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Eadweard Muybridge: »Semi Nude Male Underwear Jumping Standing Broad Jump« [aus: Eadweard Muybridge: Animal Locomotion, Philadelphia 1887, Plate 163, Ausschnitt].
Vgl. dazu den Beitrag von Laurent Guido in diesem Heft.
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Matthias Christen FOTOGRAFIE UND FILM
Editorial

Die Frage nach dem Verhältnis von Film und

Fotografie unterstellt stillschweigend, dass

die beiden sich in ihren Eigenschaften und

Verwendungsformen hinreichend klar un-

terscheiden lassen, um von distinkten Einzel-

medien mit einer je eigenen Geschichte re-

den zu können. Die Trennung gründet maß-

geblich auf einer Unterscheidung apparativ-

technischer Verfahren, die sich im histori-

schen Rückblick verfestigt hat und als techni-

sche lange Zeit ebenso neutral wie unver-

rückbar schien. Während die Fotokamera

einzelne Bilder aufnahm, zeichnete ihr filmi-

sches Gegenstück diese in Serie auf und gab

so dem realweltlichen Objekt zurück, was es

im Zug seiner fotografischen Stillstellung als

entscheidendes Merkmal verloren hatte:

seine Beweglichkeit. Die teleologischen und

utopistischen Diskurse, die der amerikani-

schen Medienwissenschaftlerin Lisa Gitel-

man zufolge das Auftreten neuer Medien his-

torisch regelmäßig begleiten,1 taten ein Übri-

ges, um die Trennung zwischen Film und Fo-

tografie zu schärfen. Als »lebende Fotogra-

fien« beworben, scheinen die frühen Filme

einem Mangel abzuhelfen, den die Fotografie

von Anfang an begleitet hat, und mit der

(Re-)Animation der stillgestellten Bilder das

alte Medium zu überbieten und im gleichen

Zug zu vollenden.2

Die technische Unterscheidung hat, als

ontologische maskiert, ein Reden über Foto-

grafie und Film befördert, das die Bestim-

mung ihres Verhältnisses über Gegensatz-

paare wie das von Stillstand und Bewegung

organisiert und beiden Leistungen zu-

schreibt, zu denen sie angeblich wesenhaft

befähigt sind. Selbst der Bezug zur Zeit, den

Film und Fotografie als Raumkünste unter-

halten, wird an trennscharfen Bruchlinien

ausgerichtet, wenn in fototheoretischen Tex-

ten immer wieder darauf verwiesen wird,

dass das fotografische als »stilles« Bild als

»Einschnitt« – »coupe« (Philippe Dubois) –

in das Kontinuum der Lebenswelt von Haus

aus der Vergangenheit und in letzter Konse-

quenz dem Tod verhaftet sei, während der

Film auf Grund der sich unentwegt erneu-

ernden Bildfolgen und der beweglichen, die

vorfilmischen Räume aufschließenden Ka-

drierung dem Lebendigen zugehöre. Susan

Sontag bringt diese breit angelegte fototheo-

retische Tradition auf den Punkt, wenn sie la-

pidar feststellt: »Das Leben ist ein Film. Der

Tod ist eine Fotografie.«3

Die Vorstellung vom Film als dem Erzähl-

medium des 20. Jahrhunderts schreibt,

wenngleich ohne den existentiellen Ernst der

fototheoretischen Zuschreibung, die über-

kommene Aufgabenteilung fort: Während

der Film als Verlaufsmedium Geschichten zu

erzählen vermag und es damit im bildgesät-

tigten vergangenen Jahrhundert zu kulturel-

ler Dominanz bringt, bleibt der Fotografie

bloß übrig, vom Gang der Ereignisse jeweils

den entscheidenden Augenblick zu fassen

und damit jenen immerhin semantisch zu

verdichten.

In seinem schlicht Photography and Ci-

nema überschriebenen Buch erinnert David

Campany zur Recht daran, dass die Zuschrei-

bung von ästhetischen Kompetenzen und so-

zialen Gebrauchsformen zu einzelnen Me-

dien Ergebnis historischer Entwicklungen

und insofern zu einem guten Teil kontingent

ist.4 Wenn der Film im 20. Jahrhundert ins-



4 Fotogeschichte 147/2018

die die Unterscheidung von Film und Foto-

grafie mitsamt den einschlägigen Medienon-

tologien lange getragen hat. Die Wahl zwi-

schen stillen und bewegten Bildern setzt an-

gesichts immer leistungsfähigerer digitaler

Kameras keine Entscheidung für eine be-

stimmte Apparatur mehr voraus; kamera-

technisch konvergieren Film und Fotografie

zusehends. Obwohl die Digitalisierung – ein

Prozess, der mit diesem Begriff nur ansatz-

weise gefasst und in seiner Tragweite kaum

begriffen ist – ihrerseits teleologische Erklä-

rungsmodelle auf den Plan ruft, gehört es

medienhistorisch zu ihren Vorzügen, dass

sie scheinbar starre technisch-apparative Zu-

ordnungen aufbricht und einen frischen

Blick auf die historischen Interferenzen zwi-

schen Film und Fotografie eröffnet.

Dass es zwischen den beiden Medien

schon vor den apparativen Konvergenzen,

die für die Gegenwart zu beobachten sind, in

unterschiedlichen Zusammenhängen Über-

gangsformen, fließende Grenzen und funk-

tionale Überlagerungen gab, bildet über die

wechselnden Gegenstände und themati-

schen Schwerpunkte hinweg den gemeinsa-

men Fokus der in diesem Heft versammelten

Beiträge. Lange bevor sie in webbasierten

Multimediaessays und musealen Installatio-

nen zu einem Bildschirmmedium wurde, be-

wegte sich die Fotografie frei in den unter-

schiedlichsten Publikationskontexten. So

führt Nico de Klerk vor, wie Colin Ross in den

1920er Jahren seine auf Reisen entstandenen

Filmaufnahmen in fotografische Buchpubli-

kationen überführte. Wirtschaftlichen Über-

legungen folgt auch die fotografische Bild-

produktion der Filmfirma Triangle, die, wie

Marc Vernet nachweist, fotografische Serien

benutzt, um stellvertretend die Filme bei Ver-

leihfirmen zu bewerben.6 Laurent Guido wie-

derum untersucht anhand von Bildern des

Sprungs, wie im ausgehenden 19. und begin-

nenden 20. Jahrhundert in Zeitlupenfilmen

und der chronofotografischen Zergliederung

von Bewegungsabläufen im Grenzbereich

von stillgestellten und bewegten Bildern Be-

wegungskonzepte reflektiert werden.7 Mein

eigener Beitrag schließlich zeichnet anhand

von Robert Franks autobiografischen Arbei-

ten nach, wie in der Auseinandersetzung mit

der eigenen Lebensgeschichte die überkom-

mene zeitliche Zuordnung von Film und Fo-

tografie aufgebrochen wird und deren Unter-

schied in einem Prozess der fortwährenden

Retransformation von Bildmaterial im

Durchgang durch Filme und fotografische

Buchpublikationen zunehmend in den Hin-

tergrund tritt.
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Ernst Kohlrausch: »Sprung über das Pferd«, um 1894.

besondere in der westlichen Welt zu einem

maßgeblichen Medium des Erzählens von

Geschichten wird, dann nicht, weil ihn inhä-

rente Eigenschaften dazu prädestinierten,

auch wenn gängige medienhistorische Ent-

würfe, die an der Gegenwart als naheliegen-

dem Telos Maß nehmen, die darauf zulau-

fende Entwicklung gerne als alternativlos er-

scheinen lassen.

Erschüttert werden derlei geschichtsphilo-

sophisch grundierten Annahmen nicht nur

von jüngeren Modellen der Medienhistorio-

grafie wie dem von Lisa Gitelman, die auf

Spezifizität dringt, wo soziale Interessen, Ge-

brauchsformen, der erreichte Stand der tech-

nischen Entwicklung und die Erwartungen

an ein Medium in einem besonderen histori-

schen Kontext aufeinandertreffen.5 Parallel

gerät mit dem Übergang von der analogen

zur digitalen Bildproduktion und -distribu-

tion die technische Grundlage in Bewegung,


