwangslaufig durch
die Ausstellung eines Fotografen in der Ga-
lerie und in den von uns organisierten und
belieferten Ausstellungen in europdischen
Kunstinstituten wie Kunstvereinen, Museen
und auch Galerien. Des weiteren durch
leihgaben, Teilnahme an Kunstmérkten und
Publikationen. Lletztendlich héangt es vom
Ehrgeiz des Kinstlers ab, diese Chancen
mit guten und neuen Arbeiten Uberzeugend
zu nutzen. Man kann sagen, dass wir z.B.
Gabriele und Helmut Nothhelfer, aber auch
Duane Michals, Ralph Gibson und Les Krims

durch unsere Arbeit bekannt gemacht und

L,aufgebaut” haben.




RAK: Warum haben Sie Mitte der 1980er
Jahre lhre Galerie aufgegeben?

J. W.: Mit dem Erwerb der Nachldsse von
Karl Blossfeldt und Albert RengerPatzsch
haben wir uns in der Verantwortung gefuhlt
diese nicht nur wirtschaftlich zu nutzen, son-
dern mit viel Aufwand an Zeit und Mitteln
zu wissenschaftlichen Archiven auszubauen
und zugéanglich zu machen. Diese Absicht
wird besonders mit unserem Anfrag an den
Kultusminister von Nordrhein-Westfalen do-
kumentiert, diese Archive 1991 in die Liste
national wertvoller Archive eintragen zu las-
sen. Das Sammeln, die Ausstellungen, Publi-
kationen, Dissertationen und die geschicht-
lichen Forschungen fir und mit den beiden
Archiven werden nie enden und unsere gan-
ze Aufmerksamkeit verlangen. So war die
Aufgabe der Galerie Ende 1985 notwen-
dig, um diese sehr umfangreiche Arbeit tun
zu kénnen.

RAK:  Kénnten Sie sich vorstellen erneut
eine Galerie zu erdffnen?

J. W.: Auch wenn die Sammlung und die
Archive sich als Stiftung im Ubergang nach
Minchen in die Pinakothek der Moderne be-
finden, Unterbringung und konservatorische
Betreuung von dort Uberommen werden,
sind wir mit der begleitenden Arbeit mehr
als ausgelastet. Viele Unterlagen erhalten
erst ihren Wert durch unsere nachtrégliche
Bearbeitung, auch mit den inzwischen zu-
satzlich erlangten Informationen. Das kénnte
man neben einer neuen Galeriegrindung
nicht leisten. Auch scheidet diese Vorstellung
aus Altersgrinden aus.

RAK:  Wir danken Jirgen Wilde fir das

Interview.

Georg Meistermann an Herbert Falken, 1981. Urban Rapp setzte sich als Benedikfiner und Prof. fir Christliche
Kunstgeschichte mit der Symbolik und Bedeutung von Kunst im Kontext zur Liturgie auseinander. Herbert Falken
pflege ein freundschafiliches Verhdlinis zu Rapp. VL Herbert Falken, RAK




Arno Jansen, Kéaltezone |, 1983. VL Ao Jansen, RAK

Spuren der Zeit

Der Vorlass Arno Jansen im Rheinischen Archiv fir Kinstlernachlasse

Jurgen Raap, Kunsfiournalist, Kéln

Jochen Meyer, bis 2009 leiter der Hand-
schriftenabteilung im  Deutschen  Literatur-
archiv. Marbach, préagte den Begriff ,Vor-
lass”. Darunter versteht man archivalisches
Material, das jemand bereits zu Lebzeiten
einem Museum, einer Bibliothek oder einem

Archiv Uberlésst. Im Falle des Fotokunstlers
Arno Jansen sind dies Schul- und Abschluss-
zeugnisse, Zeitschriffen, Katologe und Skiz-
zenbicher mit kompositorischen Varianten
eines fotografischen Motivs wie eine reprd-
sentative Auswahl von Originalfotografien.

Diese Skizzenbucher dokumentieren sehr
detailliert die Arbeitsweise, in einem lang-
wierigen Bildfindungsprozess mit Uberzeich-
nungen und Abdeckungen an den Randern
die Wirkung verschiedener Ausschnitte oder
Blickwinkel zu erkunden, bis der Fotograf
dann aus diesen Variationen eine Auswahl
for die Endfassung trifft. Das gleicht der Vor-
gehensweise eines Malers, der zundchst in
mehreren Vorzeichnungen die unferschied-
lichen Maglichkeiten auslofet, eine Form im
Raum zu erfassen, um alsdann die in seinen
Augen perfekte bildnerische Lsung auf die
leinwand zu Ubertragen.

Ao Jansen, 1938 in Aachen geboren
und in Disseldorf aufgewachsen, legte sein
Examen zwar als Bildjournalist ab und ar-
beitete als Berufsanfanger auch in diesem
Metier, aber er hat sich dennoch nie als ein
Vertreter der Reportage- oder Dokumentarfo-
fografie begriffen, sondem als Fotokinstler
mit einer sehr groPen Affinitat zur Malerei. In
dieser Hinsicht mutet die eingangs beschrie-
bene Vorgehensweise auf den ersten Blick
paradox an, denn Jansen ignoriert dabei
bewusst den technischen Vorteil der Foto-
grafie gegeniber der Malerei, namlich den
Prozess der Bildherstellung viel schneller ab-
zuwickeln als dies die Olmalerei erlauben
wirde. Medienésthetisch stellen seine Ar
beiten mithin einen extremen Antipoden zur
Schnappschuss-Fotografie der Bildjournalis-
fen dar. So mag es denn auch zundchst ein-
mal nebensdchlich sein, wie viele Abzige
von einem Motiv Arno Jansen anschlieBend
konkret in den Verkehr gelangen lasst, denn
aufgrund dieses speziellen Bildkonzepts ha-
ben seine Fotoarbeiten den gleichen kinst-
lerischen Stellenwert wie ein Gemdlde als

Unikat.

Die dasthetische und die kinstlerische Kon-
gruenz von Form und Inhalt ergeben sich
aus einer Synergie zwischen diesem spezi-
fischen methodischen Vorgehen und einer
poetischen Bildauffassung, die den auro-
tischen Charakfer seiner Arbeiten in allen

Schaffensphasen bestimmt. Seine Stillleben
und seine Arbeiten Uber Florales halten Spu-
ren der Zeit und mit der Betonung einer me-
lancholischen Stimmung die Schénheit des
Verfalls im Bild fest: In den Stillleben sind
z.B. abgeblatterter Lack an Turen oder Fens-
terbdnken, Rostflecken, Schmutz, bréunliche
Sengspuren von der Hitze einer Gluhbime
im Inneren eines alten Lampenschirms, bri-
chige, porése Risse an ledersfiefeln, die
mit Feuer in BerGhrung kamen und dadurch
anschlieBend eine Oberfléche wie das Mus-
fer einer Schlangenhaut haben | Relief”,
1976), abgefallene und verdorrte Bliten-
blatter, ein dichtes Geflecht abgestorbener
Aste, Staub, der ein Likérglas eintribt. Ein
Classturz ist vollgestopft mit Tichern oder
Strimpfen, die wie die Windungen eines
konservierten Gehirns in einer Sammlung
mit anatomisch-pathologischen Préparaten
aussehen. Formal folgt Arno Jansen einem
Interesse an der Stofflichkeit und Strukturalitat
von Objekten und deren Gusserlicher Veran-
derung im laufe der Zeit. Inhalilich geht es
um Verderblichkeit und Vergehen, Auflésung
und Verlust, und dies mit jener Sinnbildhaftig-
keit, wie sie fur das klassische Stillleben als
,Memento mori” typisch ist, als Mahnung an
die (eigene] Verganglichkeit. Das Genre des
Stilllebens als Darstellung regloser Objekte
wird im Franzdsischen als ,nature morte”
bezeichnet, und Arno Jansen nimmt diesen
Begriff wortwortlich. Jérg Krichbaum  stell-
te 1979 in einem Vernissagenvortrag fest,
,dab es das fotografische Stilleben als de-
finierter Trager metaphysischer und symbo-
lischer Inhalte vor Amo Jansen in dieser Form
nicht gegeben hat’. Denn in der Malerei
war seit dem 17. Jh. die Verschlisselung mo-
ralisierender Botschaften durch Allegorisches
und Symbolisches im Stillleben weitgehend
verloren gegangen — das Prunkstillleben der
Barockzeit diente ausschlieBlich dekorativen
und reprasentativen Zwecken, d.h. die i-
lusionistische Trompe'ceil-Malerei in jener
Epoche bemihte sich um eine rein Gusser-
liche Tauschung der Wahmehmung. In der
Geschichte der Stillleben-Fotografie ging es




in den Epochen vor Amo Jansen zumeist nur
um die formal@sthetischen Aspekte eines Ge-
gensfandes, erst recht in der angewandten
Fotografie mit ihren rein technischen Produkt-
aufnahmen fir Werbezwecke etc. Bei Amo
Jansen hingegen ist eine Vase nicht einfach
nur eine Vase im fautologischen Sinne,
sondern je nachdem auch ein Verweis auf
menschliche Existenz.

In Dusseldorf und an der Essener Folkwang-
schule studierte Ao Jansen von 1956 bis
1959 zunéchst Gebrauchsgrafik, doch als
dann 1959 Otto Steinert von Saarbriicken
nach Essen kam, wechselte er in dessen
neu eingerichtefe Fotoklasse. Man kann
Jansens Arbeiten durchaus in einer Traditi-
on von Otto Steinerts ,Subjekfiver Fotogra-
fie" begreifen, obwohl er sich spater von
Steinerts Kunstauffassung emanzipierte und
derlei Etikettierungen eigentlich auch nicht
mag. 1965 wurde Amo Jansen leiter des
Lehrbereichs Fotografie an den Kélner Werk-

schulen (die ab 1971 Fachhochschule fir

Kunst und Design hiePen). Man berief ihn
dort 1973 zum Professor; und er leitete die
Fachklasse ,Kinstlerische Fotografie” dann
bis zur Auflésung dieses Fachhochschulbe-

reichs 1993.

Als er sich vom Vorbild Steinerts zu [&sen be-
gann, hat er seit Mitte der 1970er Jahre vor
allem im Stilleben eine eigenstandige Bild-
auffassung entwickelt. ,Arno Jansens Gene-
ralthema ist das arrangierfe Stilleben: per-
sénlich geformte Ansichten einer morbiden,
mit dem kalten Hauch der Stille versehenen
Welt. In dieser Welt existieren nur Obijekte,
keine lebenden VWesen..."!. Dabei schafft er
es, in der Bildatmosphare Kérperliches und
mefaphysisch anmutende Entrickung genau
auszubalancieren: In der Arbeit ,Nature
morte & |'araignée” (Stillleben mit Spinne,
1975) z.B. wirkt die Spinne keineswegs
vollig leblos, sondern der Befrachter mag
glauben, dass sie gerade auf dem Tuch ver-
harrt, das Uber eine Siebschissel gebreitet
ist. Gleichzeitig aber verleiht die Drapierung

des Tuches dem Sujet etwas Feierlich-Altar-
maDiges. In ahnlicher Weise verbindet der
Fotograf in der Aufnahme eines Heizkérpers
mit Damenstrumpfen zwischen den Rippen
(,Die Verflossenen 11", 1975) Erotik mit ei-
ner duster angelegten, fast schon surrealen
Romantik, in die auch Angste und Aggressi-
onen mit einfliePen. Diese beiden Beispiele
verdeutlichen in  besonders augenfalliger
Weise Jansens Prinzip einer inszenierten Fo-
fografie, in der er als Fotograf genauso eine
eigene Wirklichkeit schafft wie ein Maler
in seinen Bildern. ,Wedding Day” schlug
Eduardo Paolozzi, damals Jansens Professo-
renkollege an den Kélner Werkschulen, als
Titel fur eine Aufnahme von Schnecken an
einem Glassturz vor, auf dessen Oberfldche
sie ihre Schleimspuren hinterlassen. Durch
die Ausleuchtung und die Modellierung von
Kontrasten, durch eine Differenzierung von
Crauwerten, Betonung raumdefinierender
Linien etc. generiert Jansen auf der formalen
Ebene eine eigenstandige Realitat. Inhalt-
lich werden Kncuel von Damenstrimpfen in
einem Pissoirbecken oder ein drapierter wei-
Ber Spitzenhandschuh, dessen Finger sich in
die ,Tentakeln” [1979) eines Okiopus aus-
breiten, zu Chiffren. Es sind anthropomorph
und surreal angelegte semiotische Momente
for Vergeblichkeit und Hoffnungslosigkeit, fur
Fatales, weibliche Eleganz und fur Sinnlich-
keit in einer existenzialistischen Dimension.

Auch bei Jansens Portrats geht es niemals
um eine naturalistisch-objektive  Wieder-
gobe der Wirklichkeit, sondern immer um
die bildhafte Deutung einer Person zum
allgemeinen  kinstlerischen  Thema ,Figur
im Raum”. Solch eine subjekfive Sicht der
Dinge artikuliert er vor allem in der Lichtfih-
rung, wenn z.B. beim Portrét einer Frau in
einem Tirrahmen (,M. D.”, 1989) die kom-
positorisch wichtigen vertikalen Llinien des
Rahmens formal noch einmal in einem léng-
lichen Schatten aufgenommen werden, der
Uber die Kérpermitte als dunkler Streifen bis
zu den Fiben verlauft: rechts und links von
diesem Schatten sticht das helle Kleid kon-

Armo Jansen, Die Verflossenen I, 1975. VL Amo Jansen, RAK




Amo Jansen, M. D., 1989. VL Ao Jansen, RAK

frastiv um so deutlicher hervor, und zugleich
wirkt die Figur dadurch gestreckter. Auch bei
vielen anderen Portréts hat Arno Jansen die
Ausleuchtung fast immer so arrangiert, dass
helle Hautpartien und die dunkle Kleidung
SchwarzWei3-Kontraste bilden, welche die
Bildatmosphare eher ,unwirklich” anmuten
lassen. Diesen Effekt erreicht er, indem er
,aul ausgepragte Schattenwiirfe zugunsten
eines fein abgestuften, die Nuancen aus-
kostenden Spekirums vielfaltiger Grauténe”
verzichtet, wie Klaus Honnef schreibt.?

In solchen Bildern mit ihrer ,unbestechlichen
Scharfe”, wie es Rudiger Miller formulierte,
wird in pointierter VWeise ein weiblich-ero-
tisches Moment betont, doch diese Frauen
wirken durch das markante Licht-Schatten-
Spiel gleichermaben zumeist statuarisch und
bisweilen sogar streng, in jedem Falle aber
selbstbewusst.> Gabriele HonnefHarling at
festierte dem Fotografen, bei diesen Portréts
sei er selbst zugleich ,immer auf der Suche
nach der eigenen Identitat”.# Damit verweist
sie auf eine psychologische Komponente,
die Uber die bekannte klassische Funkfion
des Portréts, jenseits der Erfassung der Phy-
siognomie eben auch das (innere] VWesen
einer Person zu ergrinden, weit hinaus geht.
Die gleiche intensive Beobachtung, die
Arno Jansen beim Arrangement seiner Stillle-
ben leistet, fGhrt auch bei diesen Portréits zu
einer spannungsvollen Infensitét, oder bes-
ser: Verdichtung, und so sieht Klaus Honnef
in diesen Fofoarbeiten ,etwas eigensinnig
Magisches”. Er meint damit eine ,unfergrin-
dig spirbare Spannung” und Kraft in den
Bildern.

Aber dennoch sind es zugleich ,Porirats,
die nicht den Eindruck erwecken, als woll-
fen sie die Seele ihrer Modelle dingfest ma-
chen oder... deren Charakter enthiillen...”
Stattdessen sei vielmehr ein ,Klima unver-
kennbarer Distanz” zu bemerken, bedingt
durch die ,befonte Zuriickhaltung des Fo-
tografen”.> Wohl nicht zuféllig entstanden
diese Portréts in den 1980er Jahren unter

Zeitumstanden, die in der Kunst sehr stark
durch die Strategien der Selbstbefragung in
der Performance und durch die Konstruktion
individueller Mythologien in der kinstleri-
schen Spurensuche gepragt waren. ,...auch
ihre Kleidung sagt weniger Gber die Fraven
selbst aus, sondern viel mehr Uber die &s
thefischen Vorstellungen des Fotografen”.®
Diese dsthefischen Vorstellungen ergeben
sich aus einer Vorliebe fir das Leise, Behut
same, Introvertierte — Arno Jansens hochsen-
sible Porfrats sind das genave Gegenteil
zu der zumeist grellen, oberfléchlichen und
entbloBenden EventFotografie, mit der heut
zutage die Smartphone-Generation die Infer-
netForen Gberschwemmt.

Nicht kinstlerisch inszenierte Situationen,
sondern vorgefundene Bildmomente umfasst
eine Werkreihe Uber zwei Pariser Friedhofe
aus den spaten 1970er Johren mit einem
Blick in die Zugange zu den Grabkammern.
Es sind durchweg BlitzlichtAufnahmen durch
die Gitter oder gedffneten Tiren. Erstmalig
entschied sich Ao Jansen bei diesen Mo-
fiven fir die Farbfotografie, wobei er aller-
dings koloristische Effekte bewusst vermied,
um stattdessen mit einer einheitlichen sepia-
farbenen Ténung die morbide Atmosphdre
zu verstarken. Die mythische Verbindung
von Eros und Tod hat vor allem in der Grab-
malsplastik des 19. und frihen 20. Jh. viel-
faltigen Ausdruck gefunden, und so knipft
diese Werkreihe mit zwingender Llogik in-
haltlich an die voraufgegangenen Arbeiten
an. ,Der Tod beendet alle Anderungen und
Wechselfélle des Lebens, er friert die Lie-
be und das Begehren gleichsam in einem
bestimmten Zustand ein, konserviert einen
Moment des Glicks... Der Tod zerstort zwar
den... physischen Kérper, er bewahrt aber
die Erinnerung an den Kérper vor Verfall
und Verganglichkeit im Sinne eines kontinu-
ierlichen Alterungsprozesses... Und selbst
jene, die alt sterben... wollen sich selbst und
anderen in ,unverganglicher” Erinnerung
bleiben...”. Daher seien auf solchen Fried-
hofen die Figuren der Grabmalplastik ,zeit-




los schén in Stein gemeiBelt... Der Tod wird
vom Sinnbild der Verganglichkeit zur Ermog-
lichung der Unvergéanglichkeit der Liebe und
der Erotik..."”, schreibt Theresia Heimerl Gber
die kulturgeschichtlichen Ausformungen des
Verhaliisses zwischen Lliebe und Tod.” Die
Ansichten dieser Eingéinge zu den Grabgruf-
fen kommunizieren eine elegische Grund-
stimmung nicht nur im Qusserlichen afmo-
spharischen Sinne durch den spezifischen
Umgang mit der Farbfotografie, sondern
ebenso auf der semantischen Ebene.

Dieser Einsatz der Farbfotografie stellt in Jan-
sens Gesamtwerk zundchst eine Ausnahme
dar, denn in den 1980er Jahren bevorzugt
er wieder vermehrt harte S/W-Kontraste.
JKaltezone 142" (1983) verunklart den
Raum. Eine horizontal verlaufende Linie sug-
geriert dem Betfrachter zwar rgumliche Ori-
entierung, aber man kann dennoch keine
konkrete Landschaft erkennen. Wo Arno Jan-
sen spater dann doch wieder Farbfotografie
aufgreift, bekommt die Farbe freilich nur in
ganz wenigen Arbeiten einen dsthetischen
Eigenwert zugewiesen, z.B. als groPe, mo-
nochrome Farbflache. In den meisten Fallen
bleibt sie semiotisch immer an das gegen-
standliche Sujet der Bildaussage gekop-
pelt, wie etwa bei der bauchigen grauen
Vase, aus deren Offnung der Stengel einer
orangefarbenen Blume herunter hangt, oder
auch bei der blaulichvioleft schimmernden
Vase auf einem blau lackierten Fensterbrett
mit durchscheinendem Wei3 an den Kan-
fen dort, wo der lack abgeblattert ist. Bei
diesen farbigen Stillleben geht es also kei-
neswegs um die wahrmehmungspsycholo-
gischen Effekte von ,Buntheit”, sondern um
den Ausdruck von Verwitterung. Das Inter-
esse an der Erfassung und Umdeutung von
Strukturen, das bereits bei den frihen Arbei-
fen auffiel, und die unferschwellige sexuel-
le Konnotation als emotionale Komponente
pragt auch bei dieser spateren Werkphase
ab Mitte der 1980er Jahre den Charakter
von Jansens Fotokunst. Zu einer quasi-surre-
alistischen Bildsprache gelangt Jansen aber

vor allem in den S/VW-Collagen mit Glasau-
gen unter dem lochmuster eines dinnen
Cazestoffes. Hier mag sich der Befrachter
an die fraumhaften Sequenzen im Frihwerk
des Filmemachers Luis Bufiuel erinnert fiihlen,
oder wie man bei seinem Stillleben mit einer
Aufreihung von Kugel und Kegeln an ein Ge-
malde von Giorgio de Chirico denken mag.
Auch die Fotomontage mit dem Schuh, aus
dessen Hacke ein Kordelgewirr herausquillt
wie Geddrme aus einem aufgeschnittenen
Kérper auf dem Seziertisch, spielt mit dem
Prinzip der Verratselung, Bekanntes und Ver-
frautes umzudeuten und solchermafen eine
andere Wirklichkeit zu generieren. Es geht
bei diesen Arbeiten ebenfalls — wie bei den
Friedhofsmotiven — immer um eine Auseinan-
dersetzung mit dem, was von verblichener
Existenz als Letzfes Gbrig bleibt. Die Spuren
der Zeit offenbaren sich auf der sichtbaren
Oberflache der Dinge, aber was das Mystfe-
ridse dieser Spuren ausmacht, das spielt sich
im Kopf des Betrachters ab.

Anmerkungen

1 Jérg Krichbaum, ,Arno Jansen — Vergessene Stillle-
ben”, in: ,Zoom", Miinchen, 11/1979, S. 74, Anm.
f. V.: Die Orthografie des Zitats folgt der Schreib-
weise des Originaltextes
Klaus Honnef, ,Auf der Suche nach sich selbst
— Bemerkungen zu den Frauenbildnissen von Arno
Jansen”, in: ,Amo Jansen”, Kat. Rheinisches Lan-
desmuseum Bonn, 1990 S. 6
Rudiger Miller, ,Chiffren einer rétselhaften Identitét —
Arno Jansen und das Da-sein der Dinge”, in: ,Kdlner
Skizzen”, Hrsg. Dietmar Schneider, 2/1983, S. 4
Gabriele HonnefHarling, ,Arno Jansen — Portréts”,
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legungen zum Verhéliis von Eros und Tod”, zitiert
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Mark Mender

Ein deutscher Modefotograf wiederentdeckt

Sabine Krell, Fotografische Sammlung und Dokumentation im Stadtarchiv Bonn

RAK 077 . Hinter dieser Signatur verbirgt sich
ein bemerkenswerter und ungewshnlicher
Neuzugang des RAK: das Archiv des Mo-
defotografen Mark A. Mender.

Denkt man an fihrende deutsche Modefoto-
grafen der zweiten Halfte des zwanzigsten
Jahrhunderts, fallen zundchst Namen wie
Helmut Newton, Regina Relang, und F.C.
Gundlach. Mark Mender ist hingegen nur
Eingeweihten ein Begiff. Dabei zéhlte er in
den Jahren zwischen 1962 und 1981 zu
den erfolgreichsten Vertretern seines Fachs.
In dieser Zeit pragte er das Erscheinungsbild
der Modefotografie in Deutschland.

Zu Beginn der 1980er Jahre wechselte Mark
Mender in den Bereich der Videoanimation.
Trotz der beruflichen Neuorientierung be-
wahrte er wesentliche Teile seines VWerkar-
chivs auf. Doch seine fotografischen Leistun-
gen geriefen in der schnelllebigen VVelt der
Mode zunehmend in Vergessenheit.

Im Jahr 2013 auf der Suche nach einer ge-
eigneten Institution fur die Sicherung, Pflege,
Aufarbeitung und Auswertung seines Werk-
archivs kontaktierte Mark Mender das RAK,
dessen Konzept und Fachkompetenz sein
Inferesse geweckt hatten. Im RAK wiederum
hatte man mit Hilfe der virtuellen Galerie!
des ehemaligen Fotografen einen ersten Ein-
druck von dessen beeindruckenden Modefo-
fografien gewinnen kdnnen.

Im Frihjahr 2014 bat Mark Mender das
RAK zu einem ersfen Besuch seines Archivs
nach Minchen. Die Sichtung ergab, dass
zahlreiche aussagekraftige Unterlagen der
zwei Jahrzehnte umfassenden Fotografen-
karriere vorhanden sind. Dazu zahlen Vin-
tage Prints, Ekiachrome, ein geordnetes

Negativarchiv, ein Prasentationskoffer mit
herausragenden Fotografien, samt Vorfohr-
dias, alle Ausgaben der selbst herausgege-
benen Modezeitschriften, Belegexemplare
mit Fotografien und Modewerbung, eine
kleine Artikelsammlung, biografische Zeug-
nisse, sowie samfliche Terminkalender dieser
Jahre. Anhand dieser umfangreichen Doku-
mente lassen sich sowohl der lebensweg als
auch die modefotografische Leistung prézise
nachzeichnen.

Mark Mender wurde 1933 in Minchen
geboren. Er absolvierte nach der mittleren
Reife eine Ausbildung als Textilkaufmannsge-
hilfe in einer Minchner TuchgroBhandlung.
Im Anschluss an den Besuch der Textilfach-
schule in lambrecht erdffnete sich Mark
Mender eine vielversprechende Karriere in
einer Minchner Herrenkleiderfabrik. Inner
halb kurzer Zeit stieg er dort vom Assisten-
ten des Geschaftsfhrers zum Werbeleiter
auf. In dieser Position kam Mark Mender
zum ersten Mal mit Modefotografie in Be-
rhrung. Er organisierte und plante die ers-
te professionelle VWerbekampagne fir das
Unternehmen. Dazu beaufiragte er einen
Herrenmodefotografen, dessen Tatigkeit er
engmaschig begleitete. Mark Mender beob-
achtefe und analysierte die Arbeitsweise des
Profifotografen und die Ablaufe wahrend
des Shootings genau. Darauthin entwickelte
sich bei ihm der Wunsch, die Bekleidung
der Firma selbst zu fotografieren. Mark
Mender begann damit, sich als Autodidakt
mit [Mode-) Fotografie auseinanderzusetzen.
Er eignete sich durch die weitere Beobach-
tung der Auftragsfotografen, mit Hilfe von
Fachliteratur und dem permanenten Training
an den Manteln, Anzigen und Hosen der
Herrenkleiderfabrik umfassende Kenntnisse

Mark Mender, Elmendorf Air Force Base, Alaska, USA

an. Bereits nach einigen Monaten konnte
Mark Mender sein Vorhaben, die Bekler-
dung des Unternehmens eigenhandig zu
fotografieren, in die Tat umsetzen. Schon
bald wurden weitere Firmen, zundchst aus
dem Herrenmodebereich, auf Mark Mender
aufmerksam. Die Nachfrage nach seinen
Fotografien wuchs bestandig.

. 1967 Modefoto des Jahres 1968. VL Mark Mender, RAK

Zu Beginn der 1960er Jahre entschloss er
sich, die Festanstellung als Werbeleiter aufzu-
geben, um sich vollsténdig der Modefotogra-
fie widmen zu kénnen. Mark Mender war mit
seinem eigenen kleinen Studio in der aufstre-
benden Modemetropole Minchen bald so er-
folgreich, dass er sich innerhalb kurzer Zeit als
Modefotograf einen Namen machen konnte.




Mark Mender, Kontaktbogen aus der Serie ,bang-bang”,

Mit der Herausgabe seiner eigenen PR-Zeit
schrift, Reprcisentanten der Mode, erlangte
Mark Mender dariber hinaus einen iberre-
gionalen Bekanntheitsgrad und konnte sich
fest in der ersten Reihe der Modefotografen
etablieren. Fir die Reprdsentanten der Mode
reiste Mark Mender um die halbe Welt. Er
suchte und fand auf finf Kontinenten die
ungewohnlichsten  Orte, um Mode aus
Deutschland mit dem ihm eigenen Stil in
Szene zu sefzen. Ob Llibanon, Japan, Bali,
Mexiko oder Alaska kein Ort war zu weit,
keine Mihe zu groB. Selbst ein (unverschul-
deter] Gefangnisaufenthalt in der Turkei
konnte Mark Mender nicht davon abhalten,
fur seine Auftraggeber die erwarteten erst-
klassigen Modefotos zu erstellen.

Sizilien, 1965. VL Mark Mender, RAK

Auf seinen Reisen musste Mark Mender viele
Abenteuer bestehen und Herausforderungen
meistern. Auf diese VWeise wurde Mark
Mender in den Tageszeitungen etlicher Lan-
der selbst zum Protagonisten und fand sich
mehrmals auf den Titelseiten wieder. Dies
galt auch fur eine Foforeise nach Alaska. Als
erster deufscher Modefotograf begab sich
Mark Mender im Marz 1967 fir zwei Wo-
chen in den nordlichsten Bundesstaat der
USA, um vor Ort Skimode von Bogner zu
fotografieren. Dies war insofern eine Premi-
ere, als Winterkleidung aus Kostengrinden
vor allem in den bekannten Skigebiefen der
Alpenregion fotografiert wurde. Mit der Fo-
toproduktion in Alaska setzte Mark Mender
neue Mabstdbe. Die klimatischen Bedin-

gungen verlangfen dem gesamfen Team ei-
niges ab. Mark Mender kampfte mit Schnee-
verwehungen und legte sich trotz eisiger
Kélte for efliche Aufnahmen auf den Boden.
Das Model, Bernadette Reinhardt aus Pa-
ris, durfte auch bei arktischen Temperaturen
nicht zittern und die 16 Schlittenhunde des
Fototeams waren ruhiges Herumstehen nicht
gewohnt und wollten sich lieber bewegen.
Auch technische Herausforderungen mussten
gelost werden. So waren die Kameras kaum
noch einstellbar, da die Objektivverschlisse
trotz Vorbereitung mit Spezialdl nur noch ein-
geschrankt funktionierten.

Ein Kabinetistick gelang Mark Mender in
Alaska mit einer Serie, die auf der Elmendorf
Air Force Base enfstand, dem Hauptquartier
der US-Luftwalfe in der Region. Dieser Mil-
tarstitzpunkt war von besonderer Bedeutung,
da von ihm aus sémtliche Radarstationen an
der Grenze zu Russland versorgt wurden.
Urspringlich war die Militarverwaltung nicht
bereit, ihm die Base als Aufnahmeort zur
Verfigung zu stellen. Mark Mender gelang
es jedoch, den &rtlichen Kommandanten an
einem Abend in dessen Club ausfindig zu
machen. Am folgenden Tag erhielt der Fo-
tograf die Fotogenehmigung fur den Luftwal-
fenstitzpunkt. Die Soldaten zeigten sich sehr
kooperativ. Sie sfellten sich als Statisten zur
Verfigung, liehen dem Model den offiziellen
Pilotenhelm der US-Luftwaffe und fuhren die
damals noch junge lockheed C-130 Her
cules, eine Militartransportmaschine, in eine
for das Fotografieren geeignete Position. In
dieser Situation entstand jene Aufnahme,
die von einer Jury einige Monate spdter zum
Modefoto des Jahres 1968 gewdahlt werden

sollte.

Ein weiteres Unternehmen mit dem Mark
Mender eine intensive Kooperation ver
band, ist die Firma Silhouette. Von der zwei-
ten Halfte der 1960er Jahre an bis zu dem
selbstgewdhlten Ende seiner Karriere, 1981,
war er fortlaufend fir den dsterreichischen
Brillenhersteller tatig. Die Arbeiten fur Silhou-

efte wurden in infernationalen Zeitschriften
veroffentlicht und kamen dariiber hinaus
weltweit als Werbung in den Geschdften
zum Einsatz. Fir das Kundenjournal, Silhou-
ette Journal Couture, kreierte Mark Mender
nohezu samfliche Titelbilder und fotogro-
fierte eine Vielzahl der Modestrecken und
Bildreportagen.

1970 bezog er in Ottobrunn bei Minchen
eines der groften und modernsten Fofostu-
dios Europas, das nach seinen eigenen
Entwirfen eingerichtet wurde. Selbst die
Fachpresse berichtefe iber das Studio und
dessen Ausstattung. Das neue Studio bot
Mark Mender noch mehr Maglichkeiten,
die Grenzen der analogen Fotografie aus-
zutesten und  Uberraschende Bildldsungen
zu kreieren. Auf diese Weise gelang es ihm
beispielsweise  Mehrfachbelichtungen und
Frontprojektionen auf ein technisches Ni-
veau zu heben, das sich von Berufskollegen
kaum mehr erreichen lieh.

Mark Mender, Studioaufnahme der Sonnenbrille
FUTURA 571 von Silhouette, Miinchen, 1973.
VL Mark Mender, RAK




Die Ergebnisse seines Einsatzes widerspie-
geln sich in dem wachsenden wirtschaft-
lichen Erfolg, fachlicher wie kinstlerischer
Anerkennung und der Verleihung von Prei-
sen. 1965 wurde ihm die TexportTromm-
ler-Medaillie verliehen, die als ,Oscar der
Textilbranche” anerkannt war. 1968 wurde
er fur das ,Modefoto des Jahres 1968" pré-
miert. Im selben Jahr lud ihn die Agfa fur
eine aufwdandige Prasentation auf die photo-
kina ein. 1969 grindefe er gemeinsam mit
den Berufskollegen Walter E. Lautenbacher,
Robert Hausser und Willi Moegle den Bund
Freischaffender Foto-Designer e.V. (heute Be-
rufsverband Freie Fotografen und Filmgestal-
ter e.V.). Der BFF wirkte Uber Jahrzehnte als
einflussreicher wie elitarer Berufsverband,
der seinen Mitgliedemn einen Berufsweg
jenseits des Innungswesens und des Meister-
zwangs sicherte. 1973 berief ihn leo Fritz
Gruber in die DGPh.

Fir seine Auftraggeber fotografierte Mark
Mender das gesamfe Repertoire — von der
Konfektion bis zur Couture. Zu seinen Kun-
den zéhlten teilweise noch heute bekannte
Marken neben Bogner und Silhouette auch
Peek & Cloppenburg, Triumph, Betty Barclay
und Nino.

Dank seiner harten Arbeit, dem unermid-
lichen kreativen Strom und der Begeisterung
fur technische Innovationen gehérte Mark
Mender sfets zu den Vordenkemn und Trend-
seffern an der Schnittstelle von Kunst und
Kommerz. Er befand sich mit seinen Foto-
grafien standig am Puls der Zeit, um ihr nicht
selfen auch einen Schritt voraus zu sein.
CGenau diese Begeisterung fur den Fortschritt
und technische Entwicklungen fohrte Mark
Mender weg von der Modefotografie und hin
zum Videofilm und der Computeranimation.
Auch in diesem Bereich war dem Entrepre-
neur ein hohes Maf an Erfolg beschieden.
Im Jahr 2006 erhielt Mark Mender auf der
photokina die renommierte ITVA-Pyramide fur
sein lebenswerk. Es folgen Fotoausstellun-

gen in Berlin (2012) und Disseldorf (2013).

Zudem greifen Firmen wie Bogner und Sil
houette noch heute fur ihre Kampagnen auf
die Fotografien von Mark Mender zurick.

Die nachhaltige Aktualitét, Bedeutung und
kinstlerische Qualitat des Schaffens von
Mark Mender ist unstritig. Umso  erstaun-
licher ist es, dass sein Werk bisher noch
keinen Eingang in die wissenschafiliche Be-
frachtung deutscher Modefotografie gefun-
den hat. Mit der Ubernahme und Pflege des
Archivs von Mark Mender bietet das RAK
den geeignefen Rahmen, um diese wich-
fige Forschungslicke mit einer Disserfation
zu schlieBen und den bisherigen Wissens-
stand um einen bedeutenden Profagonisten
zu ergénzen. Die ersfe Bearbeitung im RAK
konzentriert sich auf die konservatorische
Betreuung des Archivs von Mark Mender,
um diesen wertvollen Schatz auch fir nach-
folgende Generationen bewahren und zu-
ganglich machen zu kénnen.

Anmerkungen

1 hitp://www.fashion-photography-gallery.com/in-
formation/pavillions/P1/info_P1_0O1.himl

Mark Mender, Studioaufnahme aus der Serie
LEin Pelztraum wird erfiillt”, Minchen, 1970.
VL Mark Mender, RAK
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Titelbild:

August Macke, Entwurf der Einladungskarte fur
die Ausstellung Rheinischer Expressionisten

in Bonn, 1913, schwarze Tusche, 13,2 x 8,3 cm,

Nachlass Kurt Friedrich Ertel, RAK

Rickseite:

August Macke, Rickseite des Entwurfs mit
handschriftlichem Vermerk von August Macke:
,Eine Ausstellung rheinischer Expressionisten.”

Nachlass Kurt Friedrich Ertel, RAK
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