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Vorwort

»In dem Spiel, das man die Politik der Wahrheit
nennen konnte, hitte die Kritik die Funktion

der Entunterwerfung.«1 (Michel Foucault)

Was haben die beiden groffen Worte »Fotografie und
Wahrheit« mit Ausstellungstheorie und -praxis zu tun?
Vieles und sehr Unterschiedliches — wie wir mit diesem
kleinen Sammelband aus verschiedenen Perspektiven,
Disziplinen und Kontexten zu beleuchten versuchen.
Zunichst sind Fotografien und Ausstellungen zwei
Medien zur Produktion von Wahrheit. Selbstverstand-
lich glauben wir nicht an deren reine » Authentizitit«
— wir sind uns des Konstruktionscharakters von Wahr-
heitsproduktion bewusst: des scheinbar objektiven
Blicks, der ebenso positioniert wie sich selbst verste-
ckend innerhalb von Machtverhaltnissen agiert und da-
bei Wahrheit schafft und setzt, sie gleichzeitig in Frage
stellen kann und dennoch Teil jenes Spiels bleibt, »das
man die Politik der Wahrheit nennen konnte«.”> Ande-
rerseits haben gerade engagierte Ausstellungsdiskurse
und -projekte in den letzten zehn Jahren nicht nur die
Wahrheitseffekte der dokumentarischen Fotografie
zum Thema gemacht, sondern zugleich auf die Macht

1 Michel Foucault, Was ist Kritik?, Berlin 1992, S. 15.

2 Ebenda. Einen wesentlichen Beitrag zu einer umfassenden Refle-
xion des Verhaltnisses von Wahrheit, Macht und dokumentarischen
Strategien leisteten die Studien und Publikationen von Hito Steyerl.
Hier vor allem: Hito Steyerl, Die Farbe der Wahrheit. Dokumenta-
rismen im Kunstfeld, Wien 2008.



des Faktischen® gesetzt, um sich »mit dem Apparat der
Wertekodierung«* anzulegen und gingige Wahrheits-
und Sichtbarkeitsregime herauszufordern. Sie haben die
Rolle der dokumentarischen Fotografie als historische
Quelle oder als kunstlerische Ausdrucksform sowohl
kontrovers diskutiert als auch vielseitig und produktiv
genutzt. Mit Robert Musil liefSe sich sagen, dass dabei
der »Wirklichkeitssinn« auf den »Méglichkeitssinn«’
trifft, denn Fotografien wurden nicht nur eingesetzt, um
Gewesenes zu bezeugen, sondern auch um potenziell
andere Sichtweisen zu eroffnen und andere Handlungs-
formen denkbar zu machen.

Alle diese Unternehmungen stellten die bis dahin
selbstverstindlichen Umgangsformen mit Fotogra-
fie grundlegend in Frage. Sie wurde als Medium dort
sichtbar, wo sie bis dahin blof$ als Hilfsmittel oder Illus-
tration gedient hatte, und geriet — weit tiber die Frage
hinaus, was dabei wie gezeigt wird — in den Blick der
Auseinandersetzung. Diese Entwicklungen verfolgend,
wurde fir uns die Frage nach der Bedeutung von Foto-
grafien — deren unterschiedlicher Einsatz aus dem ku-
ratorischen Alltag nicht wegzudenken ist — in der Aus-
stellungstheorie und -praxis immer virulenter, und wir
beschlossen, ihr mit einer Reihe von Veranstaltungen

3 Vgl. etwa Bildpunkt. Zeitschrift der IG Bildende Kunst, Die
Macht des Faktischen, Winter 2008.

4 »You take positions in terms not of the discovery of historical
or philosophical grounds, but in terms of reversing, displacing and
seizing the apparatus of value-coding«, Gayatri Chakravorty Spi-
vak, Outside in the Teaching Machine, New York/London 1993,
S.63.

5 »Wenn es Wirklichkeitssinn gibt, muf$ es auch Moglichkeitssinn
geben«, Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Gesammelte
Werke Band 1, Reinbek bei Hamburg 1978, S. 16.
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nachzugehen. Dabei trat zutage, dass die Fotografie we-
sentliche und sehr verschiedene Rollen und Funktionen
sowohl bei der Entstehung als auch bei der Prasentation
und Dokumentation von Ausstellungen einnimmt. Un-
sere mehrjahrige Beschaftigung mit dem Thema miindet
nun in den vorliegenden Sammelband, der sich also den
— wie das Inhaltsverzeichnis zeigt — ebenso konkreten
wie vielfaltigen Dimensionen der dokumentierenden
Fotografie aus der Perspektive der Ausstellungstheorie
widmet.

Die Auseinandersetzung mit der Funktion des Do-
kumentarischen und der Fotografie in Feldern wie den
Geschichtswissenschaften, der Kunstgeschichte, der
zeitgenossischen Kunst sowie an der Schnittstelle zwi-
schen politischer Theorie und visueller Kultur haben
ebenso anregende wie heterogene Fihrten gelegt, um die
Rolle der dokumentierenden Fotografie in der Produk-
tion und Rezeption von Ausstellungen zu hinterfragen.
Einige davon seien hier in aller gegebenen Kiirze und
wohl auch Verkirzung — quasi als tour de force durch
die erwahnten Felder und Disziplinen — nachgezeichnet.

Im zeitgenossischen Kunst- und Ausstellungsfeld
hat sich der Einsatz von Dokumenten und Dokumen-
tationen in unterschiedlichen Medien und Prisentati-
onsformen in den letzten zehn Jahren potenziert. Als
wesentlicher Ausloser dieses Documentary Turn in der
Ausstellungspraxis der 2000er-Jahre gelten die Projekte
von Okwui Enwezor, die den Status des Dokumenta-
rischen grundlegend verdndert haben: Sowohl seine Aus-
stellung » The Short Century« (2001) zur Geschichte der
Unabhingigkeits- und Befreiungsbewegungen in Afrika
1945-1994 als auch die zahlreichen dokumentarischen
kiinstlerischen Positionen der »Documentall« (2002)
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stehen paradigmatisch fiir eine kuratorische Strategie,
die in Verhandlung mit der Realitit tritt. So haben sich
in der Folge zahlreiche Ausstellungen und Publikationen
spezifisch der dokumentarischen Form im Spannungs-
feld medienkritischer und gesellschaftspolitischer Frage-
stellungen gewidmet.® Das kuratorische Feld reagierte
damit auf kiinstlerische Diskurse und Praktiken, die im
Kontext der Institutionskritik ab den 1990er-Jahren
Ansitze der Recherche und journalistischer Techniken
wieder aufgriffen, die bereits in den 1970er-Jahren
entwickelt worden waren. Als zentrale VertreterInnen
eines politisch engagierten Dokumentarismus konnen
beispielsweise Martha Rosler und Allan Sekula gelten,
die beide auch durch ihre theoretischen Texte kritische
Beitrige zu den oft unsichtbaren Okonomien, ideolo-
gischen Implikationen oder auch stereotypisierenden
Reprisentationen in einem umkampften Feld geleistet
haben, in dem Konzepte von Kunst und Wirklichkeit
aufeinandertreffen.” Ebenso mafgeblich fiir eine kri-
tische Auseinandersetzung mit dem Dokumentarischen
sind die Publikationen der Kiinstlerin, Filmemacherin
und Theoretikerin Hito Steyerl, die sich sowohl der Dar-

6 Vgl. etwa die Ausstellungsprojekte »Es ist schwer das Reale zu
berithren«, Kunstverein Miinchen 2002; »True Stories«, Witte de
With Center for Contemporary Art Rotterdam 2003; » The Need to
Document«, Kunsthaus Baselland 2005 sowie die entsprechenden
Ausstellungskataloge; weiters die Publikation Frits Gierstberg u.a.
(Hg.), Documentary now! Contemporary strategies in photography,
film, and the visual arts, Rotterdam 2005.

7 Vgl. etwa Martha Rosler, Drinnen, Drumherum und nachtrig-
liche Gedanken (zur Dokumentarfotografie), in: Sabine Breitwieser
(Hg.), Martha Rosler. Positionen in der Lebenswelt, Wien/Koln
1999, S. 105-148; Allan Sekula, Der Handel mit Fotografien, in:
Herta Wolf (Hg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des
fotografischen Zeitalters, Bd. 1, Frankfurt a. M. 2002, S. 255-290.
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stellung von marginalisierten Fakten verpflichtet fiihlt
als auch um den Konstruktionscharakter von Doku-
menten innerhalb von Machtverhiltnissen weif$ und re-
flexiv auf diesen Bezug nimmt. In ihrer Monografie »Die
Farbe der Wahrheit« nennt Steyerl die Regierungstech-
nik der Produktion von machtigen Wahrheiten mithilfe
von Dokumenten »Dokumentalitit«. Sie verweist dabei
auf den Begriff der »Gouvernementalitit«® bei Michel
Foucault und zeigt, wie sehr die Logiken und Mecha-
nismen, mit denen in unseren Gesellschaften Wahrheit
produziert wird, weder objektiv noch unschuldig, son-
dern vielmehr zwischen Wissen und Macht angesiedelt
sind. Gemeinsam mit Maria Lind fiithrt Steyerl in einem
Forschungs-projekt unter dem Motto »The Greenroom.
Reconsidering the Documentary and Contemporary
Art« ihre Uberlegungen in Ausstellungen und Kollo-
quien sowie in einem Sammelband’ am fiir seine kura-
torischen Studien renommierten Bard College weiter: In
einer Serie von Aufsitzen internationaler Autorlnnen
werden die Ambivalenzen des Dokumentarischen in
einen kiinstlerischen und kuratorischen Kontext sowie
in ein Verhiltnis zum Journalismus und dessen gesell-
schaftlicher Rolle gestellt. Der Begriff »Greenroom«
eroffnet einen sowohl medien- wie ausstellungstheo-
retischen Referenzrahmen: Als » Greenroom« werden
jene Raume im Backstage-Bereich von Medienevents
bezeichnet, in denen sich KiinstlerInnen zwischen, vor
oder nach ihren Auftritten aufhalten konnen. Es han-
delt sich dabei also um einen Ort, der zugleich grund-

8 Vgl. Michel Foucault, Geschichte der Gouvernementalitit 1.
Sicherheit, Territorium, Bevolkerung, Frankfurt a. M. 2004.

9 Maria Lind, Hito Steyerl (Hg.), The Greenroom. Reconsidering
the Documentary and Contemporary Art, Berlin 2008.
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legender Bestandteil massenmedialer Bildproduktion ist
und doch Formen des Austausches, der Koordination
und der Verhandlung zulasst, die nicht vor der Kamera
stattfinden — sozusagen um einen »Vorraum« der Of-
fentlichkeit, der allerdings selbst (etwa beim Eurovisi-
ons-Song-Contest) Schauplatz von Live-Ubertragungen
geworden ist. Als Metapher steht »Greenroom« also
einerseits fur einen massenmedialen Kontext des Do-
kumentarischen im Ausstellungsbereich. Andererseits
bringt der Begriff auch buchstiblich Farbe in die bis-
herige Debatte der Prdasentation von Dokumentationen
in Ausstellungen zwischen »White Cube« und »Black
Box«. Als weitere Referenz fiir unsere Auseinander-
setzung sei hier auch das Buch von Tom Holert, »Re-
gieren im Bildraum«'’, erwihnt, das die Debatten um
Bildpolitiken und dokumentarische Image-Produkti-
onen im Rahmen der Bildtheorie und der Visual Cul-
ture aufgreift und vorantreibt. Der Kunstwissenschafter
und Kunsthistoriker Tom Holert arbeitet ebenfalls an
einer Auseinander-setzung mit den Regierungslogiken
Foucault’scher Gouvernementalitdtstheorien und wen-
det diese anhand konkreter Bildanalysen einer »globa-
len Bildsprache seit 9/11«'" auf den Bereich des Visu-
ellen an. Er interessiert sich dafiir, wie die Bedeutungen
von Bildern in der Gesellschaft geschaffen werden.
Auch in der historischen Ausstellungspraxis hat um
die Jahrtausendwende ein grundlegender Paradigmen-
wechsel im Umgang mit Fotografien stattgefunden. Ob-
wohl es einige Ankniipfungspunkte zwischen den oben
beschriebenen Debatten im Kunstfeld und der Visual

10 Tom Holert, Regieren im Bildraum, Berlin 2008.
11 Vgl. ebenda, Kapitel »Bild-Ereignisse«, S. 13-51.
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Culture mit jenen der Geschichtswissenschaft gibt, sind
diese bisher nur selten gemeinsam behandelt worden.
Doch sei hier vor einer allzu schnellen Verbindung der
Diskurse zunichst der Paradigmenwechsel der Pri-
sentation von Bildmaterial in der kulturhistorischen
kuratorischen Praxis — vor dem Hintergrund eines
Iconic Turn in den Geschichtswissenschaften — kurz
dargestellt: Als konkreter Anlass fur ein Umdenken im
Umgang mit Bildern in historischen Ausstellungen gel-
ten die Debatten um die Bildunterschriften der ersten
Wehrmachtsausstellung des Hamburger Instituts fir
Sozialforschung.'”” 1999 begann eine intensive Diskus-
sion um die Ausstellung — ausgelost von der Polemik
der Historiker Bogdan Musial, Krisztidn Ungvary und
Dieter Schmidt-Neuhaus, die einige Bildunterschriften
der Ausstellung als verkiirzt kritisierten.”” Die Heftig-

12 Diese wurde unter dem Titel »Vernichtungskrieg. Verbrechen
der Wehrmacht 1941-1944« von 1995 bis 1999 in 34 Stadten in
Deutschland und Osterreich gezeigt. Sie gilt als Markstein einer
offentlichkeitsrelevanten Ausstellungspraxis, gelang es ihr doch
erstmals, in der 6ffentlichen Wahrnehmung mit dem »Mythos
der sauberen Wehrmacht« aufzuriumen und damit publik zu
machen, was in den Geschichtswissenschaften seit den 1950er-
Jahren diskutiert und belegt worden war: Die Wehrmacht war in
NS-Verbrechen und in den Volkermord an Judinnen und Juden im
Zuge des Krieges an der Ostfront teils fithrend, teils unterstiitzend
involviert.

13 Es handelte sich konkret um weniger als 20 Bildunterschrif-
ten (bei einer Anzahl von iiber 1.433 Fotos in der Ausstellung).
Insbesondere wurde die Auseinandersetzung um vier Fotos ge-
fuhrt, die ein Pogrom in der polnisch-ukrainischen Stadt Tarno-
pol 1941 dokumentieren. Die Bilder zeigen nicht nur Morde der
Wehrmacht, sondern auch sowjetische Verbrechen. Konkret heifst
das: Sie zeigen Jiidinnen und Juden, die im Zuge des Pogroms von
SS, Wehrmacht, der ukrainischen Miliz und vermutlich auch an-
tisemitisch agitierter Bevolkerung gezwungen wurden, Leichen
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keit der Debatte, die schliefSlich zu einer volligen Neu-
konzeption der Ausstellung fithrte, war wohl nicht nur
quellenkritischen, sondern auch ideologischen Hinter-
griinden geschuldet. Sie verband sich dennoch mit einer
Auseinandersetzung in der Geschichtswissenschaft, die
Bildern einen neuen und wesentlichen Stellenwert ein-
zurdumen begonnen hatte. Wurden Bilder bis dahin in
Publikationen und Ausstellungen sehr oft blof$ als II-
lustrationen benutzt, ging es zunehmend darum, einen
Umgang mit ihrer Qualitit als Dokumente zu finden.
Mittlerweile gibt es lingst ein neues Verstandnis der
Fotografie als eigenstandiger Quellengattung. Dieses
beinhaltet quellenkritische Uberlegungen zu ihren me-
thodischen Implikationen: zu ihrer Herkunft, den oft
fehlenden oder widerspriichlichen Angaben in Archi-
ven, ihren Produktionsbedingungen und zu dem, was
sie nicht zu zeigen vermag. Diese Wendung zu einer
reflexiven Auseinandersetzung mit visuellen Materi-
alien — zuweilen als Iconic, Pictorial oder Visual Turn
bezeichnet, manchmal ist auch von Visual History die
Rede - fuhrte zu zahlreichen Symposien und Publika-
tionen, die das Foto als historische Quelle zum Thema
machten.'* Ein Buch, das sich mit der visuellen Ana-

zu exhumieren, um anschliefend misshandelt und getotet zu
werden. Was die Bildunterschriften nicht wiedergaben, war die
Information, dass es sich bei den Leichen um Opfer des NKWD
handelte: Ende Juni 1941, nach Einmarsch der Wehrmacht in der
Sowjetunion, ermordete der NKWD im Gefingnis von Tarnopol
600 Kriegsgefangene, darunter zehn deutsche Soldaten. Vgl. dazu
Verbrechen der Wehrmacht. Dimensionen des Vernichtungskriegs
1941-1944, Hamburg 2002, S. 108.

14 In der zweiten Wehrmachtsausstellung wird dem Thema »Foto
als historische Quelle« ein eigener Exkurs gewidmet. Vgl. Hambur-
ger Institut fiir Sozialforschung (Hg.), Foto als historische Quelle, in:
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lyse historischer Quellen beschaftigt, sei beispielhaft in
diesem Zusammenhang erwahnt: Christoph Hamann
legte mit »Visual History und Geschichtsdidaktik. Bei-
trage zur Bildkompetenz in der historisch-politischen
Bildung« eine Studie vor, der es mit Mitteln der kunst-
historischen Bildanalyse und anhand konkreter Be-
trachtungen ikonischer historischer Bilder gelingt, der
»medialen Formatierung des Geschichtsbewusstseins«'"’
auf die Spur zu kommen. All dies macht deutlich, dass
auch vonseiten der Geschichtswissenschaft zunehmend
Ansitze und Methoden der Visual Culture rezipiert
wurden: Eine Zusammenfihrung der Diskussionen
vor dem Hintergrund ihrer ausstellungstheoretischen
Uberlegungen und Implikationen — wie sie mit diesem
Sammelband versucht werden soll — ist also aus den
jeweiligen feldspezifischen Logiken her naheliegend.
In diesem Zusammenhang war auch die von Bernd
Stiegler verantwortete Ausgabe der Zeitschrift Fotoge-
schichte mit dem Titel »Ausgestellte Fotografien« anre-
gend, die einige einflussreiche Ausstellungen in der Ge-
schichte der Fotografie einer Revision unterzieht und
sie als diskursive Dispositive im Sinne Foucaults in den
Blick nimmt."® In der Riickschau, so Stiegler, gebe die

Verbrechen der Wehrmacht. Dimensionen des Vernichtungskriegs
1941-1944, Hamburg 2002, S. 107-122. Vgl. auch die Ausgabe
»Krieg und Fotografie« der Zeitschrift Fotogeschichte. Beitrige zur
Geschichte und Asthetik der Fotografie, Heft 85/86, 2002; Gerhard
Paul (Hg.), Visual History. Ein Studienbuch, Gottingen 2006.

15 Christoph Hamann, Visual History und Geschichtsdidaktik.
Beitrage zur Bildkompetenz in der historisch-politischen Bildung,
http://opus.kobv.de/tuberlin/volltexte/2007/1536 (24.4.2010).

16 Bernd Stiegler (Hg.), Fotogeschichte. Beitriage zur Geschichte
und Asthetik der Fotografie, Ausgestellte Fotografien, Heft 112,
2009.
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»inszenierte Fotogeschichte [...] mehr zu sehen [...], als
das blof Ausgestellte«.'” Hier setzt nun auch der vor-
liegende Band ein, der die skizzierten Uberlegungen der
neueren Diskurse zum Dokumentarischen aufgreift und
im Hinblick auf Aspekte der Ausstellungstheorie frucht-
bar macht.

Ein GrofSteil der Beitrage geht auf eine Tagung zu-
riick, in deren Rahmen wir unter dem Titel »Fotos
schaffen Fakten. Schaffen Fotos Fakten?« gemeinsam
mit Monika Sommer nach transdisziplindren Perspek-
tiven auf die Rolle von Fotografie in Ausstellungen und
in unterschiedlichen mit dem Ausstellungskontext ver-
bundenen Wissenschaften gefragt haben.'®

Um die Aktualisierung eines engagierten Dokumen-
tarismus geht es Nora Sternfeld, wenn sie am Anfang
dieser Publikation ungewdohnliche Verbindungen zwi-
schen Fotografie und Wahrheit herausarbeitet. Unter
dem Titel »Licht und Schatten« widmet sich ihr Beitrag
anhand von drei zeitgenossischen Kunstprojekten den
theoretischen Implikationen und Potenzialen dokumen-
tarischer Fotografie in der kunstlerischen und kura-
torischen Praxis. Dabei tritt die Auseinandersetzung
mit Fotografie, ihrem Wirklichkeitsanspruch und ihrer
Wahrheitsproduktion nicht nur kritisch in den Blick,
sondern wird auch im Hinblick auf mogliche Hand-
lungsfelder neu positioniert.

Nach dieser generellen Verhandlung des Themas Foto-
grafie und Wahrheitsproduktion zeichnet der Aufsatz
»Reduzierte Bilder. Zu den Effekten musealer Inszenie-

17 Ebenda, S. 3.

18 Die Tagung »Fotos schaffen Fakten. Schaffen Fotos Fakten?«
fand im Rahmen des Europiischen Monats der Fotografie im
November 2008 in Wien statt.
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rung auf das Medium Fotografie« von Luisa Ziaja in
einem historischen Abriss die Integration der Fotografie
in das Museum am Beispiel des New Yorker Museum
of Modern Art nach und beleuchtet die gegenwirtige
Praxis anhand einer aktuellen Fotografieausstellung
in der Londoner Tate Modern. Der Text fragt danach,
wie kuratorische Arbeit die vielschichtigen Auseinan-
dersetzungen um den Ausstellungskomplex und das
fotografische Medium reflektieren und praktisch um-
setzen konnte, um schliefSlich die These aufzustellen,
dass gerade in der Multifunktionalitit der Fotografie
ihr strategisches kuratorisches Potenzial liegt.
Ebenfalls einer kuratorischen Praxis, die auf Foto-
grafien basiert, widmet sich der Beitrag von Martina
Griesser-Stermscheg und Andreas Lehne: Der spre-
chende Titel »Wieder haben wollen« verweist auf den
Waunsch nach der Erlebbarkeit von Vergangenheit im
Museum. Die Rekonstruktion musealer Interieurs
wire allerdings ohne Bilddokumente als Vorlagen nicht
denkbar. Die AutorInnen rekonstruieren daher den
kuratorischen Weg: Dieser ist naturlich keine Direkt-
ubertragung, sondern weist vom zweidimensionalen
Foto zum dreidimensionalen Raumerlebnis. Sie fiihren
uns mit dem analytischen Instrumentarium der fotogra-
fischen Hintergrundfolie in die Wohnraume von Adolf
Loos und Franz Grillparzer (Wien Museum), Lucie Rie-
Gomperz (Hofmobiliendepot) sowie in die Ordination
von Sigmund Freud (Freud Museum) und fragen jeweils
nach den kuratorischen Strategien und nach dem mehr
oder weniger souverinen Umgang mit Lucken und
Leerstellen. Ein Teil des Textes beschiftigt sich zudem
mit rekonstruierten Ausstellungsraumen als historische
Referenz in gegenwartigen Prasentationen. Die Erkennt-
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nisse der Bild- und Quellenkritik ernst nehmend, fra-
gen die AutorInnen nach deren Implikationen fur den
musealen Nachbau historischer Raume: Eine reflexive
kuratorische Arbeit mit Bildern miisste sich konsequen-
terweise auch auf die Ausstellungspraxis auswirken, die
sich auf Fotos stiitzt.

Das Motiv der Rekonstruktion spielt auch im Auf-
satz »Exposition Imaginaire. Uber die Stellwand bei
Aby Warburg« von Anke te Heesen eine zentrale Rolle:
Hier geht es um Rekonstruktionen der Bildtafeln des
berithmten Mnemosyne-Atlas von Aby Warburg in ver-
schiedenen Ausstellungen der letzten Jahre und damit
um Fotografie als Werkzeug der Reproduktion und
zugleich Inhalt der Rekonstruktion. Ausgehend vom
»Museé Imaginaire« André Malraux’, das in der Re-
produktionsfotografie griindet, beschreibt te Heesen
die Praxis der immer wieder neuen Bildanordnungen
Warburgs fiir das unvollendet gebliebene Atlasprojekt
als imaginare Ausstellung und verfolgt die These, dass
es wesentlich tber seine Prasentationsbedingungen
verstanden werden muss. So arbeitet sie anhand der
verschiedenen neuerlichen Prisentationen der rekon-
struierten Bildtafeln sowie einer generellen historischen
Entwicklung der Wechselausstellung die Bedeutung der
Stellwand heraus, die sich mit ihren riumlichen Ver-
gleichs- und Montagemoglichkeiten als hochgradig fle-
xibel auszeichnet. Damit verkorpere, so te Heesen, der
Mnemosyne-Atlas geradezu die grundlegende Bedingung
der Ausstellung an sich: »Ein passageres, ephemeres Me-
dium zu sein, von dem nichts bleibt, wenn es sich ereig-
net hat.«

Die zentrale Rolle der Reproduktionsfotografie
nicht nur in der kunsthistorischen Praxis, sondern auch
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in der Begriindung und historischen Entwicklung der
Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin arbeitet
dann Friedrich Tietjen heraus. Sein Aufsatz »Die Foto-
grafie und die Bildmedien der Kunstgeschichte« analy-
siert das kunstwissenschaftliche Sehen, das vortrefflich
Ikonographien und Stile zu identifizieren vermag, als
bereits historisches »Ubersehen« der Produktions- und
Prasentationsbedingungen seines wesentlichsten Werk-
zeugs und Anschauungsmaterials — der Fotografie.
Tietjen verbindet mit dieser Analyse eine Forderung:
die Geschichte der Kunstgeschichte als zentrale Wis-
senschaft des Visuellen auch und gerade als Geschichte
der Reproduktion zu begreifen und zu theoretisieren,
um damit letztlich das Originalitdtsparadigma der Dis-
ziplin zumindest zu erschiittern.

In ihrem geschichtswissenschaftlichen Beitrag geht
Heidemarie Uhl am Beispiel der Bilddokumente vom
»Anschluss« Osterreichs an Hitler-Deutschland im
Mirz 1938 den Transformationsprozessen im kultu-
rellen Bildgeddchtnis nach. Sie arbeitet heraus, wie
Fotografien im Kampf um die Deutungsmacht zu Ar-
gumenten werden, die einer ganz spezifischen Logik
folgen: Angesichts der Hybriditdt und Vieldeutigkeit,
die dem Medium Bild innewohnen, konnen visuelle
Zeugnisse in ganz unterschiedliche Erklirungszusam-
menhinge eingebunden werden. Dabei erfolgen Bedeu-
tungszuschreibungen nicht nur durch die Rahmung auf
der Textebene, sondern auch durch die intervisuelle Pra-
xis des In-Beziehung-Setzens mit anderen Bildern bezie-
hungsweise durch die Konfrontation mit Gegen-Bildern.
Diese Logik visueller Argumentation, so Uhl, zeige sich
gerade in Phasen der Neuinterpretation der Vergangen-
heit — etwa nach der Zisur der Waldheim-Debatte, die
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neue Deutungszusammenhinge der » Anschluss«-Bilder
hervorgebracht habe.

Einem zentralen historischen Bezugspunkt der inve-
stigativen Fotografie widmet sich der Artikel » Zwischen
Information und Solidaritit« von Martin Baxmeyer:
dem Fotografieren im Spanischen Biirgerkrieg (1936-
1939). Dabei wird das berithmte Foto »The Falling
Soldier« von Robert Capa historisch, bildpolitisch und
kunsthistorisch kontextualisiert. Neben den Aufnahmen
von Capa und Albert-Louis Deschamps legt Baxmeyers
Text auch ein besonderes Augenmerk auf die weitge-
hend in Vergessenheit geratene Bildproduktion von Kati
Horna, die ihre Fotografien als parteiische kiinstlerische
Praxis verstand und deren Arbeiten eine reflexive Bild-
sprache jenseits der Nachrichtensensation wahlten. Sie
stellte ihre wichtigsten Aufnahmen der Zeitschrift Mu-
jeres Libres zur Verfugung, deren avancierte Gestaltungs-
praxis, wie Baxmeyer schreibt, »eine zeitungsasthetische
Oase« in der »Bleiwiiste der libertdren Presse« darstellte.

Nach dieser Referenz auf die Geschichte der enga-
gierten Fotografie geht es im abschliefSenden Beitrag von
Franz Jud wieder um »Dokumentarisches Kuratieren.«
Der Text ruft wesentliche Eckpfeiler des Documentary
Turn in Erinnerung und reflektiert den Umgang mit Fo-
tografien in Ausstellungen zeitgenossischer Kunst. Dies
geschieht im Hinblick auf Raum, Wissensproduktion
und Offentlichkeiten. Dabei macht er deutlich, »dass
kuratorische Strategien gerade jene Momente des Doku-
mentarischen zum Vorschein bringen konnen, in denen
der Anspruch auf Wahrheit, Klarheit und Transparenz
der Dokumente selbst herausgefordert wird.« So wird
am Ende dieses Bandes noch einmal klar, dass das Ku-
ratieren mit dokumentarischem Anspruch eben dort
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produktiv werden kann, wo Widerspriiche sichtbar
werden und sich Kritik mitten in dem Spiel aufdrangt,
»das man die Politik der Wahrheit nennen koénnte«.
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