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Auslösen / Abtrennen
Fotografierende und fotografierte Hände

<The Hand of Man>

Im Dezember 1902 erschien in New York die auf den Januar 1903 da-
tierte erste Ausgabe des Fotomagazins Camera Work, herausgegeben
von Alfred Stieglitz, dem Begründer der amerikanischen Photo-Seces-
sion. Unter den in aufwendiger Fotogravur reproduzierten Bildern fin-
det sich eine Arbeit Stieglitz' mit dem symbolträchtigen Titel The Hand
of Man. Sie zeigt die dunstig verhangene Ansicht eines Bahnhofsgelän-
des mit sich überkreuzenden Schienensträngen, Strommasten, Indu-
strieanlagen im Hintergrund und als Hauptmotiv eine Lok, aus deren
Schornstein meterhoch Dampf aufsteigt.

The Hand of Man entstand in der Hochphase des Piktorialismus, der
in den späten 1880er Jahren in Europa als sich erneuernde kunstfoto-
grafische Bewegung eingesetzt hatte und seit den 1890er Jahren durch
Stieglitz' Herausgeberschaft von The American Amateur Photographer
ab 1892 und Camera Notes ab 1897 auch in Amerika zunehmend an Be-
deutung gewann. Mittels Lochkameras, Weichzeichnerlinsen, manuel-
ler Nachbearbeitung der Negative und Positive sowie der Anwendung
verschiedener Edeldrucktechniken auf rauem, grobem Papier wurden
Bilder geschaffen, die in ihrer detailarmen, großflächig tonalen Gestal-
tung eher Pastellskizzen oder Kohlezeichnungen denn Fotografien äh-
nelten. Die piktorialistische Bewegung zielte mit diesen Arbeiten auf
die Anerkennung der Fotografie als eines künstlerischen Mediums. Sie
wurde getragen von ambitionierten Amateuren, die sich mit ihren auf
individuellen Ausdruck bedachten Werken sowohl von den geschäfts-
mäßig standardisierten Arbeiten professioneller (Porträt- )Fotografen
als auch von der massenhaft betriebenen Amateurfotografie der <Knip-
sen abgrenzen wollten. Verbesserungen der Kameratechnik bzw. des
Aufnahmematerials und die seit den 1850er Jahren immer weiter fort-
geschrittene Kommerzialisierung und Industrialisierung des Mediums
lieferten die technischen Voraussetzungen für den seitens der Piktoria-
listen beklagten ästhetischen Niedergang der Fotografie.

Stieglitz spricht in diesem Zusammenhang von der «fatale[n] Leich-
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tigkeit der Handhabung»!, die die Fotografie bei vielen in Misskredit
gebracht habe. Mit George Eastmans im August 1888 auf den Markt ge-
brachten Kodak-Handkamera reduzierte sich für den Amateur die vor-
mals komplizierte Operation des Fotografierens von zehn auf drei
Handgriffe: «1) Sie ziehen die Schnur. 2) Sie drehen den Transport-
knopf. 3) Sie drücken auf den Auslöser.»2 Entsprechend dem Verkaufs-
motto der Firma: «You press the button, we do the rest» wurde dem
Hobby-Fotografen lediglich der «rein mechanische Akt des Belich-
tens»3 übertragen, während die rätselhaften Vorgänge in der Dunkel-
kammer und die Möglichkeiten, eigenhändig in den Entstehungspro-
zess der Bilder einzugreifen, aus dem Blickfeld gerieten.

Das Motiv der in die Fotografie hineinführenden Schienen, wie es
Stieglitz in The Hand of Man zeigt, gehört zum kollektiven Bildge-
dächtnis der Amerikaner. Es erscheint erstmals in Fotografien, die die
Erschließung des amerikanischen Westens durch die großen Eisen-
bahngesellschaften dokumentierten und als Teil der <American views>
emblematisch auf den triumphierenden technischen Fortschritt in die-
sem Land verwiesen.4

Aristoteles würdigt in seiner Schrift über die Körperteile der Lebewe-
sen (De partibus animalium) die Hand als «Werkzeug aller Werk-
zeuge»5, das vom denkenden Menschen zu verschiedensten Zwecken
gebraucht werden kann. Stieglitz' doppelsinnig symbolischer Titel The
Hand of Man legt die Deutung nahe, dass die Hand des Menschen so-
wohl die Dampfmaschine hervorgebracht hat, mit all ihren Auswirkun-
gen auf den Fortschritt in Industrie und Verkehr, als auch die <Kamera-
Maschine>6, die von ersterer ein subjektiv gefärbtes und somit die <rein
mechanische> Aufzeichnung hinter sich lassendes Bild zu liefern ver-
mag, sofern sie sich in den Händen eines kunstsinnigen Menschen be-
findet. Es gehörte zu den Hauptanliegen der piktorialistischen Ästhetik,
die bis dato gegen den Kunstanspruch der Fotografie immer wieder vor-
genommene scharfe Trennung zwischen dem schöpferischen Bildautor
mit erkennbar eigener Handschrift und dem passiv registrierenden Ap-
parat aufzuheben. Stieglitz' The Hand of Man berührt in diesem Sinn
die grundsätzliche Frage nach der Entstehungsweise von Fotografien im
Kräftefeld des Manuellen, Apparativen und Geistigen,? die sich von An-
beginn als roter Faden durch die Fotografiegeschichte zieht - angefan-
gen bei den Auseinandersetzungen um den neuen <Maschinenmalen im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts bis hin zu den Debatten um die di-
gitale Bildmanipulation unserer Tage.
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Im Verlauf der Theoriegeschichte des Bildmediums ist der manuelle
Anteil am fotografischen Prozess immer wieder neu gewichtet und be-
wertet worden. Das Spektrum reicht von der anfänglichen Vorstellung
totaler Objektivität einer sich selbst abbildenden Natur bis hin zur in-
szenierten bzw. manipulierten Fotografie als gänzlich subjektiver Geste,
die zu hochgradig codierten Bildern führt. Insbesondere mit den For-
men digitaler Bilderzeugung sind neue Fragen zur Definition, Entste-
hung und Autorschaft fotografischer Bilder entstanden.

Parallel dazu ist im Verlauf der nunmehr über 160-jährigen Ge-
schichte der Fotografie auch das konkrete Motiv der isolierten mensch-
lichen Hand immer wieder von Fotografen und Fotografinnen unter-
schiedlichster Stilrichtungen dargestellt worden. Oftmals lässt sich an
diesen Fotografien das Bewusstsein der Bildautoren für die Medialität
ihrer Werke ablesen. In diesem Sinn steht die fotografisch <abgetrennte>
Hand über ihre allgemeinere Bedeutung als pars pro toto des Menschen
hinaus zeichenhaft für die Fotografie als Tätigkeit. Anhand von exem-
plarisch ausgewählten Bildbeispielen aus verschiedenen Phasen der
Fotografiegeschichte sollen im Folgenden einige dieser Sinnzusammen-
hänge und daran anschließende Deutungsmöglichkeiten des Hand-
motivs thematisiert werden.

«The fingers of the sun»

An der Erfindung der Fotografie waren mehrere, unabhängig vonein-
ander forschende Personen beteiligt. Die dazu notwendigen chemischen
und optischen Grundlagen waren bereits seit längerer Zeit bekannt,
ohne jedoch bis dato verknüpft worden zu sein.8

In dem zwischen Joseph Nicephore Niepce und Louis Jacques Mande
Daguerre am 14. 12. 1829 geschlossenen Vertrag zur Zusammenarbeit
der beiden Fotopioniere wird Niepce die Erfindung der «von selbst vor
sich gehenden Reproduktion der in der Camera obscura aufgefange-
nen Bilder»9 bestätigt, die er auf asphaltbeschichteten Silberplatten
festhielt. Daguerre arbeitete in der Folgezeit weiter an seinem eigenen
Verfahren mit polierten Silberplatten, die durch Aufdampfen einer Jod-
schicht sensibilisiert und anschließend in der Kamera belichtet wurden.
Im Sommer 1835 gelang ihm die Entwicklung des latenten Bildes mit-
tels Quecksilberdämpfen, das er 1837 erstmals erfolgreich mit einer
Kochsalzlösung fixierte. Daguerre betonte in der ersten Beschreibung
seines Daguerreotypie-Verfahrens ausdrücklich, dass es sich dabei nicht
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um eine Zeichenhilfe im Sinn der Camera obscura handelt und somit
auch keine Hände im Spiel sind: «So ist das DAGUERREOTYP kein
Gerät, das dem Abzeichnen der Natur dient, sondern ein chemischer
und physikalischer Prozeß, welcher der Natur dabei hilft, sich selbst ab-
zubilden.»lO Am ? Januar 1839 berichtete der Physiker Dominique
Franr;ois Arago erstmals der Pariser Akademie der Wissenschaften über
das Verfahren. Dort heißt es: «in der Kamera erzeugt das Licht selbst die
Formen der äußeren Objekte und ihre Verhältnisse mit einer fast ma-
thematischen Genauigkeit»l1.

Diese Idee der Selbstabbildung der Natur wurde in der Folgezeit von
den Kommentatoren des neuen Bildmediums immer wieder aufs Neue
aufgegriffen. Der Kunstkritiker Jules Janin kommentierte als einer der
ersten Berichterstatter die Erfindung Daguerres:

Niemals hat die Zeichenkunst der großen Meister eine solche Zeichnung
hervorgebracht. Wenn die Verteilung der Massen bewunderungswürdig er-
scheint, so sind die Details unzählbar. Es ist die Sonne selbst, als allmächtiges
Werkzeug einer neuen Kunst, die diese unglaubliche Arbeit vollbringt. Dies-
mal ist es nicht mehr der unsichere Blick des Menschen, der aus der Ferne
Schatten und Licht wahrnimmt, es ist nicht mehr seine zitternde Hand, die
auf vergängliches Papier die wechselhafte Gestalt der Welt bannt, die sofort
wieder vergeht. [... ] Es gibt in der Bibel die schöne Stelle «Gott sprach: Es
werde Licht, und es ward Licht». Jetzt kann man den Türmen von Notre-
Dame befehlen: «Werdet Bild!» und die Türme gehorchen [... ] Jetzt ist es an
uns, an den Daguerreotyp zu glauben. Denn keine Hand könnte zeichnen
wie die Sonne zeichnet; kein menschlicher Blick könnte so tief in die Massen
von Schatten und Licht eindringen.12

Janin rückte mit diesem Kommentar die Entstehungsweise der neuen
Bilder und nicht zuletzt den Fotografen selbst in eine quasi religiöse
Sphäre. Seine Aussagen lassen an die mittelalterliche Idee des deus ar-
tifex denken - die Vorstellung, Gott habe die Welt und die Menschen ge-
schaffen, indem er sie malte.13 Mit der Daguerreotypie, die die Unzu-
länglichkeiten der Hand apparativ auszugleichen schien, trat der Mensch
gleichsam in einen künstlerischen Wettstreit mit Gott, indem er foto-
grafisch eine zweite, nunmehr unvergängliche Welt schuf. Hier schien
sich die humanistische Idee des gottgleich schöpferischen Künstlers end-
gültig einzulösen, allerdings um den Preis, dass die in dieser Tradition
verehrte Hand des Künstlers eine deutliche Abwertung erfuhr.

Auslösen/Abtrennen 465

Eduard Kolloff, ein weiterer früher Kommentator des Verfahrens,
beschrieb die Daguerreotypien als «gleichsam vom Himmel gefallene
Abdrücke»14. In seinem Versuch, das Neue sprachlich zu fassen, klingt
bereits der Vergleich der Fotografie mit den acheiropoieta an, der erst
durch spätere Autoren des 20. Jahrhunderts explizit formuliert wurde.
Die als acheiropoieta bezeichneten, das heißt nicht von Menschen-
hand geschaffenen Darstellungen von Christus, Maria und anderen
Heiligen wurden seit der Spätantike als authentische Abbilder ver-
ehrt. Die bedeutendsten Bilder dieser Tradition sind das im 6. Jahr-
hundert erstmals erwähnte so genannte Abgarbild oder Mandylion
aus Edessa in Nordsyrien und die spätere seit ca. 1200 in Rom ver-
ehrte vera icon. Beide Überlieferungen verbindet die Idee, dass Chris-
tus einen authentischen Abdruck seines Gesichts auf einem Tuch hin-
terlassen habe.15

Der Abgarlegende zufolge hatte der kranke edessinische König Abgar
einen Maler ausgeschickt, um Christus zu porträtieren. Das Bild wurde
zusammen mit einem eigenhändigen Brief Christi an den König ge-
sandt, wo es dessen Heilung und weitere Wunder bewirkte. In einer an-
deren Version der Legende scheitert der Maler jedoch an dieser Auf-
gabe, worauf Christus sein Antlitz in ein Tuch drückte und auf diese
Weise selbst sein authentisches, wundertätiges Abbild erzeugte. Die um
1300 aus älteren Überlieferungen entwickelte Legende vom Schweiß-
tuch der Veronika berichtet davon, dass die Israelitin Veronika auf dem
Weg zum Kalvarienberg dem unter der Last des Kreuzes zusammenbre-
chenden Christus ihr Schweißtuch reichte und mit dem Abdruck seines
Antlitzes zurückerhielt.

Die Vergleiche der Fotografie mit den acheiropoieta konzentrieren
sich zumeist auf die vera icon, die als Kontaktreliquie das Modell zu
einer ontologischen Fundierung des Bildmediums als Abdruck oder
Spur liefert. Roland Barthes beschreibt die Fotografie als

Emanation des Referenten. Von einem realen Objekt, das einmal da war, sind
Strahlen ausgegangen, die mich erreichen, der ich hier bin; die Dauer der
Übertragung zählt wenig; die Photographie des verschwundenen Wesens be-
rührt mich wie das Licht eines Sterns.16

Der strahlende, bis zum Erblinden führende Glanz ist, wie Gerhard
Wolf anmerkt, neben dem Abdruck der zweite wesentliche Topos in der
Geschichte der auf wundersame Weise entstandenen ChristusbilderY
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Bei Barthes verbindet sich die Lichtspur mit der Auferstehung der To-
ten im fotografischen Porträt:

Die PHOTOGRAPHIE hat etwas mit Auferstehung zu tun: kann man von
ihr nicht dasselbesagen, was die Byzantiner vom Antlitz Christi sagten, das
sich auf dem Schweißtuch der Veronika abgedrückt hat, nämlich daß sie
nicht von Menschenhand geschaffensei, acheiropoietos?18

Barthes schließt mit dieser religiös geprägten ontologischen Theorie an
einen Essay von Andre Bazin an, in dem dieser das Turiner Grabtuch als
«Synthese von Reliquie und Photographie»19 beschreibt. Laut Bazin
«gehört das photographische Objekt zu seinem Modell wie der Finger
zu seinem Abdruck»20.

Die vera icon ist in der Nachfolge Barthes immer wieder als Ur-
sprungsmythos der Fotografie diskutiert worden. Mit Blick auf die
Frühzeit der Fotografie verdient jedoch auch die ältere Abgarlegende
Aufmerksamkeit, zumal mit der Figur des an seiner Aufgabe scheitern-
den Malers bereits das Motiv der unzulänglichen menschlichen Hand
erscheint, das sowohl für die Erfinder als auch für die ersten Kommen-
tatoren des neuen Bildmediums bedeutsam war. Liest man Janins Aus-
sagen ebenfalls als indirekten Verweis auf die acheiropoieta, so er-
schließt sich im Vergleich mit Barthes' Übertragung des Themas auf
die Porträtfotografie die ältere, wesentlich radikalere Umdeutung des
ursprünglich religiösen Motivs. Der religiöse Begründungszusammen-
hang für ein Bild, das sine manu facta Authentizität gewährleistet, ver-
wandelt sich in Janins Kommentar in die Hybris einer zweiten Schöp-
fung.

Das Motiv der unzulänglichen menschlichen Hand war auch für die
fotografischen Experimente William Henry Fox Talbots ausschlagge-
bend. Fast zeitgleich mit Aragos erster Mitteilung über die Daguerreo-
typie wurde im Januar 18}9 in England mit Talbots photogenie drawings
die Erfindung eines weiteren fotografischen Verfahrens bekannt gege-
ben.

Talbots Begriff der photogenie drawings bezeichnete ein Verfahren,
bei dem auf sensibilisiertem Papier negative Kontaktdrucke von flachen
Objekten wie Blumen, Blättern, Gräsern, Spitzenmustern, Glaszeich-
nungen und Stichen erzeugt wurden, die sich in nochmaliger Ausbe-
lichtung zum Positiv umkehren ließen. Den Anstoß zu den fotografi-
schen Experimenten gab ein Aufenthalt am Comer See im Jahr 18}}.
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Talbots ergebnislose Bemühungen, mit der Zeichenhilfe camera lucida
vor Ort Landschaftsskizzen anzufertigen, ließen ihn seine mangelnden
zeichnerischen Fähigkeiten erkennen. Daran anschließende Versuche
mit der camera obscura brachten ihn auf die Idee, «wie reizvoll es sein
müsste, könnte man diese natürlichen Bilder veranlassen, sich selbst
dauerhaft abzudrucken und immerwährend auf dem Papier zu verwei-
len! »21

Die Idee einer sich selbst abbildenden Natur formulierte Talbot expli-
zit im Titel seines 18}9 in der Royal Society veröffentlichten Memoran-
dums Some Account of the Art of Photogenie Drawing, or, The Process
by Which Natural Objects May Be Made to Delineate Themselves
without the Aid of the Artist's Penci/22• Die zu diesem Anlass gezeigten
Arbeitsproben photogenischer Zeichnungen hatte Talbot bereits zuvor
in der Bibliothek der Royal Institution ausgestellt, wo sie von dem be-
rühmten Physiker Michael Faraday einleitend kommentiert wurden:

Bisheute hat keine menschliche Hand solcheLinien gezeichnet, wie wir sie
auf diesenZeichnungen sehen; und was der Mensch in Zukunft hervorbrin-
gen wird, nun, da die große Dame Natur seineZeichenlehrerin gewordenist,
läßt sich unmöglich vorhersagen.23

Faradays Kommentar erinnert an die antike Künstlerlegende vom
Wettstreit zwischen den Malern Apelles und Protogenes, die sich ge-
genseitig im Zeichnen der feinsten Linie zu übertreffen suchten, um auf
diese Weise die Kunstfertigkeit ihrer Hand unter Beweis zu stellen.
Apelles triumphierte dabei mit der feinsten Linie, die er über die Linie
zog, mit der Protogenes den Herausforderer überbieten wollte.

Im Fall der photogenie drawings sah sich der Künstler in seinen
zeichnerischen Bemühungen um eine exakte Naturerfassung einer Na-
tur gegenüber, die nicht mehr passives Objekt ebendieses Studiums
war, sondern selbst in den Wettbewerb eintrat, indem sie mittels <Licht-
malerei> ein in den Konturen unübertreffbar exaktes Bild von sich lie-
ferte. Anfang 18}9 begann Talbot mit weiteren Experimenten, die ge-
genüber der Daguerreotypie die Eigenständigkeit seines Verfahrens
verdeutlichen sollten. Dabei stand vor allem die Umwandlung des
Negativs in ein Positiv im Vordergrund, die den wesentlichsten Unter-
schied zu den Unikaten der Daguerreotypie ausmachte. Ein Ausgangs-
punkt dieser Untersuchungen zur Verbesserung des Negativ-Positiv-
Verfahrens war ein Glasgemälde eines unbekannten Künstlers, das
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Abb.1:
William Henry Fox Talbot
Hand (1840)

einen bärtigen Christuskopf mit Nimbus in Dreiviertelansicht zeigt. Es
diente Talbot zur Herstellung mehrerer transparenter photogenischer
Negative, von denen in immer neuen Generationen Positive gewonnen
werden konnten.24 Diese Untersuchungen führten 1840 zu Talbots
bahnbrechender Entdeckung des latenten Bildes, mit dem das Grund-
prinzip der Kamera-Fotografie auf der Basis eines Negativs entwickelt
war.

Talbots reproduzierter Christuskopf lässt sich ebenfalls mit der Bild-
tradition der acheiropoieta in Verbindung bringen, auch wenn hier kein
konkretes Bildbeispiel mit der charakteristischen strengen Frontalität
des Gesichts als Vorlage diente. Head of Christ besitzt für die begin-
nende reproduzierbare Fotografie emblematischen Charakter im Sinn
einer Genealogie der Bilder, die ihren Anfang im Urbild des fotografi-
schen Negativs nimmt, so wie die acheiropoieta als Abbilder des Urbilds
Christi verstanden wurden, nach denen immer neue, wenn auch nicht
formal identische Kopien entstanden.

Mit Talbots Bild Hand entsteht die früheste Fotografie einer isolier-
ten Hand (Abb. 1). Sie zeigt helltonig auf dunklem Grund eine nach
oben gerichtete Rechte mit dem Handrücken zum Betrachter. Mike
Weaver hat auf die über das rein Deskriptive hinausgehende Symbolik
von Talbots fotografischen Bildmotiven hingewiesen, in denen sich die
philologischen, etymologischen und mythologischen Interessen des Fo-
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tografen spiegeln.25 Er zeigt anhand von Talbots etymologischen Stu-
dien, wie dieser «the right hand» aus Wortfeldern ableitet, die in einem
Fall Göttliches und in einem anderem Fall Menschliches bezeichnen.26
In Talbots Fotografie wird die rechte Hand nicht vom Bildrand abge-
schnitten, sondern erscheint wie ein tatsächlich vom Körper isoliertes
zeichenhaftes Fragment. Es erinnert an die aus den Wolken kommende
Hand, die in der frühmittelalterlichen Kunst und der Ikonenmalerei den
nach theologischer Lehrmeinung undarstellbaren Gottvater symboli-
siert. Talbots fotografierte Hand, die unzweifelhaft irdischen Ursprungs
ist, gewinnt mit dieser Gestaltungsweise gleichsam epiphanische Qua-
litäten. Sie verweist in ihrer Doppeldeutigkeit auf Talbots ambivalente
Erfahrung der Fotografie, die er als Wissenschaftler in ihren optischen
und chemischen Grundlagen rational durchdrungen hatte und dabei
dennoch von ihrer wundersamen Entstehungsweise fasziniert war. So
schreibt er 1841 in einem Brief an die London Literary Gazette über
seine Entdeckung des latenten Bildes: «Im weiten Bereich der Wissen-
schaft kenne ich nur wenige Dinge, die einen mehr überraschen könn-
ten, als das allmähliche Erscheinen eines Bildes auf einem leeren Blatt,
insbesondere wenn man zum erstenmal Zeuge dieser Erscheinung
wird.»27 David Octavius Hill würdigte später die <menschliche Seite> in
Talbots Bildern, die im Vergleich zur Daguerreotypie wesentlich weni-
ger Detailschärfe besaßen: «and this is the very life of it. They look like
the imperfect work of man and not the much diminished perfect work of
god.»28

Talbots Bildverfahren war von vornherein auf Vervielfältigung aus-
gelegt und stieß damit in den angestammten Bereich der Reprodukti-
onsgraphik vor. Auf der Basis von Talbots Bericht über seine fotografi-
schen Experimente in der London Literary Gazette verfasste N. P.Willis
im April 1839 einen der frühesten Kommentare zur Fotografie in Ame-
rika. Ohne überhaupt erste Beispiele gesehen zu haben, schildert er
seine Befürchtungen, dass dieses neue Bildmedium die Fähigkeiten der
menschlichen Hand in der künstlerischen Bildreproduktion überflüssig
machen werde.29 «Steel engravers, copper engravers, and etchers, drink
up your aquafortis and die! There is an end of your black art - <Othello' s
occupation gone.>The real black art of true magic arises and cries avaunt.
All nature shall paint herself [... ]»30 Auch die Künstler sind willis
zufolge durch die sich selbst kopierende Natur in ihrem praktisch schöp-
ferischen Tun gefährdet. Während «the poetry of the mind» unbeein-
flusst bleibe, droht nach Willis' Überzeugung ein anderer Effekt: «the
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hands must be crippled»31. Diese drastische Aussage über zukünftige
körperliche Auswirkungen eines neuen Bildmediums scheint Vilem
Flussers Vision einer «Atrophie der Hände»32 vorwegzunehmen, die er
als Konsequenz eines zunehmend auf Informationen beruhenden un-
dinglichen Lebens formuliert hat.

1844 veröffentlichte Talbot sein Buch The Pencil of Nature mit 24 ein-
geklebten Kalotypien, wie er seine patentierten Kamerabilder nannte.
Ebenso wie Daguerre grenzt auch Talbot seine Arbeiten von den bis dato
bekannten Bildverfahren ab: «Die Hand der Natur hat sie abgedruckt»33,
heißt es in der Einleitung. In einem Teil der Auflage war zusätzlich ein
Zettel eingeklebt mit dem ausdrücklichen Hinweis: «Die Tafeln des vor-
liegenden Werks sind allein durch die Einwirkung des Lichtes hervor-
gerufen worden, ohne irgendeine Mithilfe von Künstlerhand.»34

Was in Talbots letzterer Aussage noch als besonderes Qualitätsmerk-
mal des Bildmediums herausgestellt wurde, führte in den folgenden
Jahrzehnten zu ausufernden und in ihrer Argumentation sich stetig
wiederholenden Debatten um den Kunstwert der Fotografie. Wie Ger-
hard Plumpe herausgearbeitet hat, konzentrierte sich dieser ästhetische
Diskurs auf binäre Schematisierungen von Organismus und Mechanis-
mus, Mensch und Maschine, Leben und Tod.35Exemplarisch seien hier
die Äußerungen zweier Autoren herausgegriffen. In seinem 1866 er-
schienenen Aufsatz Kupferstich und Fotografie thematisiert der Kunst-
historiker Moritz Thausing die bereits von Willis angesprochene Ge-
fährdung der Reproduktionsgraphik durch die Fotografie:

Sicher ist, daß solchen fotografischen Produkten etwas von dem fehlt, wo-
durch Kunstwerke auf uns einwirken; es fehlt der unmittelbare Zusammen-
hang mit der fühlenden Hand des Künstlers, es fehlt die Spur des warmen
Lebens. Das Werk der Phantasie und der Eingebung hat sein originales Ge-
präge gegen die kalte Äußerlichkeit des Fabrikats vertauscht.36

Der Kunst- und Kulturphilosoph Max Dessoir grenzte die Fotografie
von der «seelenerweckenden Zauberkraft einer malerisch bildenden
Menschenhand>Y ab. Zu diesem Zeitpunkt hatte sich das Mirakel der
ohne manuelle Eingriffe entstehenden Fotografie bereits seit langem
aus dem Bewusstsein der Zeitgenossen verflüchtigt. Stattdessen wurde
der Fotografie gerade der fehlende Kontakt mit der Hand als ästheti-
sches Defizit angelastet. Vereinzelt findet sich noch die Verknüpfung
der Fotografie mit religiösen Ideen. Diesseits des Atlantiks brachte H. J.
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Abb.2:
Nadar Die Hand des Bankiers D* * *
(1861)

Morton seine Überzeugung zum Ausdruck, dass die Fotografie sine
manu facta eine über jegliche menschlichen Schwächen und Irrtümer
erhabene Wahrheit vermittle: «the fingers of the sun that paint the
pictures which that crystal surface bears, are vibrations from a great
burning heart that throbs with no human passions.»38

Die Hand als Rätsel: Nadars La main du banquir D***

Anfang des Jahres 1861 macht der berühmte Pariser Porträtfotograf
Nadar (Gaspard Felix Tournachon) eine Aufnahme mit dem rätselhaf-
ten Titel Die Hand des Bankiers D* * * {Handlinienstudie}, mit einer
Entwicklungszeit von einer Stunde bei elektrischem Licht abgezogen 39.

Die Fotografie zeigt eine horizontal zum Betrachter geöffnete Hand auf
dunklem Tuch, über deren Innenfläche eine Narbe verläuft (Abb. 2). Ein
handschriftlicher Vermerk auf dem Karton gibt an: «Negativ bei Tages-
licht entstanden. Abzug bei künstlichem Licht gemacht». Nadar hatte
seit 1858 mit der Kunstlichtfotografie experimentiert und 1861 ein Pa-
tent auf dieses Verfahren angemeldet. Das Bild wurde noch im selben
Jahr zusammen mit sieben weiteren ebenfalls bei elektrischem Licht
aufgenommenen bzw. abgezogenen Fotografien in der vierten Ausstel-
lung der Societe Fran<;aisede Photographie ausgestellt.40

In der Aufnahme verbindet sich ein phototechnisches Experiment mit
einer originellen Porträtstudie, die ein Interesse für Handliniendeutung
erkennen lässt. Sylvie Aubenas hat in diesem Zusammenhang darauf
hingewiesen, dass Nadar in seiner Bibliothek Adolphe Desbarolles'
Buch Mystere de la main: Revelations completes besaß.41 Inwieweit
Nadar von Desbarolles' pseudowissenschaftlichem Erklärungsanspruch
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selbst überzeugt war, lässt sich schwer nachvollziehen. Seine fotogra-
fierte Handstudie gibt mehr Rätsel auf, als dass sie eine vollständige
Deutung zulassen würde, was sich aus Nadars damaliger beruflicher Si-
tuation und seinen künstlerischen Überzeugungen erklären lässt.

Die Aufnahme entstand zu einem Zeitpunkt, als Nadar unter dem
Druck zunehmender Konkurrenz und fortschreitender Kommerziali-
sierung der Atelierfotografie seine halb privaten Atelierräumlichkeiten
in der Rue Saint-Lazare aufgab und am Boulevard de Capucines ein
neues repräsentatives Atelier einrichten ließ, das im September 1861
eröffnete. Im Gegensatz zum puristischen und subtil psychologisieren-
den Porträtstil seiner klassischen Phase zwischen 1855 und 1860 war
Nadar bereits in der Rue Saint-Lazare zu stärkeren Konzessionen an
den Publikumsgeschmack gezwungen, die in seinem neuen Atelier zur
Regel wurden und sich in einem zunehmenden Gebrauch von Atelier-
requisiten und den konventionellen Posen der Porträtierten auswirkten.
Gehilfen praktizierten unter Nadars Namen für eine bürgerliche Klien-
tel eine kommerzielle Atelierfotografie, in der die oberflächliche Les-
barkeit konventionalisierter Bildformeln in deutlichem Gegensatz zur
<resemblance intime>, der intimen Ähnlichkeit, stand, die Nadar als Ziel
seiner Porträtkunst ansah.

In Nadars Studie wird durch das feine Lineament der Handfläche die
Abbildgenauigkeit der Kunstlichtfotografie unter Beweis gestellt. Na-
dar war an fototechnischen Innovationen interessiert und bekannte sich
ausdrücklich zum Handwerk der Fotografie, wenn er etwa über seine
zahlreichen Versuche im korrekten Umgang mit der Kollodiumglas-
platte berichtet: «Doch das ist die einzige Art, <gute Fingen zu bekom-
men, und ein gutes Atelier beruht auf den guten Fingern, um die ich
mich nach Kräften bemüht habe.»42 Die detaillierte Darstellung der
Handfläche verdeutlicht nicht nur ein gelungenes fototechnisches Ex-
periment, sondern verweist mit der Narbe auch auf die Individualität
des Dargestellten, der jedoch die seltsame Typisierung als «Bankiers-
Hand» entgegensteht. Es gelingt dem Betrachter nicht, eine plausible
Verbindung zwischen der Darstellung und dem Titel herzustellen. Die
Handstudie scheint ganz bewusst auf diese Unklarheit hin ausgerichtet
zu sein, mit der Nadar eine Verrätselung des Porträts betreibt, die in
deutlichem Gegensatz zu den stereotypen Bildnissen der zeitgleichen
Atelierfotografie steht.

Eine oberflächliche und auf Eindeutigkeit zielende Lektüre des Kör-
pers, wie sie in Desbarolles' Buchtitel anklingt, lag nicht in Nadars In-
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teresse. Seine Handstudie nimmt nur scheinbar eine typologische Ein-
ordnung vor und ist damit weit entfernt von der klassifizierenden und
inventarisierenden Sicht auf den Körper, die in der zweiten Hälfte des 19.
Jahrhunderts in Anthropologie, Ethnologie und Medizin zunimmt.43

Nadar ging es in seinen Porträts vielmehr stets darum, die Individualität
des jeweiligen Modells durch eine einfühlsame Lichtführung her-
auszuarbeiten, an der Oberfläche der Physiognomie etwas von dessen
innerem Wesen sichtbar werden zu lassen und dabei dennoch die Viel-
schichtigkeit des Charakters für den Betrachter offen zu halten. In die-
sem Sinn gibt Nadars fototechnisches Experiment indirekt Aufschluss
über seine aus einer romantischen Geisteshaltung heraus entwickelte
Bildnisauffassung, die auf eine Kritik der reinen Oberfläche hinausläuft.

licht-Zeichnung: Studien einer Künstlerhand in
Eadweard Muybridges Animal Locomotion

In den ersten Jahrzehnten der Fotografie wurden infolge der langen
Belichtungszeiten bewegte Objekte lediglich als geisterhaft verschwom-
mene Schleier wiedergegeben, oder sie hinterließen bei größerer
Geschwindigkeit gar keine Spuren auf den zunächst nur gering licht-
empfindlichen Bildträgern. Verbesserungen des fotografischen Aufnah-
mematerials und der Kameratechnik ermöglichten um 1880 erstmals
auch die Fixierung sehr schneller Bewegungen in ausreichend scharfen
großformatigen Bildern. Der in England geborene kalifornische Fotograf
Eadweard Muybridge konnte mit seinen 1872 begonnenen und in den
Jahren 1877 bis 1879 fortgeführten fotografischen Bewegungsstudien
des Pferdes den berühmten Nachweis erbringen, dass im schnellen Trab
zu einem bestimmten Zeitpunkt keines der vier Hufe den Boden be-
rührt. Nach Vortrags reisen in Europa, bei denen er seine Ergebnisse
Künstlern und Wissenschaftlern präsentierte, setzte Muybridge durch
Vermittlung des amerikanischen Malers Thomas Eakins seine Untersu-
chungen an der University of Pennsylvania fort. Zwischen 1884 und
1885 entstanden etwa 20000 Negative von menschlichen und tierischen
Bewegungsabläufen, die, zu 781 Bildserien zusammengestellt, 1887
veröffentlicht wurden.44 Muybridge arbeitete bei diesen zum Teil aus
mehreren Perspektiven aufgenommenen Bewegungssequenzen mit bis
zu 24 Kameras, deren Kurzzeitverschlüsse durch einen Uhrwerksme-
chanismus elektrisch ausgelöst wurden. Die Tafeln zeigen zumeist un-
bekleidete Personen beiderlei Geschlechts und unterschiedlicher Alters-
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Abb.): Eadweard Muybridge Movement 0/ the Hand, drawing a circIe
(1884-1885)

gruppen bei einer Vielzahl alltäglicher, sportlicher und berufsspezifi-
scher Betätigungen.

Eine kleine Gruppe von fünf Tafeln konzentrierte sich auf Bewe-
gungsabläufe der menschlichen Hand. Tafel 532 mit der Sequenz
Movement 0/ the Hand, drawing a circle zeigt den Unterarm und die
Hand einer dunkel gekleideten Person, die mit einem hellen Stift einen
Kreis auf einer dunklen Fläche zeichnet (Abb. 3). In den folgenden Ta-
feln 533 bis 536 sieht man klatschende Hände, eine Hand, die einen Ball
hebt, Bewegungen zum Takt von Musik und eine linke Hand, die einen
Stift in die rechte legt. Muybridge gibt an, dass für die Handsequenzen
ein «weIl known instructor in art»45als Modell gedient habe. In der li-
teratur finden sich widersprüchliche Aussagen, wer sich hinter dieser
Beschreibung verbirgt. Während Hendricks und Rosenblum den Maler
Eakins nennen, schreibt Ventura Mozley, es handele sich um J. Liberty
Tadd, Künstler und Rektor der School of Industrial Art in Philadelphia,
der Muybridge zahlreiche Modelle vermittelte und auch selbst in Bil-
dern erschien. Festzuhalten ist, dass in beiden Fällen die Hand eines
Künstlers abgebildet wäre.46

Die Fotosequenz Hand, drawing a circle lässt sich mit einem bekann-
ten Topos aus der Kunsttheorie verbinden: dem Zeichnen eines Kreises
aus der freien Hand als Demonstration höchster künstlerischer Virtuo-
sität. So erzählt Giorgio Vasari, der Begründer der Kunstgeschichts-

Auslösen/Abtrennen 475

schreibung, in seinem Leben der ausgezeichnetesten Maler, Bildhauer
und Baumeister (1550/1568) eine Anekdote aus dem Leben des italie-
nischen Künstlers Giotto di Bondone, der, vom Papst um eine Probe sei-
nes Könnens gebeten, mit einer einzigen Bewegung einen perfekten
Kreis zeichnete. Diese bewusst in der Tradition antiker Künstlerlegen-
den erzählte Anekdote verweist auf die Bedeutung des disegno, der
Zeichnung, die als unabdingbare Grundlage einer Renaissance der
Künste nach Maßgabe antiker Vorbilder angesehen wurde.

Das seit Albrecht Dürers Münchner Selbstbildnis tradierte Sujet der
schöpferischen Künstlerhand erscheint in Muybridges Fotografie im
Raster einer wissenschaftlich analytischen Betrachtungsweise. Muy-
bridges Aufnahmen sollten u. a. dem Künstler in seiner Arbeit als
wirklichkeitsgetreues Studienmaterial dienen. In der Fotografie der
zeichnenden Hand wird in einem Perspektivwechsel die künstlerische
Tätigkeit selbst zum Studienobjekt. Die Bildfolge scheint die heraus-
ragende Fähigkeit der Künstlerhand zu demystifizieren, zumal das
Zeichnen offenbar mit dem gleichen Erkenntnisanspruch wie jede an-
dere der abgebildeten menschlichen Tätigkeiten in eine Bewegungs-
sequenz zerlegt wird. Dies legt zunächst den Schluss nahe, dass Muy-
bridge die Kunst in jeder Hinsicht auf eine rationale und objektivierbare
Basis gestellt sehen wollte. Tatsächlich ist für die naturalistische und
nach wissenschaftlichen Prinzipien geschaffene Malerei Eakins', der
möglicherweise als Modell diente, eine äußerst exakte Zeichnung der
dargestellten Motive charakteristisch, die auf den umfangreichen und
zum Teil mit Hilfe der Fotografie realisierten anatomischen Studien des
Künstlers basierte. Zwischen 1882 und 1886 lehrte Eakins Malerei und
Zeichnen an der Pennsylvania Academy of Fine Arts, wo er auch die
Fotografie zu didaktischen Zwecken einsetzte.47

Während Eakins sich in seiner Malerei an fotografischen Studien als
realistischer Dokumentation des Faktischen orientierte, rückte Muy-
bridge von rein wissenschaftlichen Prinzipien ab, indem er sich über
den mangelnden Anmut seiner weiblichen Modelle beklagte und somit
unvermittelt seine Studien einem ästhetischen Werturteil unterzog.
Muybridges in zwei Blickachsen aufgenommene Hand, drawing a circle
ist in ebenjenen unklaren Koordinaten von Kunst und Wissenschaft zu
beschreiben, die die Faszination dieser Bilder ausmachen. In der Foto-
sequenz sind zwei konträre Formen der Bildproduktion überblendet. Die
nunmehr tatsächlich ohne menschliches Zutun durch einen automati-
schen Mechanismus ausgelöste Fotografie verbindet sich mit der Dar-



476 Burkhard Oelmann

Abb. 4: Andy Warhol Hand Warhols (um 1963)

stellung einer zeichnenden Hand. In einer drit-
ten gleichsam, um Walter Benjamin zu para-
phrasieren, <optisch-unbewusstem Perspektive
entfaltet die Hand in den Bildern ein expressi-
ves Eigenleben, das im Gegensatz zu der durch
Eakins propagierten wissenschaftlich nüchter-
nen Bildauffassung steht. Muybridges objektiv
registrierende Apparatur gibt damit ungewollt
Aufschluss über die Vielschichtigkeit und inne-
ren Widersprüche künstlerischen Denkens und
Tuns, die sich dem Erklärungsanspruch eines
wissenschaftlichen Rasters entzieht.

Abstand und Erstarrung:
die Sicht des Künstlers in
Andy Warhols Hand-Fotografien

Die Bedeutung Andy Warhols als einer der
wichtigsten und einflussreichsten Künstler des
20. Jahrhunderts gründet sich vor allem auf
seinen ab 1962 nach fotografischen Vorlagen ge-
stalteten Siebdruckarbeiten. Die enorme Band-
breite seines fotografischen Schaffens ist da-
gegen erst in jüngerer Zeit in das Blickfeld
geraten.48 Warhol begann 196} mit seinen Auf-
tragsporträts in Siebdrucktechnik, für die Pass-
bildstreifen aus den Photobooths als Vorlage

dienten.49 Darüber hinaus entstand eine große Zahl dieser Fotostreifen
ohne konkreten Zweck, die Freunde und Bekannte Warhols aus dem
Umfeld der Factory zeigen. In beiden Bildgruppen fällt die schauspiele-
rische Gestik der Hände auf, die die Porträtierten während der vier Auf-
nahmen in den Automaten mit mehr oder weniger großem Ernst dar-
boten. Gleiches gilt für die wiederum im Rahmen von Auftragsporträts
und aus privatem Interesse fotografierten Polaroids der 1970er Jahre, bei
deren Aufnahme die Dargestellten von Warhol ausdrücklich zu Hand-
gesten aufgefordert wurden, die oftmals dem Repertoire der Hollywood-
Stars entlehnt waren.50 Auch die zahlreichen Bildnisse und Selbstbild-
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nisse Warhols lassen stereotype, zum Teil sehr expressive Gesten erken-
nen, in denen bereits sehr früh sein Hang zur Selbstinszenierung deut-
lich wird.

Eine gänzlich andere Darstellungsweise erscheint in Bildern, die sich
auf Warhols Hand als isoliertes Motiv konzentrieren. In einem der
Selbstbildnisse Warhols auf einem Fotostreifen sind auf der weißen
Rückwand des Fotoautomaten lediglich Hand und Unterarm des Künst-
lers zu sehen51 (Abb. 4). Ein vergleichbares Motiv erscheint in mehre-
ren Streifen, in denen der Tänzer Edward Villella auf drei der vier Auf-
nahmen ebenfalls seine Hand von links ins Bild hält. Während jedoch
Villellas Hand wie in den oben genannten Bildgruppen eine Reihe von
gestischen Variationen zeigt, erscheint Warhols flach ausgestreckte
Hand vollkommen unbewegt.52 Zu Beginn der 1980er Jahre fotogra-
fierte Warhol erneut seine Hand, diesmal als Polaroid, das die vertikale
Ansicht des Handrückens auf blauem neutralem Grund zeigt.53Ähnlich
wie in dem frühen Automatenfoto ist auch hier die Hand des Künstlers
in einer inaktiv starren, objekthaften Form wiedergegeben. Die beiden
auf jegliche expressive Gestik verzichtenden Handfotografien lassen
sich als Symbol für Warhols Kunstauffassung deuten, der mit seiner
entindividualisierten Bildgestaltung die traditionelle Vorstellung
künstlerischer Autorschaft unterlaufen und ironisiert hat. Mit der
Technik des Fotosiebdrucks erreichte War hoI die von ihm angestrebte
Eliminierung der persönlichen Handschrift, die die Bilder als gänzlich
vom Künstler unberührt erschienen ließ. Seine Darstellung der inakti-
ven und fragmentarisierten Hand verweist darüber hinaus auf die au-
tomatisierten Bild-Apparaturen der Photobooth und der Polaroidka-
mera, die keine bzw. eine nur sehr eingeschränkte manuelle Betätigung
verlangen. Warhol demystifiziert das Motiv der Künstlerhand in einer
lakonischen Selbstdarstellung, in der seine Hand mitsamt dem Unter-
arm wie zufällig im Bildfeld des Fotoautomaten erscheint, wo sie ges-
tisch ausdruckslos und im grellen Blitzlicht ohne nuancierende Schat-
tierung festgehalten wird.

Ab 1970 verwendete Warhol eine Polaroid Big Shot, die keinerlei
Einstellungen möglich machte und auf einen fixen Fokus von 90 cm
ausgerichtet war. Dieser wenn auch geringen, so doch eindeutig festge-
legten Distanz zum Motiv entsprach seine Zugangsweise zu Menschen,
die in einer 1968 publizierten Äußerung Warhols zum Ausdruck
kommt: «l don't want to get too involved in other people's lives [... ] I
don't want to get too dose [... ] I don't like to touch things.»54 In einer
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anderen Äußerung des Künstlers aus dem Jahre 1967 heißt es: «Ich be-
trachte immer nur die Oberfläche der Dinge; wie in einer Art geistiger
Blindenschrift lasse ich einfach meine Hände über die Oberfläche der
Dinge gleiten.»55

Die im Bildfeld des Automaten schwebende Hand Warhols erinnert
an die mediumistischen und spiritistischen Fotografien des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts, in denen Darstellungen vermeintlich unerklär-
licher Phänomene die ursprüngliche Idee einer sich selbst abbildenden
Natur ins gänzlich Irrationale wendeten. In diesen Bildern erscheint
immer wieder das Motiv der menschlichen Hand.56 Warhol hat später
dieses im Automatenbild der Hand angedeutete Thema des Phantasti-
schen auf seine eigene Person bezogen: «Meinen eigenen Grabstein
habe ich mir immer gerne unbeschriftet vorgestellt. Kein Epitaph, kein
Name. Na eigentlich wäre es schön, wenn auf meinem Grabstein <Trug-
bild>stünde.»57

Auslösen / Anklicken: Hände als Bilder in
Daniel Canogars Palpitaciones I, /I, 11I

Das jüngste Kapitel in der Geschichte der Fotografie wird durch den
Computer und die nahezu grenzenlosen Möglichkeiten digitaler Bild-
manipulation bestimmt. Wie zu erwarten, hat das Motiv der Hand auch
hier Eingang in künstlerische Bildschöpfungen gefunden. Entgegen
einer als Revolution dramatisierten, ahistorischen und technikdetermi-
nistischen Betrachtung der digitalen Fotografie gibt das Handmotiv
exemplarisch Aufschluss über die ikonographische Kontinuität in der
Geschichte des Bildmediums.

Der spanische Künstler Daniel Canogar zeigt in seiner 1998 entstan-
denen Arbeit Palpitaciones I, II, III (Abb. 5) eine Vielzahl von weiß
leuchtenden Händen, die auf einem unbestimmt dunklen Grund in ver-
schiedensten gestischen Variationen miteinander verwoben sind. In
Canogars digitaler Bildinszenierung erscheint das Motiv der Hand in
einer unwirklich geisterhaften Form. Diese Art der Bildgestaltung fin-
det sich bereits in Canogars früheren Fotoinstallationen, in denen er
Dias nackter Körper bzw. isolierter Körperteile mittels Halogen-Gene-
ratoren und lichtleitenden Glasfaserkabeln an die Wände abgedunkelter
Räume projizierte, wo sie in ihren verzerrten Proportionen ein unheim-
liches Lichtspiel entfalteten. Als historischen Bezug für seine Bildpro-
jektionen nennt Canogar die mit Hilfe der laterna magica erzeugten Ge-
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Abb. 5: Daniel Canogar Palpitaciones I, II, 1II (1998)

spensterbilder des Belgiers Etienne-Gaspard Robert, später bekannt als
Robertson, die dieser erstmals 1798 in Paris einem erstaunten Publikum
vorführte.58 Roberts SaUe de la fantasmagorie markiert den Endpunkt
der im verlauf des 18. Jahrhunderts immer weiter fortgeschrittenen
Popularisierung eines breit gefächerten optischen Instrumentariums,
das von seiner ursprünglichen Funktion innerhalb wissenschaftlicher
Empirie in ein illusionistisches Theater des Wunderbaren und Phantas-
tischen überführt wurde.59 Canogar versteht seine Fotoinstallationen als
zeitgenössisch aktualisierte Reflexion des historischen Vorbilds, das in
«enger Beziehung zur halluzinogenen Natur unserer mediengesättigten
Welt [steht], in der die Grenzen zwischen Realität und Repräsentation
verschwimmen. »60Für Canogar stehen damit elementare Vorstellungen
vom menschlichen Körper zur Diskussion.

Mit der Technik der virtuellen Realität als zeitgemäßer, interaktiver Form
der Phantasmagorie erforschen wir den Cyberspace durch einen phantom-
haften Körper und stellen damit unsere Begriffe von Körperlichkeit, Präsenz
und physischen Grenzen radikal in Frage. Unsere Bildtechnologien haben
uns in geisterhafte Abbilder unserer selbst verwandelt.61
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Mit dem spanischen Titel Palpitaciones, dessen Bedeutung mit <Erre-
gung>, <Herzklopfen> oder <Herzrasen>zu übersetzten ist, wird dem Be-
trachter ein weites Assoziationsfeld eröffnet. Der im Titel zum Aus-
druck kommende Erregungszustand verweist auf die Beschleunigung
der in den Netzen zirkulierenden Bilder, er kann aber auch als Metapher
für die metamorphische Oberfläche des digitalen Bildes selbst gelesen
werden, die potenziell unabgeschlossen immer neuen Veränderungen
offen steht. In diesem Sinn steht auch die in unzähligen Handgesten
aufgebrochene und übercodierte Bildfläche im Gegensatz zur ruhigen
Zuständigkeit älterer hier beschriebener Hand- Fotografien, etwa derje-
nigen Talbots oder Nadars.

Canogars Bild lässt sich in die Tradition von Hand-Darstellungen ein-
reihen, in denen das Motiv emblematisch auf die Fotografie als Tätig-
keit verweist. An die Stelle von Bildern, die durch die eine, den Auslöser
betätigende Hand entstehen, treten Bildschöpfungen in einem Modus
des Möglichen, an die immer wieder aufs Neue <Hand angelegt> werden
kann, sei es durch den Bildautor selbst oder durch andere. Die Vielzahl
der in den Palpitaciones gezeigten Hände, die aus der unklaren Ausdeh-
nung des virtuellen Raums in geisterhaft fragmentarischer Form auf-
tauchen, bedeutet somit nicht nur die von Canogar angesprochene
phantomhafte Erscheinung des Menschen als Bildgegenstand, sondern
auch die Virtualisierung des Fotografen bzw. dessen Autorschaft. In
diesem Sinn symbolisieren die im Bildfeld schwebenden, abgetrennten
und vielfach gestisch variierten Hände sowohl die bildnerische Freiheit
der digitalen Fotografie als auch die raum-zeitliche Entkopplung von
Fotograf und Motiv, den Riss im Gegenüber, mit dem die Augenzeu-
genschaft des Fotografen zugunsten einer freien, referenzlosen Ge-
staltung aufgegeben wird. Aus der durch die Digitalisierung aufge-
brochenen herkömmlichen fotografischen Augenzeugenschaft geht der
Fotograf selbst als Fragment hervor.
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Anne Fleig

Sinnliche Maschinen
Repräsentationsformen der Beine in der Moderne

Wenn die Elisabeth / nicht so schöne Beine hätt',! hätt' sie viel mehr
Freud / an dem neuen, langen Kleid'! Doch da sie Beine hat,! tadellos und
kerzengerad',! tut es ihr 50 leid / um das kurze, alte Kleid. / Das kann man
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