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Einleitung
Die Fotografie und ihre Institutionen -
zwischen Dokument und Monument

Anja Schitrmann und Kathrin Yacavone

Die Idee zu einer zentralen Fotoinstitution ist zwar fast so alt, wie das Medium
selbst,' dennoch hat die seit 2019 gefiihrte Debatte das Thema prominent — und in
Deutschland erstmalig — auf die kulturpolitische Bundesbiihne geriickt. Die Dis-
kussion hat nicht nur Stiddte gegeneinander antreten lassen, sondern auch dafiir
sensibilisiert, welche Fragen in Bezug auf eine biindelnde Institutionalisierung der
Fotografie weiterhin offen sind. Wenige sind es nicht: Soll das Fotoinstitut aus-
schlie3lich fotografische Kunst in Form von Vor- und Nachldssen repriasentieren?
Und einzig von deutschen Fotograf:innen? (Und was bedeutet ,deutsch® hier
iberhaupt?) Soll es die Arbeiten von Bildjournalist:innen, Kriegsfotograf:innen,
Werbefotograf:innen und weiteren Auftragsfotograf:innen, Amateurfotograf:innen,
anonyme Bilder etc. wiirdigen? Und wollen — oder miissen — wir diese Bereiche
notwendigerweise getrennt voneinander betrachten? Sind nicht gerade auch die
,Grenzginge* signifikant fiir das Medium Fotografie? Und wie verhilt sich ein
bundesdeutsches Fotoinstitut zu den vielen bereits existierenden und stark aus-
differenzierten Institutionen (von denen auch dieser Band handelt)? Letztlich offen-
bart die Rezeption von Fotografien, dass wir ihnen immer wieder neu begegnen
und Zeit andere Kontexte in die Begegnung streuen wird. Kann ein Bundes-
institut sich zu dieser Unvorhersehbarkeit verhalten?? Grundsétzlicher waren auch
Fragen zu zentralen versus dezentralen Institutionen der Fotografie horbar, die
nicht nur dem dezentralisierten Foderalstaat entsprechen, sondern in ihrer Aus-
differenzierung auch der Vielfalt des Mediums Rechnung tragen wiirden.?

Im Debattenkontext zur moglichen Griindung und Funktion eines ,Bundes-
instituts® — so die Bezeichnung im Kontext der vorgelegten Konzepte und Mach-
barkeitsstudien aus Berlin, die wir auch fiir diese Publikation beibehalten, denn das
Deutsche Fotoinstitut (DFI), wie es in Diisseldorf entstehen soll, gibt es zur Zeit
noch nicht — wurden auch Forschungsliicken sichtbar: Institutionsgeschichtliche
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und -theoretische Forschung zur Fotografie in Deutschland existiert nur verein-
zelt und meist in Bezug auf (analoge) Fotoarchive und individuelle Sammlungs-
geschichten.? Diesem Desiderat nimmt sich dieser Band an, um die historischen,
politischen, soziologischen, dsthetischen und fototheoretischen Diskurse zur Ins-
titutionalisierung der Fotografie als Medium, kulturelle und soziale Praxis sowie
als Kunstform, Dokument und Technik zu hinterfragen. Die Institutionalisierung
bezeichnet dabei einen Prozess, in dessen Verlauf Handlungen sowie die Handeln-
den selbst in ihrem Verhalten typisiert, normiert und damit auf lidngere Zeit fest-
geschrieben werden. Gleichzeitig werden die Sammlungsobjekte — in unserem Fall
Fotografien — in ihrer Erscheinung, Rezeption und Deutung durch diesen Prozess
mitgeprigt. Dieses Wechselverhiltnis genauer zu analysieren ist eines der Ziele des
vorliegenden Bandes.

Aus verschiedenen kulturkritischen und praxeologischen Perspektiven sowie
unter Beriicksichtigung diverser Methodenansitze und Praxisbezlige werden
hier die Logiken und Traditionen der Klassifizierung, Sammlung, Ausstellung,
Archivierung, Vermarktung, Vermittlung und der Zirkulation fotografischer Bil-
der beleuchtet. Auch technische, industrielle, 6konomische und vorinstitutionelle
Aspekte spielen eine Rolle, wie auch solche, die in Ausbildungsstitten zu Tage tre-
ten oder erst in aktuellen, digitalen Kontexten virulent werden und die verstarkt
das Prozesshafte der institutionellen Differenzierung betonen. Die genannten Prak-
tiken deuten an, welche Art Institution hier primiér in den Blick genommen wer-
den soll: ndmlich diejenige der kulturellen Wertung, Bewahrung und Verbreitung
der Fotografie als eigenwertiges Medium, basierend auf eigenen Bestdnden und
Sammlungen.® Da fotografischen Verfahren, Praktiken, Asthetiken und Bildern in
nahezu allen gesellschaftlichen Bereichen eine spezifische, jeweils an den Kontext
angepasste Funktion zukommt, muss diese Einschrinkung am Anfang jeder sys-
tematischen Auseinandersetzung mit Institutionalisierungsformen und -formaten
der Fotografie stehen, wie Kathrin Yacavone in ihrem Beitrag zu diesem Band argu-
mentiert, der Institutionsgeschichte als inhdrenten Teil der Fotogeschichte denkt.

Der zumindest grobe geografische und zeitliche Rahmen fiir die vorliegenden
Beitridge ist Deutschland ab 1945. Wenn die Fotografie auch keine (nationalen)
Grenzen kennt, so ist es dennoch sinnvoll, ihre Institutionalisierung in einem ersten
Schritt in einem solchen enggesteckten Kontext zu untersuchen, denn sie hingt fest
mit politischen und gesellschaftlichen Willensbildungen zusammen, die sich nicht
nolens volens auf andere Linder tibertragen lassen.® In der Nachkriegszeit erfolgte
in Deutschland eine grundlegende Neuausrichtung der Kultur im Allgemeinen und
der Fotografie im Besonderen. Seit den 1950er Jahren wurden vielerorts (und spé-
ter sowohl in der BRD als auch in der DDR) diejenigen Keimzellen gebildet, die in
den 1970er und 1980er Jahren zu der ,,blihenden [Foto-]Landschaft fiihrten, wie
Reinhard Matz das letztgenannte Jahrzehnt beschreibt.” Sicherlich gab es institu-
tionelle Bestrebungen bereits im 19. Jahrhundert, und auch Fotosammlungen eta-
blierten sich vor der Ziasur des Zweiten Weltkrieges — man denke nur an die Lehr-
sammlungen des Stddel Museums oder des Deutschen Dokumentationszentrums
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fiir Kunstgeschichte — Bildarchiv Foto Marburg. Diese auf die Kunstvermittlung
ausgerichteten Fotosammlungen unterscheiden sich jedoch grundlegend von den-
jenigen, die ab der Mitte des 20. Jahrhunderts an Standorten wie Essen und Miin-
chen entstanden. Dort waren es nicht zufillig Fotografen (Otto Steinert und Josef
Breitenbach), die mit ihren selbst zusammengetragenen Lehrsammlungen zum
Grundstock fiir bedeutende Fotosammlungen am Folkwang Museum und Miinch-
ner Stadtmuseum beitrugen, in denen die Fotografie weniger reproduzierendes
Hilfsmittel als eigenstidndiges Medium war. Wenn im Untertitel dieser Publikation
von ,Lehrsammlung’ die Rede ist, so ist damit diese Art Sammlung gemeint, dic am
Anfang derjenigen Entwicklungen steht, die hier historisch (keinesfalls teleologisch)
bis hin zum aktuell diskutierten Bundesinstitut betrachtet werden.

Institutionelle Logiken der Fotografie

Ziel dieser Anthologie zu fotografischen Institutionen und Institutionalisierungs-
prozessen der Fotografie ist es, die genannten Aspekte sowohl wissenschaftlich
als auch durch Interviews mit Akteur:innen, durch kiinstlerische Beitrdge mit
kurzen Vermittlungstexten und eine chronologische Zeitleiste zur fotografischen
Institutionalisierung in Deutschland zu untersuchen und aufzubereiten. Sie kann
weniger Vollstindigkeit behaupten als einen ersten Uberblick bieten und ein neues
Forschungsfeld eroffnen, indem sie unter anderem zahlreiche interdisziplindre
Anknilipfungspunkte beispielsweise in die Fotogeschichte, Kunst- und Kulturwissen-
schaft, Museumskunde, Geschichte und Medienwissenschaft flicht. Ankniipfungs-
punkte, von deren thesenhafter Verdichtung in dieser Einleitung zu lesen sein wird.

Die Herausforderung einer Aufarbeitung der Fotografie und ihrer Institutio-
nen liegt sicher auch in der Tatsache begriindet, dass Fotografie sich institutionel-
len Zugriffen leicht entziehen kann und somit eine einheitliche Institutionalisierung
unmoglich macht. Das beginnt bei grundlegenden Problematiken, die den Gegen-
stand des sammelnden oder archivierenden Interesses betreffen, oder mit der basa-
len Frage: Was ist das Objekt?® Die Datei, der Print, das Dia oder das Negativ?
Die Beantwortung dieser Fragen ist jedoch notwendig, um Fotografie in die Ord-
nungs- und Verwendungszusammenhinge des Archivs oder der Sammlung zu iiber-
fithren; mehr noch: um Wissensbestinde abzurufen, um zu bestimmen, was wir von
der Fotografie in Erfahrung bringen wollen. Wollen wir sie als Dokument oder als
Monument nutzen? Oder geht beides? Fotografie ist ein Medium, das nicht nur die
unterschiedlichsten Funktionen, sondern auch unterschiedlichste Epistemologien
auf sich vereinigen kann und damit institutionelle Mechanismen — so eine weitere
These — entweder transzendiert oder stort, in jedem Fall aber ambivalent zu ithnen
steht; anders formuliert: Fotografie fordert Institutionslogiken heraus.®

Wenn vorauszusetzen ist, dass Institutionen einen Sachverhalt nicht nur ord-
nen und normieren, sondern ihn als Sachverhalt tiberhaupt erst markieren, ist
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der Beginn ciner Institutionalisierung eng mit ihren Akteur:innen verbunden: im
Bereich der Fotografie hdufig jenen Akteur:innen, die beispielsweise durch ihre
Sammeltitigkeit tiberhaupt erst ein Bewusstsein fiir die unterschiedlichen Formen
der Fotografie schufen. Oder, um eine der Bedingungen fiir Institutionalisierung
von John R. Searle zu paraphrasieren: Erst eine individuelle Intentionalitit schafft
die Voraussetzungen fiir eine ,,[k]ollektive Intentionalitit®, die das zu institutiona-
lisierende Objekt nicht nur mit ,,kollektive[n] Absichten, sondern auch® mit ande-
ren ,,Formen der Intentionalitit wie kollektive[n] Uberzeugungen und kollektive[n]
Wiinsche[n]“ anreichert.’ Mit einer Sammlung wird sowohl eine materielle als
auch eine ideelle Basis fiir Institutionalisierungsprozesse geschaffen. Denn das zu
Sammelnde — egal ob Fotoalben, Cartes de Visite oder Fotobiicher — verspricht
nicht nur eine innere Kohirenz und damit eine Vergleichbarkeit, die Normierungs-
prozesse sukzessive einpreist, sondern auch eine nach aufien gerichtete Fehlbar-
keit, die wiederum Fragen des Erwerbs oder generell des materiellen Werts des
Gesammelten initiiert. Thetisch ausgedriickt: Die Institutionalisierung der Foto-
grafie geht von Privatpersonen aus, und Institutionen der Fotografie verkniipfen
sich hiufig mit Sammlungen — wobei hier ein weiter Sammlungsbegriff angewendet
wird, der das Archiv, das ja auch auf Sammlungen beruhen kann, ebenso impli-
ziert wie Fotografien, die in Lehr- oder Qualifikationskontexten angefertigt und
diskutiert werden."

Dokumente und Monumente

Wissenschaftler:innen sollten Dokumente in Monumente und Monumente in
Dokumente verwandeln. Das sagt der Literaturwissenschaftler John Guillory mit
Verweis auf den Kunsthistoriker Erwin Panofsky, von dem diese Unterscheidung
von kulturellen Objekten stammt.’”? Mit dem Dokument meint Guillory das Archiv,
das unverbundene Element Schrift- oder Bildgut, das opak vor einem liegt und
nur gesammelt, aber nicht beforscht wurde. Beforscht wird das Dokument zum
Monument. Ein Denkmal, das jetzt verbunden und angereichert mit anderen
Dokumenten und Forschungen einen Pflock in der Zeit markiert und sie damit
anhalt und gleichzeitig tiber sie hinausweist. Ein Monument ist fiir Guillory keine
Information mehr, sondern Rhetorik. Eine Rhetorik, die es gegen die Information zu
verteidigen gilt. Denn Information, so Guillory, ist alles, was ein Computer wissen
oder ein Online-Kurs tibertragen kann. Informationen gehoren Expert:innen, die
,Lweniger gut als je zuvor den Lernprozess, die Bezichung zwischen Kunst und
Information® verstehen.™ Rhetoriker:innen — Wissenschaftler:innen — hingegen
sind ihm zufolge Verwalter:innen und Kurator:innen von Texten und Kontexten.
Sie haben 3.000 Jahre Material, mit dem sie arbeiten kdnnen, und jedes Jahr wird
es mehr. Guillory argumentiert, dass die Gesellschaft erst begreifen kann, was vier
Jahrhunderte rassistische Apartheid bedeutet, wenn sie in der Lage ist zu verstehen,
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was vier Jahrhunderte bedeutet. Und das kann man erst, wenn man den Ruin der
Zeit — ihr Vergessen — auf die entgegengesetzte Weise beantwortet: indem man
prisentiert, was iiberlebt hat. Uberlebt haben — als Medium erstaunlich haltbar
sowie immer giinstiger und schneller produzier- und distribuierbar — oft Foto-
grafien. Aber nicht nur im Objekt selbst, sondern im Zugriff auf das Objekt liegt
die institutionelle Handlung und somit der Unterschied zwischen Dokument und
Monument.

Zwischen Archiv und Sammlung

Als ein sammelbares Objekt mit eigener Erkenntnistheorie und Asthetik wurde
Fotografie oft nicht anerkannt, weil sie in archivierenden und dokumentierenden
Kontexten hiufig Werkzeug blieb.™ Sie gehort somit als unsichtbare Dokumen-
tationspraxis zu der ,,non-collection® des archivarischen Okosystems, wie Elizabeth
Edwards es nennt.”® So kénnte man die fotografischen Bilder in den Kreis- und
Stadtarchiven beschreiben, mit denen sich Christoph Eggersgliif3 beschéftigt, die
iberlebten, weil sie leichter ,wegzulegen® waren. Als aus dem Schriftgut hervor-
stechendes Element sind Fotografien hier widerstidndige Materialien, die sich
der Vernichtung widersetzen konnten — auch weil ihr epistemischer Zustand ein
ungeklirtes ,,Schwanken zwischen Archiv und Sammlung® kennzeichnet, so
Eggersgliif3. Der Status dieses ,biirokratischen Limbus* ist ebenfalls ungekldrt und
changiert zwischen Dokumentation und Evidenz, Nachlass und Dokument von
zeitgeschichtlicher Alltdglichkeit — bevor er bei Eggersgliifi dann Material fiir seine
medienwissenschaftliche Forschung wird.

Das Schwanken der Fotografie zwischen Archiv und Sammlung hat auch mediale
Griinde: Fotografie als referenzielle Praxis schopfte friih ihren Wert aus dem Wert
des Dargestellten: Initiiert von Johann David Passavant stellte Reproduktionsfoto-
grafie am Frankfurter Stddel den ersten fotografischen Bestand des Museums dar.
Ziel war die allgemeine Geschmacksbildung anhand jener als vorbildlich geltenden
Kunstwerke, wie Kristina Lemke den Akten entlocken konnte. Hundert Jahre spéter
etablierte Ute Eskildsen am Museum Folkwang die Study Rooms, die sie wihrend
ihrer Zeit in den 1970er Jahren am George Eastman Museum in Rochester kennen-
lernte und mit denen sie in Essen die Offnung der Sammlungen fiir Besucher:in-
nen etablierte. Der entscheidende Unterschied war: Studierte man bei Passavant
noch das Kunstwerk durch die Fotografie, befragte man in Essen die Fotografie
als Kunstwerk — ein, wenn nicht der entscheidende semantische Shift in der Insti-
tutionalisierung des Mediums, wie wir bereits in Bezug auf den Titel dieses Ban-
des argumentiert haben. Aus dem Dokument Fotografie, das Auskunft gab tiber
das Aussehen eines anderen, wurde das Monument Fotografie mit eigener Selbst-
beziiglich- und Wertigkeit.
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Ein weiterer medialer Grund wird durch den vergleichsweise prekdren Sta-
tus des fotografischen Originals markiert. Analog gesprochen ist in fotografischen
Bestidnden sowohl ein Print als auch ein Negativ ,das Original® — je nach Pers-
pektive und Sammlung. Kunstmuseen sammeln Positive, wihrend Institutionen
auflerhalb des Kunstkontextes hdufig auch Negative sammeln. Organisatorische
Griinde — Fotografie als ,Kunst auf Papier® wird als lichtgrafisches Verfahren in dlte-
ren grafischen Sammlungen hiufig ,mitgemeint — spielen dabei ebenso eine Rolle
wie Logiken des Handels."® Denn wenn ein fotografischer Print das Original dar-
stellt, geht das oft mit den singularisierenden Weihen des Kunstmarkts einher — die-
ser Print ist dann nur insoweit reproduzierbar, wie die Editionsnummer es zulésst
oder man sich auf einen — oft danach der Zerstorung anheim gegebenen — Exhibi-
tion Print einigt. Der iiberlebende Print wird passepartouisiert in sdurefreiem Papier
gelagert und ausgestellt mit maximal 50 Lux. Mit ihm sind Inventarnummer und
Versicherungssumme verkniipft, und er reist nur mit Registrar. Diese Dynamiken
greifen auch, und vielleicht gerade dort, wo das Objekt selber aus Reproduktion
und Vervielfiltigung hervorgeht, wie Simone Klein am Beispiel des Portfolios auf-
zeigt. Wahrend Sammelwerke im 19. Jahrhundert die technischen Reproduktions-
moglichkeiten von neuen Bildwelten ausstellten und verbreiteten, wurde umgekehrt
durch die Limitierung von Portfolios im Kunstkontext und auf dem Foto-Kunst-
markt ihr Wert erst erzeugt.

Der Status dieser Prints — der sich nirgendwo héufiger als in Museen und auf
dem Kunstmarkt realisieren ldsst — ist pragmatisch und semantisch angereicherter
als die Prints, von denen Miriam Zlobinski und Anna Gripp sprechen. Foto-
journalistische Werke im redaktionellen Alltag haben als Abziige hiufig allenfalls
einen Gebrauchswert — wie bei ,Aufrdiumaktionen‘ in der Stern-Redaktion oder
beim institutionellen Ringelreihen der Fotos aus dem Handelsblattverlag deutlich
wird. Wahrend die Hefte des Stern-Magazins bis heute nicht digitalisiert wurden,
hat das Bildarchiv dank des Engagements der Bayerischen Staatsbibliothek in Miin-
chen seit einiger Zeit einen digitalen Zwilling.” Gleichzeitig bedingt die rechtliche
Reproduzierbarkeit auch die institutionelle Aufnahmefihigkeit: Egal, ob es sich um
einen Ankauf oder eine Schenkung handelt: Fotobestdnde werden heute vor allem
dann tibernommen, wenn Nutzungsrechte mit erworben werden konnen. Besonders
fiir Fotografie im Auftrag, wo Rechte zwischen den Fotograf:innen und den Auf-
traggeber:innen hiufig geteilt wurden, stellt diese Voraussetzung ein weiteres insti-
tutionelles Hindernis dar.

Dass der Kunstmarkt plotzlich Werte in Presseabziigen aus der deutschen Nach-
kriegszeit entdeckt, spricht fiir die Beweglichkeit der Kategorien, die nicht zufillig
im beweglichen Medium Fotografie zum Tragen kommen. Eine Beweglichkeit, die
digital zunimmt und die Christian Schulz in seinem Beitrag in den Blick nimmt,
wenn er die durch fotografische Praktiken affektiv aufgeladenen Bewertungslogiken
in unterschiedlichen Sozial genannten Medien untersucht. Seine These, dass sich
diese Medienplattformen in ihren zentralen Funktionen immer weiter angleichen,
sieht er durch die Errungenschaften des Selfies bestétigt, das Ndhe und Bestdtigung
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kongenial in eine plattformokonomische Struktur gief3t, die Interaktion und Parti-
zipation kommerziell auswertet. Auf diese Weise beleuchtet Schulz die plattform-
ibergreifenden Institutionalisierungsprozesse sozialmedialer Infrastrukturen, die
sich wesentlich nach den Logiken fotografischer Praktiken vollziehen.

Galt die Digitalisierung fotografischer Positiv- wie Negativbestinde in den letz-
ten Jahren vielerorts als zukunftssicherste und demokratischste Form der Sicherung
und Vermittlung fotografischer Bestidnde, so legt Mirco Melones Beitrag den Fin-
ger in die durch technische Obsoleszenz und Kiinstliche Intelligenz immer grofier
werdende Wunde und zeigt in Fallbeispielen neue Rander des Fotografischen auf,
wenn er beispielsweise darauf hinweist, dass fotografische Erschlieffungsarbeit und
Digitalisierung keine Synonyme sind, und virtuelle kiinstlerische Arbeiten aus der
Perspektive ihrer Archivierung befragt.

Archival Turn und Materialitat

Dass Archive nicht nur Fotografien untersuchen, sondern sich auch selbst befragen
und von der Wissenschaft kaum mehr als transparente Materialbehélter angesehen
werden, ist nicht zuletzt Michel Foucaults Reflexionen zu verdanken,”™ der dem
positivistischen Denken tiber Archive (a la LLeopold von Ranke) ein Ende gesetzt
und Auseinandersetzungen mit Archiven als institutionelle Orte der Macht und
als Metapher fiir Wissensorganisationen allgemein angeregt hat.” Im Zuge der
Digitalisierung und ihrer vermeintlichen Immaterialitdt machte sich seit den 1990er
Jahren im Bereich der Kunst ebenfalls eine stirkere dsthetische Hinwendung zu
fotografischer Materialitdt bemerkbar.?’ Dieser selbstreflexive Umgang mit foto-
grafischen Bildern in ihren institutionellen Kontexten und Verflechtungen kommt
in den Beitrdgen von Clara Bolin und Lucia Halder zur Sprache und prégt auch
die kiinstlerischen Arbeiten in diesem Band. Die von Anja Schiirmann vorgestellte
Werkreihe Lossless Compression von Philipp Goldbach verdeutlicht den Funktions-
wandel von Diapositiven in unterschiedlichen institutionellen Kontexten. Aus dem
urspriinglichen Gebrauchszusammenhang als kunsthistorisches Lehrmittel heraus-
gelost, erfahren die eng libereinander gestapelten und bildlich unlesbar gewordenen
Dias nunmehr als Teil einer Kunstsammlung eine Umwertung. Ahnlich verfihrt
Anke Heelemann in ihrer Arbeit neuordnung. Wie Yacavone argumentiert, widmet
sich die Kiinstlerin denjenigen Materialien (Album und Privatfotografie), die in
etablierten Kunstmuseen bestenfalls als Hilfsmittel und zeithistorische Dokumente
gelten, und unterzieht sie in einem partizipativ-interventionistischen Gestus einer
Kunstwerdung im Museumsraum. In Sara-Lena Maierhofers Kabinette werden
institutionelle Deutungsraume im Titel aufgegriffen und in den Bildern hinterfragt.
Im Spurenmedium Fotografie werden die Spuren von Objekten in ethnologischen
Museen aufgezeichnet, jedoch nicht im Modus der reinen Realitédtsabbildung,
sondern in einem Verfahren der nachgestellten Realitét, einer Realitdt zweiter
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Ordnung, die die Frage nach dem tatsdchlichen Ort der Objekte und ihrer Objekt-
funktion im (post-)kolonialen Gefiige stellt, so die These von Lukas Schepers zu
diesen Arbeiten.

Mit Lilly Lulay und Sebastian Riemer werden Arbeiten vorgestellt, die stér-
ker als die Werke der anderen Kiinstler:innen direkt in vorhandenes Bildmaterial
eingreifen, um ihre funktionalen Gebrauchswerte offenzulegen, indem sie radikal
verfremdet werden. So verdeutlicht Jakob Schnetz in seinem Begleittext zu Lulay,
inwiefern ihre Eingriffe in den im Rheinischen Bildarchiv befindlichen Nachlass
des Kolner Fotografen Karl-Heinz Hatlé neue Ordnungsprinzipien einfiihren und
damit archivarische Praktiken einerseits bildlich zitieren, andererseits in ihrer epis-
temologischen Funktion vorfiihren. In ihren Wandinstallationen Ghosts@ Work
handelt es sich um eine partielle und ausschnitthafte Sichtbarmachung dessen,
was in Algorithmus-basierten Bilderkennungsverfahren unsichtbar ist, ndmlich, so
Schnetz, die Handarbeit, die beispielsweise in der Labeling-Klickarbeit steckt. Die
Press Paintings von Riemer beziehen sich ebenfalls auf sogenannte Gebrauchsfoto-
grafie, in diesem Fall fotojournalistische Bilder aus US-amerikanischen Magazi-
nen der 1920er bis 1970er Jahre. Wahrend sie im journalistischen Beitrag durch
Beschriftung klar definiert waren, sind sie hier ihres Kontextes enthoben und wer-
den, so Schiirmanns Ausfiihrungen, zu Stock-Bildern, die jedoch durch Eingriffe
ins Bild zeitlich markiert sind.

Bei allen vorgestellten Werken handelt es sich um &dsthetische Interventionen im
Kunstraum, die diesen Ort zwar bespielen, aber gleichzeitig auch problematisie-
ren, hinterfragen oder kritisch bespiegeln. Wahrend institutionskritische Kunst in
der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts eine eigene Tradition aufweist,?' so ist
den fiinf Kinstler:innen gemeinsam, dass sie sich dieser Auseinandersetzung im
viel jlingeren Bereich Fotografie widmen. Dadurch werden nicht allein Orte auf-
gerufen, die der Kunst fest zugeordnet sind (Museen, Galerien usw.), sondern auch
andere Orte der Institutionalisierung, wie sie in weiteren Beitrdgen im vorliegenden
Band weniger aus dsthetischer als aus praxeologischer, historischer und theoreti-
scher Perspektive besprochen werden.

Orte der Institutionalisierung

Ubergreifend fragt diese Publikation danach, wann Fotografien Dokumente und
wann Monumente sind und welche Praktiken mit welcher Verwendungsweise ver-
bunden sind. Dabei gehen wir von der Annahme aus, dass die Dynamik zwischen
Dokument und Monument sich sowohl reversibel als auch an einem einzigen Arte-
fakt entfalten kann: Dasselbe Foto kann sowohl Dokument als auch Monument
sein — bevor es wieder zum Dokument wird. Aber wie wird eine Fotografie tiber-
haupt Dokument — oder ist sie das aufgrund ihrer Indexikalitdt sowieso? — und
durch welche Paratexte wird dieser Status kommuniziert?
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Diese Differenz ruft die Orte auf, in und an denen Fotografie gesammelt und
archiviert — institutionalisiert — wird. Es sind sehr unterschiedliche Orte, die allein
in diesem Band von der LLehrsammlung Otto Steinerts in einer Essener Abtei tiber
die Dachbodden der Freiberger Fotofreunde bis zu einer Ubersee-Kiste im Ham-
burger MARKK reichen. Michael Farrenkopf und Stefan Przigoda beleuchten
mit dem Deutschen Bergbau-Museum Bochum die fotografischen Bestdnde eines
Museums, das mehrere Orte, oder genauer, verschiedene institutionelle Aufgaben
in sich vereint. Neben dem Museum ist es als Leibniz-Forschungsmuseum fiir
Georessourcen wissenschaftlichen und als Montanhistorisches Dokumentations-
zentrum montanhistorischen Anspriichen verhaftet — auch in der Fotografie. Wie
mit diesem — geschichtswissenschaftlich lange als Quelle nicht ernst genommenen —
Medium in den verschiedenen Selbstverstdndnissen und historischen Schritten ver-
fahren wurde, zeichnen die Autoren nach, auch um zu zeigen, dass eine institutio-
nelle Neubewertung ebenfalls eine verdnderte Auffassung fiir die fotografischen
Bestinde zur Folge hatte.

Wie eine institutionelle Reflexion der Fotografie auch iiber Personen erfol-
gen kann, stellen Steffen Siegel und Sandra Neugértner heraus, die Otto Steinert
beziehungsweise Arno Fischer und Sibylle Bergemann als Personen zeigen, die in
den unterschiedlichsten Kontexten institutionell fiir die Fotografie tétig waren. Sie
stehen paradigmatisch fiir die sich dndernde fotografische Produktion wie Dis-
tribution nicht nur in Zusammenhang mit den verwaltenden Rahmenbedingungen,
sondern auch mit den sich wandelnden Wertzuschreibungen, die der Fotografie in
den 1970er Jahren zuteilwurden. Mit bisher unausgewertetem Archivmaterial zeich-
net Siegel die Rolle von Otto Steinert in Essen nach, die in vielfacher Hinsicht ins-
titutionell wirken sollte: als Hochschullehrer mit Sammlungsauftrag wie auch als
regelmiBliger Ausstellungsmacher im Museum Folkwang. Seine Stofirichtung ist
dabei historisch und funktional divers: Die von Siegel als Anhang veréffentlichten
zwanzig Ausstellungen Steinerts verraten, dass er das fotografische Medium in sei-
nen vielfachen Anwendungsbeziigen und historischen Materialitdten schitzte — von
der Kalotypie bis zur Postkarte. Steinerts fotografische Lehrmittelsammlung bil-
dete nach seinem Tod den Grundstock der fotografischen Abteilung des Folkwang
Museums. Und ein Jahr spiter, 1979, konnte auch das Miinchner Stadtmuseum
mit Josef Breitenbachs Lehrmittelsammlung seine technikzentrierte Abteilung um
wichtige Bilder auch der frithen Fotogeschichte erweitern, wie Ulrich Pohlmann im
Gesprich darlegt. Neugirtner zeigt, wie sich die ,unterhalb‘ der Kunst angesiedelte
Fotografie in einer Diktatur wie der DDR andere Freiheiten erarbeiten konnte als
beispielsweise die Malerei, da die DDR sie fiir reprisentative Zwecke nicht priméar
ideologisierte. Anhand der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig wird aber
auch deutlich, wie — hoflich formuliert — abrupt eine politische Wende eine institu-
tionelle zur Folge haben konnte, die Traditionslinien und kiinstlerische Selbstver-
standnisse nicht nur unterbrach, sondern unterband.

Ahnlich personenorientiert ist auch der Riickblick auf die Anfinge der foto-
grafischen Sammlung in der Staatsgalerie Stuttgart von Bertram Kaschek. Er
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zeigt aber auch, dass das Wirken von Einzelpersonen, wie der Leiterin der Grafi-
schen Sammlung Ulrike Gauss, immer eingebettet ist in breitere kulturelle und
gesellschaftliche Zusammenhinge, die erst den Moglichkeitsraum schaffen, eine
fotografische Sammlung im Kunstkontext einzurichten. Nicht zuletzt tritt hier
ein enges Netzwerk zwischen Personen und Aktivitdten an privaten und offentli-
chen Institutionen zutage, an denen Veranstaltungen und Ausstellungen organisiert
wurden. Darunter war auch Herbert Molderings, der in diesem Band mit einem
autobiografischen Beitrag an die vorinstitutionellen und sich erst herausbildenden
Strukturen zur Etablierung der Fotografie als Kunst erinnert. Eine weitere wich-
tige Funktion in diesen Netzwerken kam den Privatgalerien zu. In seinem Beitrag
zu ausgewdihlten Beispielen von westdeutschen Foto-Kunst-Galerien der friihen
1970er Jahre untersucht Stefan Gronert die Vorreiterfunktion von kommerziellen
Galerien in Bezug auf Ausstellungspraktiken der Fotografie als Kunst. Indem er
Fotografie einer breiteren medienhistorischen Perspektive zuordnet, gelingt es Gro-
nert zu zeigen, dass Kunst-Fotografie bereits in den frithen 1970er Jahren und im
Zusammenhang mit Conceptual Art in Galerien Anerkennung fand — weitaus frii-
her als auf den legendéren documenta-Ausstellungen von Klaus Honnef und Evelyn
Weiss.

Auch wenn die Institutionalisierung der Fotografie als Kunst in den 1970er und
1980er Jahren einen entscheidenden Einschnitt darstellt, so zeigen sich an anderen
Bereichen, beispielsweise dem der Amateurfotografie beziehungsweise dem priva-
ten Fotograf:innenarchiv, inwiefern diese vorinstitutionellen Netzwerke und Vereine
am breiteren Institutionalisierungsprozess der Fotografie beteiligt waren, indem
sie niedrigschwellig Werte des Fotografischen verhandeln. Die Freiberger Foto-
freunde — der dlteste Amateurverein fiir Fotografie in Ostdeutschland — ist Nadine
Kulbes Untersuchungsobjekt. An ihm und seinen Bildpraktiken zeichnet Kulbe die
institutionellen Selbst- und Fremdverortungen der Mitglieder nach, deren lokal-
historische Relevanz sich mit Archivierungsstrategien verbindet, die sich quasi-
institutionellen Strukturen angleichen, etwa wenn sie ihr Archiv vom ,persénlichen’
auf ,historischen‘ Wert ausrichteten. Mit der Digitalisierung einiger tausender Bil-
der von vier Clubmitgliedern wurden diese am Institut fiir Sdchsische Geschichte
und Volkskunde in Dresden in eine 6ffentliche Institution Gberfiihrt, ohne allerdings
die zahlreichen Probleme des Weiterlebens privater Fotoarchive ginzlich 16sen zu
konnen.

Neben etablierten Kunstmuseen und privaten Sammlungen kénnen Orte der
Institutionalisierung aber ebenso Orte der Ausbildung sein. Die Fotografie wurde
nach 1945 nicht nur als Handwerk, sondern auch in Werkschulen und Fachschulen
gelehrt — frithe Ausbildungsorte existieren in Deutschland bereits um 1900. Mit der
Staatlichen Hoheren Fachschule fiir Photographie Koln und der Klasse fiir Kiinst-
lerische Fotografie der Kolner Werkschulen stehen Daria Bona zwei in den 1950er
Jahren annihernd zeitgleich entstehende Ausbildungskontexte fiir Fotografie zur
komparativen Verfligung. Jene unterscheiden sich zum einen hinsichtlich Geld und
Geltungsanspriichen, zum anderen grenzen sie sich auch in ihrem fotografischen
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Verstdndnis voneinander ab. Diese auf einem unterschiedlichen Medienverstind-
nis von Fotografie fuflende Abgrenzung besteht auch fort, als sich die beiden Insti-
tutionen 1971 unter dem gemeinsamen Dach einer Fachhochschule vereinen. Der
chamileonartigen Rolle der Fotografie in der universitdren Lehre und Forschung
gelten ebenfalls die Reflexionen von Peter Geimer und Bernd Stiegler. Im Gesprach
geht es unter anderem um die verschlungenen Wege, auf denen die Fotografie in die
wissenschaftlichen Diskurse der Kunstgeschichte und Literaturwissenschaft Ein-
zug hielt. Die kunsthistorische Perspektive auf die Fotografie nimmt auch Hubert
Locher in seinem Beitrag ein, indem er erldutert, inwiefern sich aus einer im friihen
20. Jahrhundert etablierten fotografischen Lehrsammlung fiir die Kunstgeschichte
das heutzutage eigenstidndig zur Fotografie forschende Deutsche Dokumentations-
zentrum fiir Kunstgeschichte — Bildarchiv Foto Marburg entwickelt hat.

Die institutionelle Spielwiese, die die Stadt Koln der Fotografie im Nachkriegs-
deutschland bot, wird von Clara Bolin um das Stichwort photokina erweitert. Bolin
legt nahe, wie eine ephemere Messenstruktur es durch ihre Briickenfunktion zwi-
schen Industrie und Kultur vermochte, weit iiber das eigene Bestehen hinaus nicht
nur lokale Wirksamkeit zu entfalten, sondern auch einen wichtigen Wegbereiter fiir
festere institutionelle Zusammenhénge darstellte. Gleichzeitig klingt hier auch eine
mediale Nihe zwischen Stand- und Bewegtbild an, die zwar nicht weiter vertieft
wird, jedoch auch an anderen Orten und Institutionen einen historisch-media-
len Schulterschluss einging: An der Sidchsischen LLandesbildstelle wurde institu-
tionell nicht zwischen Film und Fotografie unterschieden, und auch im Miinch-
ner Stadtmuseum etablierte sich die Fotografie in der Doppelabteilung Photo und
Film. Wahrend die photokina keine eigene Sammlung besaf3, ist die Polaroid Col-
lection, die Dennis Jelonnek in seinem Beitrag vorstellt, mit dem impliziten Vor-
satz gegriindet worden, eine fotografische Technik kiinstlerisch auf- und auszu-
werten. Die gewihlten Strategien, die friih auch Fotografen wie Ansel Adams auf
Gehaltslisten auftauchen lie3en und transitorische Ausstellungsinfrastruktur impli-
zierten, zeigen paradigmatisch die Schritte zur Kunstwerdung eines Mediums,
das noch automatischer — also gemeinhin unkiinstlerischer — auftrat als die
,Nicht-Sofortbildfotografie.

Dass der Blick von Deutschland in Richtung USA, wo die Institutionalisierung
der Fotografie als Kunst bereits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts begann,
lohnt, zeigt neben Jelonneks Beitrag auch das Gespriach mit Andrew Eskind. In den
1970er Jahren begann er, am George Eastman Museum an der Katalogisierung
und Erfassung von Fotosammlungen in amerikanischen Museen und Kunst-
institutionen zu arbeiten, die zunchmend auf digitale Verfahren umgestellt wurde.
Auf diese Anfinge innerhalb einer der ersten eigenstindigen Fotoinstitutionen in
den USA geht auch seine heute noch weitergefiihrte Datenbank zurtick, die er in
diesem Band vorstellt.
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Pertinenz oder Provenienz

Ob und wie Institutionalisierung in vorgelagerte Ordnungsstrukturen eines Bestandes
eingreift, ist immer Gegenstand von Aushandlungsprozessen. Zum einen mochte
man die Heuristik und Epistemologie eines — mitunter kiinstlerisch intendierten —
Ordnungssystems nicht zerstoren. Zum anderen bemiiht sich die Institution, das
iibernommene Konvolut in mindestens drei Hinsichten anschlussfidhig zu machen:
an andere Bestdnde der eigenen Sammlung als auch an aggregierende Schnittstellen
wie beispielsweise europeana. Und auch die Oberflichen von benutzerorientierten
Datenbanken und ihre digitalen Suchbewegungen wollen Anschluss und streben
daher nach kategorialer Einheitlichkeit.

Die Frage, die in Projekten wie Lighting the Archive — in dem Maren Liibbke-
Tidow und Rebecca Wilton kiinstlerische Ordnungs- und Archivstrukturen doku-
mentieren, Giber die sie in diesem Band genauer Auskunft geben — implizit gestellt
wird, betrifft die Deckungsgleichheit der Anschliisse. Oder anders formuliert: Kann
es nicht ein diskret geordnetes und an Datenbanken wie Benutzer:innen gleicher-
mafien orientiertes ,Frontend® (siche Umschlagbild) geben, dem ein ,Backend*
(Abb. 1) entspricht, das die kiinstlerische Logik so weit wie moglich bewahrt? Miis-
sen ,vorne‘ und ,hinten wirklich deckungsgleich sein, kann das verschlagwortete
und archivarisch erfasste Artefakt nicht doch in der Hamburger ,Leber-Kiste® lie-
gen bleiben, die nicht nur die Provenienz sichert, sondern auch dem warburgschen
Gesetz der guten Nachbarschaft entspricht? Fragen, die sich auch Laura Bielau
und Thomas Weski im Gesprich liber den von ihnen verwalteten Nachlass von
Michael Schmidt stellen.

Johanna Boses Beitrag zufolge ist es der Akademie der Kiinste gelungen, Kem-
powskis Fotoalben-Sammlung nicht aus dem von ihm intendierten Zusammenhang zu
nehmen. Doch stellt sich die Frage, ob gerade diese ,widerstindige® Objektbasis — eine
Kiste, ein Album - die Integration in institutionelle Ordnungssysteme behindert, die
bei fotografischen Einzelobjekten nicht allzu sehr zum Tragen kommt. Boses Beitrag
wirft ebenfalls die Frage auf, ob es die bereits im Fotoalbum angebotene Ordnung ist,
die es erschwert, das Album in eine andere, externe Ordnungsstruktur zu tiberfiihren.
Egal, wie diese Fragen beantwortet werden: Feststeht, dass die materielle Widerstdn-
digkeit der Objekte auch mit einer verringerten institutionellen und wissenschaft-
lichen Aufmerksamkeit einhergeht — wie Markus Schaden aus seiner langjdhrigen
Beschiftigung mit dem Fotobuch bestitigt. Andererseits zeigen sich in den jiingeren
Sammlungsstrategien des Historischen Museums Frankfurt, dass die Sperrigkeit eini-
ger fotografischer Objekte auch zu neuen Ansitzen fiihren kann. So lie3e sich jeden-
falls aus den Ausfiihrungen von Dorothee Linnemann zum partizipativen Sammeln
im Kontext einer Stadtgeschichte und ihrer Einwohner:innen schlussfolgern.

Fotografische Bestidnde in ethnografischen Museen sind auch aus ethischen
Griinden widerstdndig: Emil Nolde und Hans Vogel eint nicht nur ihr Berufsstand
als Maler, sondern auch die Tatsache, dass beide Expeditionsmitglieder kolonialer
Ozeanienreisen waren. Jamie Dau, Jeanette Kokott und Catharina Winzer weisen
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Abb. 1 Armin Linke, Kunsthistorisches Institut in Florenz — Max-Planck-Institut (KHI), Photothek,
Florence, Italy, 2018. © Armin Linke

in ihrem Text nach, wie komplementir die Bildmedien Fotografie und Aquarell
die Anforderungen an die — auch farbige — Erfassung des Anderen erfiillten und
dass der Expeditionszusammenhang der sogenannten ,leber-Kiste® nur vollstindig
erhalten bleiben konnte, weil sie erst in der zweiten Hilfte der 1980er Jahre ins
MARKK kam - ein Zeitpunkt, ab dem Fotografien erstmalig als gleichwertige
Sammlungsobjekte im ethnologischen Museum angesehen wurden. Auf diese para-
digmatische Neubewertung von ,,non-collections® zu ,,collections®, um die Begriffe
von Edwards nochmals aufzugreifen,?? geht auch Lucia Halder ein und zeigt auf,
wie das Rautenstrauch-Joest-Museum seine fotografische Sammlung und sein
Archiv fiir kiinstlerische Eingriffe 6ffnet, nicht zuletzt um die alten und veralteten
Sammlungs- und Klassifikationsstrukturen aufzubrechen.

So unterschiedlich die fotografischen Bestinde des Hamburger MARKK und
des Historischen Archivs Krupp sein mogen, sie eint das Schwanken zwischen
Provenienz- und Pertinenzprinzip, wenn es um die ErschlieBung der eigenen foto-
grafischen Bestdnde geht. Das Provenienzprinzip ist eine archivarische Methode,
der zufolge die Ordnung von Dokumenten im Archiv sich an derjenigen orientiert,
in welcher sich die Dokumente befanden, als sie noch im aktiven Gebrauch waren.
Die Herkunft und die Entstehungszusammenhénge — die ,Biografie® eines Objekts —
sind federfithrend. Das Pertinenzprinzip hingegen 16st diese Ordnung auf, um das
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Foto auszulesen und es motivisch und materiell nach Territorial-, Personal- oder
Sachbetreffen zu kategorisieren. Dieses — hdufig in Bibliotheken oder auch kom-
merziellen Bilddatenbanken anzutreffende — Ordnungsschema wurde nicht nur im
MARKK, sondern auch im Deutschen Bergbau-Museum Bochum, in der Deut-
schen Fotothek Dresden oder, wie Manuela Fellner-Feldhaus herausstellt, im His-
torischen Archiv Krupp angewendet. Allerdings nur bis zu einem spezifischen Zeit-
punkt. In den frithen 1980er Jahren sammeln alle vier genannten Institutionen — oft
wieder — nach dem Provenienzprinzip. Unsere Stichproben erlauben nur Thesen
hinter vorgehaltener Hand. Und dennoch: Eine reine Zufilligkeit ist unwahrschein-
lich angesichts des Wertewandels, dem sich die Fotografie gerade in jenen Jahren
gegeniibersah. Die Zeit, in der unsere Zeitleiste sehr viele Eintrdge verzeichnet, in
der eigenstindige fotografische Sammlungen in Koln und Essen gegriindet wer-
den und Hochschulprofessuren fiir Fotografie entstanden sind, die Zeit, in der
sich die Kunstwerdung der Fotografie institutionell durchsetzte, in der sie vom
informationslogischen Dokument zum Monument wurde, das auch materiell seine
eigene Geschichtlichkeit ausstellt. Es sind auch die Jahre, in denen 1983 erstmals
Positivabziige als eigenstindige Sammlungsobjekte in die Deutsche Fotothek in
Dresden einzogen — wie Jens Bove, Simone Fleischer und Agnes Matthias berichten.
Wenn man im Pertinenzprinzip dem Einzelbild keine besondere Aufmerksamkeit
zuteilwerden lief und es ausschlief3lich als Informationstriager betrachtete, ist das
Provenienzprinzip, wie auch der Kunstmarkt, am Einzelbild und seinen Herkiinf-
ten und Kontexten interessiert.

Doppelte Monumenthaftigkeit

Die Fotografie mit Panofsky als ,Monument‘ zu bezeichnen, heift, sie als ,Primér-
material‘, als Objekt oder Untersuchungsgegenstand ernst zu nehmen. Wird sie als
,Dokument‘ bezeichnet, ist sie ,Sekundidrmaterial‘, Instrument und nicht Objekt
der Untersuchung.® Es gibt aber neben Guillory und Panofsky noch eine weitere —
leicht verschiedene — Semantisierung von Dokument und Monument. Foucault
beschreibt in der Einleitung zur Archdiologie des Wissens die hermeneutische
Geschichtsphilosophie als diejenige, die ,,es unternahm, die Monumente der Ver-
gangenheit zu ,memorisieren’, sie in Dokumente zu transformieren und diese
Spuren sprechen zu lassen, die an sich oft nicht sprachlicher Natur sind oder ins-
geheim etwas anderes sagen, als sie sagen‘“.?* Damit schaffte es die Geschichts-
wissenschaft, die Dinge iiber die Sprache zu beherrschen, historische Tatsachen zu
iiberschreiben und in der Interpretation eine Entwicklungslogik, einen Ursprung
und eine Verheiflung zu finden. Gegen diese — von ihm Kkritisierte — Strategie setzte
er die Archiologie als Methode. Die Archiologie, die es vermag, ,,Dokumente in
Monumente [zu] transformier[en]“.2%
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Wihrend die Geschichte ihre Gegenstidnde als Dokumente behandelt, behandelt
die Archéologie sie als Monumente, das heif3t nicht primér lesbar, interpretativ oder
,allegorisch®, sie sucht weder etwas hinter ihnen noch etwas Verborgenes, sondern
legt erst einmal — sehr sachte — die Schichten frei, in denen das materielle Objekt
,»in seinem eigenen Volumen‘ gefunden wurde, und beschreibt, bevor sie weiter
gedeutet, also in Schrift tibersetzt werden.?® Es ist epistemisch ein Zuriickgehen,
das das Monument vom Dokument oder — {ibersetzt auf unseren Gegenstand — das
Provenienz- vom Pertinenzprinzip trennt: Erst wenn die Fotografie erschlossen, die
Sedimentschichten isoliert sind, konnen weitere Operationen erfolgen. Das unter-
scheidet die foucaultsche Sichtweise von der Guillorys: Bei ihm war das Monu-
ment ein angereichertes, nachgelagertes Dokument, etwas was spéter, aber nicht
parallel zur Dokumentwerdung geschieht. Doch jene bei Foucault implizierte Tren-
nung von Text und Bild ist so nicht — und besonders nicht fiir die Fotografie — auf-
rechtzuerhalten.?” Aufierdem braucht seine archiologische Vorgehensweise Zeit,
bindet Kapazititen und andere Ressourcen. Foucault argumentierte — wie Knut
Ebeling in seiner kritischen Reflexion tiber den Monumentbegriff herausstellt — vor
dem Hintergrund eines iiberschaubaren ,Objektkorpus® in der Archéologie, ihrer
»Datenknappheit“.22 Doch diese Datenknappheit ist hdufig weder in der Geschichte
noch in der Fotogeschichte gegeben. Daher wird Zukunft — auch die institutio-
nelle Zukunft in einem Bundesinstitut fiir Fotografie — dadurch geprégt sein, wie
man die Fallen einer quantitativen Aufbereitung umgehen kann, ohne selbst an der
Masse des Uberlieferten zu verzweifeln. Oder anders ausgedriickt: wie man das
Pertinenzprinzip aktualisieren kann, ohne die zweifache Monumenthaftigkeit der
Fotografie zu negieren. Der Grund dafiir ist, wie wir bereits festgestellt haben, die
Tatsache, dass jede Geschichte von Fotosammlungen auf zwei miteinander ver-
bundenen Achsen ablduft: die Geschichte des Bildinhalts (tibersetzt durch Abzug,
Kopie, Diapositiv usw.) und die Geschichte des fotografischen Objekts innerhalb
eines Netzwerks von Mehrfachoriginalen.?® Ein typisch kulturwissenschaftlicher
Ansatz wire es nun, die institutionellen Mauern anzuzapfen, sich die logistischen
Transportwege, Rinder, Grenzphdnomene und Bruchstellen anzusehen, die Que-
relen und Reibereien eines Archivs nichtstatischer Artefakte.

Wenn allerdings die aktuelle Hinwendung zur Fotografie in Form eines
Bundesinstituts die anfangs diskutierte kulturpolitische Wende darstellt, so las-
sen sich die jiingsten Entwicklungen in Sachen generativer Bilderstellung und
KI-gestiitzter Infrastrukturen als technischer Medienumbruch bezeichnen, die
als datengetriebene Systeme eher Pertinenz- als Provenienzsysteme préferieren.3°
Werden die Bildmedien mit ihrer kiinftigen digitalen Fundierung nur einen ,, Weg
zur Entwertung des Dings und der Verwertung der Information nehmen, wie
Vilém Flusser vor vierzig Jahren vermutete?® Von dieser Warte aus sollten die tra-
ditionellen Begriffe wie ,Netzwerke‘, Archiv‘, ,Sammlung‘ und vielleicht sogar
Jnstitutionen® neu hinterfragt und auf ihre Giiltigkeit tiberpriift werden. Die
vorliegende Publikation markiert diese beiden Schnittstellen zwar, jedoch miis-
sen weitere Vorhaben, die sich aus dem hier zusammengetragenen Kaleidoskop

22



aus Perspektiven mit unterschiedlicher Brennweite ergeben, anschlie3enden
Forschungsprojekten vorbehalten bleiben.

Ein Grofteil der Beitrdge dieses Bandes geht auf eine Tagung mit dem Titel Die
Fotografie und thre Institutionen: Netzwerke, Sammlungen, Archive, Museen zurick,
die am 23. und 24. Juni 2022 am Kulturwissenschaftlichen Institut Essen (KWT)
stattgefunden hat.® Wir danken der Direktorin Julika Griem und allen damals
beteiligten Mitarbeiter:innen des KWI fiir ihre Hilfe und Unterstiitzung. Fir ihre
Auskiinfte und Hinweise in Vorbereitung der Publikation mdchten wir Matthias
Griindig, Hans-Michael Koetzle, Reinhard Matz, Rolf Sachsse, Thomas Seelig
und Sigrid Schneider danken. Die Interviews in diesem Band wurden zwischen
Juli 2023 und Januar 2024 iiberwiegend schriftlich gefiihrt, und wir danken allen
Gesprichspartner:innen fiir ihre Antworten auf unsere Fragen und Nachfragen.
Sophie Pomplun gilt Dank fiir ihr Korrektorat des gesamten Bandes sowie Anna
Felmy vom Reimer Verlag fiir ihr finales Lektorat. Fiir Grafik und Buchproduktion
danken wir Alexander Burgold und Ben Bauer sowie Beate Behrens fiir die ver-
trauensvolle Aufnahme ins Verlagsprogramm. Armin Linke verdanken wir das Bild
auf dem Buchumschlag und die Grofiziigigkeit und das Vertrauen, es nutzen zu
diirfen. Ein grofier Dank geht schlie3lich an die finanziellen (und auch ideellen)
Unterstiitzer dieser Publikation: die Alfried Krupp von Bohlen und Halbach-
Stiftung in Essen, die Irene und Sigurd Greven Stiftung in Koln, sowie das Kultur-
wissenschaftliche Institut Essen (KWI).

Anmerkungen
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S. 3-13, hier S. 7.

4  Ausnahmen sind hier bspw. die Beitrdge von Ditmar Albert und Rolf Sachsse in Bodo von Dewitz/Rein-
hard Matz (Hg.), Silber und Salz. Zur Friihzeir der Photographie im deutschen Sprachraum 1839-1860, Koln/
Heidelberg 1989; Eskildsen 1990; Ulrich Pohlmann, Die vergessenen Fotomuseen. Zur Geschichte reali-
sierter und unausgefithrter Vorhaben in Deutschland, in: Forogeschichte 10/35, 1990, S. 14-21. Ein jingerer
Beitrag zur fotografischen Institutionalisierung in den 1980er Jahren stammt von Reinhard Matz, Blihende
Landschaft. Zur Neuorientierung des fotografischen Engagements in Westdeutschland um 1980, in: Ders./
Steffen Siegel/Bernd Stiegler (Hg.), Wolfgang Schulz und die Fotoszene um 1980, Ausst.-Kat., Leipzig 2019,
S. 104-111. Insgesamt gibt es in der franzdsisch- und englischsprachigen Fotoforschung eine systemati-
schere Beschiiftigung mit dem Thema, siche bspw.: Eléonore Challine, Une histoire contrariée. Le musée de
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photographie en France (1839—1945), Paris 2017; die Arbeiten von Elizabeth Edwards, auf die hier noch ein-
gegangen wird; Alexandra Moschovi, A Gust of Photo-Philia: Photography in the Art Museum, Leuven 2020;
sowie jungst Diana Kamin, Picture-Work. How Libraries, Museums, and Stock Agencies Launched a New Image
Economy, Cambridge M.A. 2023. Fiir weitere Hinweise sieche auch den Beitrag von Kathrin Yacavone in
diesem Band.

Dieser Fokus schliefit Institutionen bspw. der beruflichen Selbstorganisation von Fotograf:iinnen oder
Kunstvereine aus und kann viele Aspekte der fotografischen Etablierung (z. B. Fachzeitschriften, private
Ausstellungshéuser, Fotofestivals) als gesellschaftliche Vorform der Institutionalisierung nicht beachten.
Die Zeitleiste in der Mitte dieses Bandes ist in dieser Hinsicht breiter gefasst, auch mit der Absicht, zu
weiterer Forschung anzuregen.

Der meist neidvolle Blick nach Frankreich mit seiner seit den 1980er Jahren etablierten Kulturpolitik fiir
Fotografie verschleiert die Tatsache, dass es im zentralisierten Nachbarland kein zentrales Fotoinstitut gibt.
Der grof3e Unterschied liegt evtl. in einer vernetzend gedachten kulturpolitischen Koordination von vielen
existierenden staatlichen oder regional/munizipal geférderten Institutionen. Vgl. hierzu Kathrin Yacavone,
The Cultural Institutionalization of Photography in France: A Brief History, in: Nottingham French Studies
53/2,2014, S. 122-135.

Matz 2019.

Eine andere Frage wire: Ab wann ist eine Ansammlung von Bildern eine fotografische Sammlung? Der
Grundstock der Sammlung Gruber in Koln 1977 bestand aus 800 erworbenen und 135 geschenkten
Fotografien. In Essen kam nach dem Tod von Otto Steinert 1978 seine Studiensammlung mit ca. 7.000
Exemplaren ans Museum Folkwang. Siehe dazu auch den Beitrag von Yacavone in diesem Band.

Vgl. Elizabeth Edwards/Christopher Morton, Between Art and Information: Towards a Collecting History
of Photographs, in: Dies. (Hg.), Photographs, Museums, Collections. Between Art and Information, London
2015, S. 3-23, hier S. 17.

John R. Searle, Was ist eine Institution?, in: Rainer Diez-Bone/Gertraude Krell (Hg.), Diskurs und Okono-
mie. Diskursanalytische Perspektiven auf Mdrkte und Organisationen, Wiesbaden 2009, S. 85-108, hier S. 90.
Ausfiihrlicher zu den Folgen dieser Uberlegungen im Rahmen einer Fotogeschichte der Institutionen siche
den Beitrag von Yacavone in diesem Band.

Vgl. John Guillory, Professing Criticism. Essays on the Organization of Literary Study, Chicago 2022, S. 118.
»[B]ut at the price of understanding less well than ever the process of learning, the relation between art
and information“. Ebd., S. 167.

Vgl. Edwards/Morton 2015, S. 16.

Elizabeth Edwards, Thoughts on the ,,Non-Collections* of the Archival Ecosystem, in: Julia Barnighausen/
Costanza Caraffa/Stefanie Klamm/Franka Schneider/Petra Wodtke (Hg.), Photo-Objects: On the Materiali-
ty of Photographs and Photo Archives, Berlin 2019, https://www.mprl-series.mpg.de/studies/12/ (07. Mirz
2024), S 67-82, hier S. 67.

Dass Fotografie im Museum — bevor sie eine eigene Abteilung haben durfte — hiufig bereits in grafischen
Abteilungen als Sammlungsobjekt vorkam, kann man in diesem Band nicht nur im Interview mit Andrew
Eskind und fiir die Staatsgalerie Stuttgart konstatieren, die Bertram Kaschek in seinem Beitrag institu-
tionsgeschichtlich untersucht, sondern auch fiir das von Kristina Lemke thematisierte Stidel Museum.
Die im 19. Jahrhundert beginnende Sammelpraxis des Dresdner Kupferstich-Kabinetts, die Hamburger
Kunsthalle sowie bspw. der Kunstpalast Diisseldorf sind sammlungslogisch ebenso verfahren, und es gibe
sicherlich weitere Beispiele fur diese enge Nachbarschaft zwischen Grafik und Fotografie. Es lisst sich
ebenfalls mit Thomas Ruff argumentieren, dass erst die Grofie der sogenannten ,Tableau-Form* es der
Fotografie ermoglichte, aus den Kupferstichkabinetten heraus an die Museumswinde zu gelangen. Vgl.
Florian Ebner, Um grof3e Bilder zu machen, muss einfach alles passen. Auszlige aus einem Gesprach mit
Thomas Ruff iiber die Arbeit am Bild, in: Linda Conze (Hg.), Size Matters. GrifSe in der Fotografie, Ausst.
Kat. Dusseldorf 2024, Berlin 2024, S. 73-74.

Vgl. https://www.stern-fotoarchiv.de (16. Dezember 2023).
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Siehe Elizabeth Edwards, The Thingness of Photographs, in: Stephen Bull (Hg.), A Companion to Photo-
graphy, Chichester 2020, S. 97-112, hier S. 107. Allgemeiner zur Idee, dass (archivarischer) Umgang
mit fotografischen Materialitidten Digitalitit kompensiert, siche Costanza Caraffa, ,,Wenden!“ Fotografien
in Archiven im Zeitalter ihrer Digitalisierbarkeit: ein material turn, in: Rundbrief Fotografie 18/3, 2011,
S. 8-15. Ausfiihrlicher auch: Dies., From ,Photo Libraries‘ to ,Photo Archives‘. On the Epistemological
Potential of Art-Historical Photo Collections, in: Dies. (Hg), Photo Archives and the Photographic Memory
of Art History, Berlin 2011, S. 11-44.

Siehe hierzu: Franziska Briuggmann, Institutionskritik im Feld der Kunst. Entwicklung — Wirkung —
Verdnderungen, Bielefeld 2020.

Edwards 2019, S. 68.
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