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1 Einleitung

1.1 Skulptur in neuen Kontexten sehen

In der Weimarer Republik sind Skulpturen vielerorts sichtbar. Sie begegnen einem im
Museum, im Stadtraum, auf dem Plakat, auf der Leinwand, beim Blattern durch ein
Magazin und im Vorfilm des Programmkinos. Sie schmiicken das heimische Interieur,
sie bewerben Kosmetikartikel in Printmedien und sie werden im Film zum Leben
erweckt. Skulpturen sind in der Weimarer Republik in ganz unterschiedlichen Kontex-
ten anzutreffen. Dies mag tiberraschen, denn die historischen Ausgangsbedingungen
lassen zunédchst anderes vermuten: 1918 ist Deutschland vom Ersten Weltkrieg gezeich-
net. Bildhauer*innen sind weder Materialien zum bildhauerischen Arbeiten wie Bronze
und Marmor verfiigbar,' noch ist es ihnen nach Kriegsende méglich, grofiformatige
Skulpturen in aufwindigen Gussverfahren herzustellen. Mit dem Ende des Kaiser-
reichs reduziert sich die staatstragende Rolle reprisentativer Denkmaler im 6ffentli-
chen Raum.? Die Skulpturproduktion verlegt sich auf andere Formate. Bildhauer*in-
nen schaffen kleinformatigere Arbeiten, modellieren in Gips oder Ton und schnitzen
Skulpturen aus Holz.? Einige Bildhauer*innen finden zu einer abstrakt ungegenstand-
lichen Formensprache. Gleichzeitig wird die freistehende figiirliche (Akt-)Skulptur
weiterentwickelt. Zudem gewinnt das Abbilden von Skulptur an Relevanz. Als Mittel
dazu kommt vor allem die Kamera zum Einsatz. Kleinformatige, leicht handhabbare
Fotoapparate und die moderne Filmkamera erlauben neue Sichten auf die traditionelle
Kunstgattung Skulptur.* Die grundlegenden Erfindungen und Entwicklungen um das
kamerabasierte Bild entstammen nicht der Weimarer Republik. Sie entstehen bereits
vor dem Ersten Weltkrieg.” Doch die wirtschaftliche Aufbausituation der jungen Repu-
blik bietet die idealen Bedingungen, um den Ausbau einer visuellen Kultur auf Basis
technisch erzeugter Bilder zu erméglichen. Die Fotografie erhilt ihre politisch-6ko-
nomische Bedeutung Mitte der 1920er Jahre in der Aufwertung durch die expandie-

1 Wiegartz 2006, S. 12.

2 Berger 2002, S. 8; Cherdron 2000, S. 35.

3 Cherdron 2000, S. 36f. Zum Skulpturschaften der Weimarer Republik siehe weiter Beloubek-Hammer 2014;
Berger 1994; Berger/Ladwig 2009; Berger/Ladwig 2013; Bliimm/Bestgen 2017; Bushart 1992; Cherdron 2000;
Dascher 2017; Holsing 2018; Reese 2004; Scholz/Thomson 2017; Schone 2019; Wallner 2017; dies. 2018; Wall-
ner/Demberger 2019; Wallner/Ladwig 2018; Wellmann/Beloubek-Hammer 2001; Wembhoff/Hoffmann 2012.
Meine Annéherung an die Weimarer Skulpturproduktion fand zudem tiber Veréffentlichungen der Zeit statt:
Ciirlis 1927; Hildebrandt 1924; Kuhn 1921; Wolfradt 1920.

4 Zu den neuen Kameraformaten siehe Altringer/Bomhoff/Bove/Komenda/Lux 2019, S. 130; Barnack 2009,
S. 110ff; Briining 2004, S. 19-22.

5 Die Erfindung der Fotografie durch Joseph Nicéphore Niépce, Louis Jacques Mandé Daguerre oder Henry
Fox Talbot ist in der Weimarer Republik beinahe hundert Jahre alt. 1839 meldet die franzosische Akademie das
erste Patent an. Auch der Film ist keine Erfindung des 20. Jahrhunderts. Bereits 1895 findet die erste 6ffentliche
Présentation eines Films durch die Gebriider Lumiere im Pariser Grand Café statt. Zur frithen Entwicklungs-
geschichte von Fotografie und Film siehe Aigner 2014; Kemp 2014; Pearson 1998; Siegel 2014.
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renden Markte der Kulturindustrie.®* Und auch der Film avanciert zum dominanten
Unterhaltungsmedium.”

In ihrer medialen Aneignung durch Fotografie und Film erscheint Skulptur in
neuem Licht. Thre medialen Eigenschaften wie Dreidimensionalitdt, Statik und Tak-
tilitdt werden transferiert und umkodiert. Skulptur wird in der Fotografie zweidimen-
sional und im Film bildlich bewegt sichtbar. Auch der Begegnungsort mit Skulptur wird
ein anderer. Es sind nicht mehr allein der museale Ausstellungsraum, der 6ffentliche
Raum oder das Privatatelier, welche Skulpturen eine Plattform der Sichtbarkeit bieten.
Nach der Jahrhundertwende werden sie vermehrt in Printmagazinen, Werbeprospek-
ten und auf der Kinoleinwand gezeigt. Durch ihre Visualisierung im massenmedia-
len Lichtbild ist Skulptur in der Weimarer Republik also nicht allein in spezifisch der
Kunstsphire zugeordneten Rdumen erfahrbar, sondern wird ortsunabhingig schau-
und rezipierbar. Es vollzieht sich eine Demokratisierung des Sehens von Skulptur, die
neue Blickperspektiven auf das bildkiinstlerische Medium schafftt.

Dazu bei tragt die Medienexpansion der Weimarer Zeit sowie der damit einherge-
hende Pluralismus an neuen Medienprodukten und Sehformaten. In den 1920er Jahren
werden zahlreiche illustrierte Zeitschriften und Zeitungen gegriindet.® Es entstehen
moderne Printformate wie Magazine, Werbeprospekte und illustrierte Programm-
zeitschriften. Hier werden zunehmend Bildreportagen und Fotoessays eingesetzt.’
Bildfolgen gewinnen im Printmedium wesentlich an Raum. Auch im Kontext dieser
Druckerzeugnisse wird Skulptur sichtbar. Zudem gewinnt das verlegerische Medium
Fotobuch an Relevanz, welches zeitgendssische Fotograf*innen zunehmend als krea-
tives Vermittlungsmedium ihrer Arbeit nutzen."” Thematische Sammelbénde, die sich
dem fotografischen Sehen der alltdglichen Dingwelt widmen, versammeln Ansich-
ten skulpturaler Objekte und lassen Leser*innen neue plastische Strukturen auch in
gewohnlichen Alltagsobjekten entdecken. Dabei kniipfen die Fotografieschaffenden
in ihrer Bildfindung und -konzeption immer wieder auch an Bildformen des voran-
gegangenen Jahrhunderts an. Fotografien von Skulpturen bieten dabei eine wichtige
Referenz. Bildhauerische Arbeiten sind bereits seit der Etablierung des neuen Mediums

6 Zur Fotografie der Weimarer Republik siehe u.a. Altringer/Bomhoff/Bove 2019; Cremer-Schacht 2013; Dog-
ramaci 2010; Eskilden 1994; dies. 1979; Forster 2019; Frecot 2004; Hammers 2016; Heiting/Lemke 2021; Kerbs
2004; Kithn 2005; Molderings 1987; Schonegg 2018.

7 Die in Folge des Krieges geschwichte Wihrung ermdglicht den preiswerten Export von Filmen. Horak 1979,
S. 44. Neben diesen giinstigen Finanzierungsmoglichkeiten sorgt die im November 1918 verkiindete Abschaf-
fung der Filmzensur fiir weiter steigende Produktionszahlen. Kaes 1993, S. 46. Zum Kino der Weimarer Repu-
blik siche weiter Ashkenazi 2012; Bergstrom 1990; Binz 2006; Block 2020; Cowan 2011; Elsaesser 1999; ders.
2008; Gandert 1993; Grafe 2003; Guerin 2005; Hales/Petrescu/Weinstein 2016; Hales/ Weinstein 2021; Isenberg
2009; Jaspers/Schaefer/Frings/Lahde 2018; Jung 1992; Kaes 1992; ders. 1993; ders. 2004; Koebner/Grob/Kiefer
2003; Korte 1980; Krause 2007; Miihl-Benninghaus 1999; Prinzler 2012; Roberts 2008; Rogowski 2010.

8 Bove/Bonte/Leiskau/Rdssler 2013, S. 2; Leiskau/Rossler/Trabert 2016, S. 12; Moores 1996.

9 Dogramaci 2010, S. 283; Kerbs/Uka 2004, S. 7. Zum Foto-Essay siehe Steinorth 1992.

10 Dogramaci/Diidder/Dufhues/Schindelegger/Volz 2016; Bergius 1997; Hagele/Ziehe 2015, S. 9.
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im 19. Jahrhundert ein beliebtes Kameramotiv." Von Beginn an tauchen Skulpturen in
fotografischen Bildern auf. Denn die unbewegten Objekte dsthetischer Form lassen
sich auch bei langen Belichtungszeiten prizise mit der Kamera einfangen.”? Abbildun-
gen bekannter Kunstobjekte wie etwa der Venus von Milo oder des Apoll von Belve-
dere lassen sich gut vermarkten und verkaufen. Skulpturale Fotomotive des etablierten
Kunstkanons sind einem breiten Publikum bereits bekannt. Uber das Aufgreifen dieser
Motive kniipft die frithe Fotografieproduktion an eingetibte Sehverfahren an und macht
einem breiten Publikum den direkten Zugang zu Bildern des neuen Mediums moglich.”

Die Bezugnahme des technikbasierten Bildmediums auf die kanonisierte Bildgat-
tung Skulptur nimmt in den 1920er Jahren weiter zu. Thre Visualisierung durch die
immer noch vornehmlich als ,Reproduktionsmedium’ verstandene Fotografie dient
dabei weiterhin zur Anndherung und Etablierung als Kunstform." Zur gleichen Zeit
beginnen Fotograf*innen der Weimarer Republik ein freies Experimentieren mit der
kamerabasierten Kunst. Sie konzentrieren sich auf fotospezifische Bildfindungen, die
immer wieder Nahsichten, ungewohnte Perspektiven und ésthetische Strukturen von
Skulpturen zeigen.” Diese werden nicht nur in den zahlreichen neuen Fotografiezeit-
schriften prasentiert, sondern auch in thementibergreifenden Magazinen abgedruckt.
Eingebunden in solch vielgestaltige Druckformate eroffnet sich ein moderner Sehkon-
text, der Fotografie sowie die darin sichtbaren Skulpturen in neue textliche, typografi-
sche und grafische Zusammenhénge stellt.

Neben der Fotografie ist es das Kino, welches Skulpturen in der Weimarer Repub-
lik in neue, massenhaft rezipierte Sehzusammenhange stellt. Als klasseniibergreifen-
des Unterhaltungsmedium ist das Kino ein beliebtes Abendunterhaltungsprogramm
der Weimarer Republik und fester Bestandteil ihrer modernen Freizeitkultur.' Die
Zahl der Lichtspielhduser wéchst in den 1920er Jahren in Deutschland auf mehr als
das Doppelte an. Die Zahl der Kinogdnger*innen erhéht sich entsprechend.” Diesen
begegnet Skulptur um und im Kinosaal auf dem Filmfoto, dem Filmplakat und auf der
Kinoleinwand im Kultur-, Autoren- oder Spielfilm. Innerhalb der Filmlandschaft der
Weimarer Republik werden Skulpturen in unterschiedlichen Kontexten sichtbar: Sie
tauchen als Miniaturen in griinderzeitlichen Filminterieurs auf, als dsthetischer Blick-
fang in experimentellen Autorenfilmen oder auch als belebte Schreckgestalt in Spiel-

11 So etwa fiir Hippolyte Bayard, Louis Jacques Mandé Daguerre, Francois-Alphonse Fortier, Nicolaas Hen-
neman, Alphonse Eugéne Hubert, William Henry Fox Talbot u.a.

12 Talbot [1844] 2011, zu Tafel V, o. S.; Tschirner 2011, S. 129.

13 Kockel 2000; Marcoci 2010, S. 39. Verwandte Bildmodi sind diesem Publikum bereits iber grafische Repro-
duktionen von Skulptur und iiber die schaustellerische Praktik der Tableaux Vivants bekannt. Dazu etwa Klamm
2008; dies. 2011; Kopf 2007; Wiegand 2011, S. 41-43; ders. 2016, S. 294-306; Zika 2004, S. 14.

14 Zur fototheoretischen Perspektive der Weimarer Zeit auf das Verhiltnis von Fotografie und Kunst siehe
Kemp 1979, S. 35f.

15 Honnef 2001, S. 49-54; Kemp 1978; Sahli 2008, S. 103ff.

16 Becker 2018, S. 276; Kaes 2004; Wolfs/Rother 2018.

17 1918 sind es ca. 2300, 1930 bereits iiber 5000 Lichtspielhduser. Zu diesem Zeitpunkt zahlt man téglich etwa
zwei Millionen Besucher*innen. Eine genaue Aufstellung der Kino- und Besucherzahlen bietet Prinzler 2012, S.18.
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filmen."” Zudem werden Skulpturen zu visuellen Hauptakteur*innen filmischer Bilder,
wenn sie im Kulturfilm in Grofiformat und Nahaufnahme erscheinen, um die Arbeit
zeitgenossischer Bildhauer*innen vorzustellen.

Die Filmschaffenden der Zeit greifen mehrfach auf das Motiv Skulptur zuriick. Sie
wihlen es einerseits, um einen Bezug zu der dem Publikum bereits bekannten Kunst-
gattung herzustellen.” Der Riickgriff auf das bereits sozialisierte Sehverhalten soll zu
dessen Etablierung beitragen. Darin sind sie den frithen Skulpturfotografierenden des
ausgehenden 19. Jahrhunderts dhnlich. Andererseits wihlen sie es als Mittel filmischer
Attraktion. Die Faszination fiir die filmtechnische Errungenschaft des bildlichen In-
Bewegung-Versetzens statischer Objekte durch das neue Medium ist in den 1920er Jah-
ren noch immer prasent.? Die bisher als ,schwerfillig‘ und ,unbewegt’ rezipierte Skulp-
tur bietet den Filmproduzierenden folglich eine gute Moglichkeit, die fiir den Film so
spezifische Bewegung seiner Bilder in Szene zu setzen.? Das zuvor allein als statisch
rezipierte und als ,unbelebt‘ erfahrene Skulpturobjekt wird im Film bewegt und dem
Publikum damit auf magische Weise ,belebt’ Eine entsprechend héufig aufgegriffene
Referenz ist dabei die Erzahlung des Bildhauers Pygmalion.”? Dem Kino der Weimarer
Zeit erscheint das Medium Skulptur in dieser mythologischen Narration als ,liebesfi-
higes® Objekt, das durch die Kamera zum Leben erweckt wird. Gerade in solch einem
filmisch zugewandten Zeigen von Skulptur reflektiert der Film seine eigene Medialitit.

Die folgende Untersuchung geht all diesen, hier nur kurz angesprochenen Motiven,
weiter nach. Es geht um eine Annaherung an die vielgestaltige Bildkultur der Weimarer
Republik, die anhand einer Untersuchung der darin aufkommenden medialen Wech-
selbeziehungen zwischen Skulptur, Fotografie und Film beleuchtet wird. Die Leitfragen
dabei lauten: Was zeigen Fotografien und Filme der Weimarer Zeit, wenn sie Skulptur
zeigen? Lassen sich Wechselbeziehungen der beiden kamerabasierten Medien in ihrer
Wiedergabe von Skulptur ausmachen? Und auf welche Weise wirken die resultierenden
Bildformen womdoglich selbst auf die involvierten Medien zuriick? Skulptur in Foto-
grafie und Film ist ein Motiv, aber sie ist auch ein medialer Bedeutungszusammenhang.
Dieser bietet die Moglichkeit, kunsthistorische Fragen nach Vorstellungen der Mediali-
tat von Skulptur zu verhandeln: Was macht Skulptur in den Augen ihrer historischen
Betrachtenden aus? Wie wird sie in fotografischen und filmischen Bildern beschrieben
und begriffen? Und wo ragt sie dabei iiber ihre materiellen Formgrenzen hinaus? Eine
zentrale These dieser Arbeit ist, dass Skulptur in direkter Wechselbeziehung zu den an
sie angrenzenden Medien Fotografie und Film steht. Die Medienkultur der Weimarer

18 Verweisen mochte ich hier auf das Filmverzeichnis der Arbeit, das alle mir bekannten und einsehbaren
Filme der Weimarer Zeit, die Skulpturen zeigen, versammelt.

19 Jacobs 2019, S. 6.

20 Kohler 2017, S. 26; Paech 2004, S. 124-128; Wiegand 2016, S. 180-206.

21 Jacobs 2019, S. 1; Wiegand 2016, S. 269-326.

22 Dem antiken Mythos zufolge verliebt sich Pygmalion in seine eigenhandig geschaffene Skulptur, die ihm
darauthin zum Leben erweckt wird. Ovid, Metamorphosen, Zehntes Buch, Vers 243-297. Zu dessen Rezeption
in Fotografie und Film siehe u.a. Marcoci 2010; Stoichita 2008.
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Republik weist Wechselwirkungen und Gemeinsambkeiten kiinstlerischer Produktions-
prozesse von Skulptur, Fotografie und Film auf, die ihre vermeintlichen Grenzen auf-
l6sen. Diese Beobachtung mdchte ich fiir die Debatte um mediale Kategorien, insbe-
sondere der kunsthistorischen Moderneforschung, fruchtbar machen.

Den historischen Rahmen der Untersuchung bildet die Weimarer Republik. Von
1918-1933 etabliert sich eine moderne Medienkultur in Deutschland, die Fragen nach
dem kiinstlerischen Austausch zwischen Kunstgattungen und Medienkategorien inter-
essant macht. Zugleich ist das im Folgenden in seiner Sichtbarkeit analysierte Medium
Skulptur zu diesem Zeitpunkt selbst dabei, sich ,neu zu erfinden’. Die Auffassung davon,
was als Skulptur zu verstehen ist, verdndert sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts und
wird auch in dieser Arbeit mitverhandelt. Ihre Visualisierung in Fotografien und Fil-
men bietet dafiir eine wichtige Referenz. Auf diese Entwicklungen wird die folgende
Untersuchung ihren Fokus legen, ohne dabei Chronologien auszusparen, die bis ins
19. Jahrhundert zurtickreichen und auch nach 1933 relevant bleiben. Denn das mit der
Weimarer Republik verbundene Epochenkonzept kann nur einen zeitlichen und histo-
risch-politischen Rahmen vorgeben.? Zahlreiche Fragestellungen zu Skulpturen und
Fotografien der klassischen Moderne, sowie zum Film um 1900, bleiben auch nach
dem einschneidenden sozialen Wandel von 1918 aktuell. Die wahrend der Weimarer
Republik iiblichen Reproduktionspraktiken von Skulptur in bildlicher Form lassen sich
nicht radikal von den vor 1918 géngigen Formaten abgrenzen.** Auch nach 1933 werden
Fotografien und Filme von Skulpturen geschaffen. Die Zasur 1933 stellt als Ende der
Weimarer Republik nicht nur historisch, sondern auch fiir das Kunstschaffen im Land
einen tiefgreifenden Einschnitt dar. Mit dem Sieg des Hitler-Faschismus beginnt die
Zeit einer repressiven Kulturpolitik.” Zahlreiche Kiinstler*innen werden verfolgt und
fliehen ins Ausland.? Das progressive Kunstschaffen der Republik findet somit ein jéhes
Ende, an das vereinzelt im auslindischen Exil angekniipft werden kann. Die Abbildung
von Skulptur in Fotografie und Film gewinnt in Deutschland nach 1933 jedoch an poli-
tisch motivierter Relevanz. Den Abschluss dieser Arbeit bildet ein Ausblick auf die
Bildproduktion des Nationalsozialismus in Hinblick auf Skulptur, Fotografie und Film.
Dabei lassen sich Kontinuititen zur Bildproduktion der Weimarer Republik aufzeigen.
Einige der in den 1920er Jahren etablierten Bildmodi bleiben auch in den 1930er- und
1940er- Jahren sichtbar.

23 Dazu auch Jahraus 2017, S. 13.

24 Der Erste Weltkrieg markiert als ,Medienkrieg’ eine Zasur. Die Forschung hat insbesondere fiir Deutsch-
land einen Bruch herausgearbeitet, den dieser fiir die Wahrnehmung von Bildern mit sich bringt. Dazu Paul
2004, hier S. 133-151; Holzer 2010. Allerdings ist diese Entwicklung fiir die Visualisierungsstrategien von Skulp-
turen weniger relevant als die Kontinuitaten in den gewahlten Darstellungsmodi. Dazu eingehender Kap. 2.1
dieser Arbeit.

25 Dazu u.a. Brantl 2019; Brauneis 2021; Hoffmann/Hiineke 2021; Hoffmann/Scholz 2020; Larsson 2021; Schaf-
hausen/Zadoft 2021; Voermann 2022.

26 Blimm/Réssler 2021, S. 16ff; Dogramaci/Roth 2019; Merkel 2021; Schone 2017.
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1.2 Intermediale Relationen von Skulptur, Fotografie
und Film

Die folgende Untersuchung nutzt ein medientheoretisches Begriffsinstrumentarium,
das ein Sprechen tiber intermediale Zusammenhinge und Interdependenzen ermog-
licht. Ich spreche im Folgenden also nicht von Skulptur, Fotografie oder Film als Kunst-
gattungen, sondern nutze den Begriff des Mediums.”” Dieser bildet einen fiir meine
Arbeit produktiven Begriff, der eine Distanzierung von der kunsthistorisch tradier-
ten Gattungsspezifitit markiert und interdisziplindre Transferleistungen vereinfacht.
Fiir die Anndherung an mogliche Antworten auf die angefiihrten Leitfragen soll die
Analyse von fotografischen und filmischen Arbeiten fruchtbar gemacht werden, die
Skulpturen zeigen und damit als Ergebnis eines Medienwechsels von Skulptur zu Foto-
grafie oder Film beschrieben werden konnen.? Bei einem Medienwechsel handelt es
sich um einen medialen Transformationsprozess, der sich unter anderem iiber ein
Vorher-Nachher-Verhiltnis beschreiben ldsst: Zunichst war die Skulptur im Museum,
im offentlichen Raum oder im Atelier zu sehen, nun ist sie als Fotografie auf einem
fotografischen Abzug oder im Film auf der Kinoleinwand sichtbar. Dazwischen hat
ein Prozess der Verschiebung und Verdichtung der medialen Eigenschaften der nun
abgebildeten Skulptur stattgefunden. Dieser Transformationsprozess hat intermedia-
len Charakter, denn er schliefit alle dabei beteiligten Medien ein und verortet sich in
ihrem Verhiltnis zueinander. Intermedialitit meint hier also die Realisierung medialer
Eigenschaften eines Mediums in einem anderen.”

Im uspriinglichen Sinn diente der Begriff der Intermedialitat der Charakterisierung
kiinstlerischer Prozesse, die sich jenseits der geldufigen Medienkategorien ansiedeln.®
Die mit dem Begriff der Intermedialitét einhergehende Vorstellung von uneindeuti-
gen Medienkategorien soll auch im Folgenden bedacht werden. Gerade in intermedia-
len Werken, bei denen es sich — wie im Fall der von mir untersuchten Beispiele - um
monomediale Arbeiten handelt, sind Effekte im hierarchischen Verhiltnis der Medien
zueinander zu beobachten. Diese werden meist als relative Dominanz eines der betei-
ligten Medien des Medienverbunds ausgelegt.” So wird entweder argumentiert, dass

27 Zu Gattung/Medium der Bildenden Kunst vgl. Dobbe 2021, S. 298ff; Kemp 2003; McLuhan [1964] 1994;
Luhmann 199s.

28 Zum Medienwechsel siche Balme 2004, S. 19; Caduff/Gebhardt/Fink/Keller/Schmidt 2006, S. 226; Klein-
schmidt 2012, S. 33f; Rajewsky 2002, S. 53.

29 Aus der inzwischen reichen Literatur zum Thema der Intermedialitit verweise ich hier auf Dogramaci/
Liptay 2016; Helbig 1998; Kleihues 2010; Liebrand/Schneider 2002; Paech/Schroter 2008; Rajewsky 2002; Rei-
che/Romanos/Szymanski/Jogler 2011. Spezifische Untersuchungen zur Intermedialitit anhand der auch hier
verhandelten Medien Fotografie oder Film finden sich u.a. bei Ddhne 2013; Dogramaci 2018; Heidemann 2017;
Kirchmann/Ruchatz 2014 und Schramm/Nieslony 2019.

30 Balme 2004, S. 20; Moninger 2004, S. 9.

31 Anette Simonis spricht davon, dass die intermediale Beziehung hier die Differenzqualitat der beteiligten
Medien besonders unterstreicht. Vgl. Simonis 2009, S. 13. Zu ,Dominanz im Zeichen der Intermedialitét® siehe
auch Degner/Wolf 2010.
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Skulptur in Fotografie oder Film wiedergegeben, zum ,bloflen Motiv’ wird und damit
dem Tragermedium nachgestellt sei. Oder Fotografien und Filme werden wiederum
selbst ,nur® als inszenierendes Vermittlungsmedien der Skulptur verstanden und dem
in ihnen prasentierten Kunstwerk damit hierarchisch untergeordnet.* Ich méchte in
dieser Arbeit einen anderen Schwerpunkt setzen. Anstelle einer Argumentationsweise,
die Fragen der medialen Spezifizitit und damit einhergehende Hierarchisierungen
und Abgrenzungsbestrebungen medialer Kategorien in den Mittelpunkt stellt, soll eine
Verkomplizierung der medialen Kategorien Skulptur, Fotografie und Film vollzogen
werden. Es geht um eine Offnung und Entgrenzung kunsthistorisch festgestellter Gat-
tungsbegriffe. Das in der folgenden Untersuchung mitgedachte Konzept der Interme-
dialitét stellt dabei einen Gegenpol zu einer der medialen Spezifizitit verpflichteten
Beschreibung von Kunstwerken dar, die mit den eigentlichen Mechanismen kiinstle-
rischen Schaffens wenig zu tun haben.

Dies ldsst sich mit Blick auf die Kunstproduktion der Weimarer Republik wie folgt
konkretisieren: Im Anschluss an das expressionistische Gesamtkunstwerk lédsst sich
hier eine rege medieniibergreifende Kunstproduktion sowie Publikations- und Aus-
stellungstatigkeit beobachten. Die Medienexpansion der Weimarer Zeit begtinstigt ein
kreatives Klima des kiinstlerischen Experiments und des kreativen Austauschs, das
nicht nur Grenzen zwischen Kunst und Populdrkultur authebt, sondern auch weiche
mediale Uberginge schafft. Das bekannteste Kreativlabor der Zeit, das 1919 von Wal-
ter Gropius gegriindete Bauhaus, propagiert die Vereinigung aller freien bildenden
und angewandten gewerblichen Kiinste und trégt so zur Etablierung eines modernen,
als intermedial zu beschreibenden, Kunstdiskurses bei.* Nicht nur hier werden Bri-
cken zwischen Skulptur, Fotografie und Film geschlagen. Der Bauhauslehrer Laszl6
Moholy-Nagy arbeitet skulptural, schafft Fotografien und Filme und reflektiert in sei-
nen Kunstschriften die neuen Medien.** Mit seinem Kunstschaffen verfolgt er einen
padagogischen Ansatz, eine Schule des Sehens, die den Diskurs um die Neue Fotografie
der Zeit nachhaltig pragt.®

Als Fotograf in diesem Feld etabliert sich in den 1920er Jahren der als Bildhauer aus-
gebildete Karl Blossfeldt. Seine Fotoarbeiten lassen den Blick eines Bildhauers erahnen.
Sie geben organische Formen vor neutralem Hintergrund wieder. Die auf diese Weise
isoliert prasentierten Pflanzenteile erscheinen wie moderne Skulpturobjekte.*® Eben-

32 Inderkunsthistorischen Forschung gelingt nicht immer eine von diesen hierarchisierenden Kriterien unab-
hingige Bewertung der Fotografie — und dazu gehort auch eine forschungsseitige Emanzipation des apparativen
Mediums - von seinem Reproduktionsauftrag. So werden noch heute in zahlreichen Forschungsbeitridgen und
Ausstellungskatalogen Fotografien, die Skulpturen zeigen, ohne Angaben zu ihren Fotograf*innen publiziert.
33 Becker 2018, S. 333-346; Imorde 2021; Munch 2021, S. 237-287.

34 Fiedler 2018; Moholy-Nagy [1927] 1967; ders. [1947] 2014; Sahli 2006; Wessing 2018.

35 Moholy-Nagy [1929] 1968, S. 5, 15f. Dazu auch Sahli 2006, S. 22-54; Stiegler 2016, S. 297-321; Stoll 2018,
S. 114-123.

36 Blossfeldt [1928], 1929; Klopper 2014, S. 165-171; Matthias 2010. Siehe dazu auch Kap. 2.4.2 dieser Arbeit.
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falls mit zwei auf den ersten Blick divergenten Medien arbeitet Oda Schottmiiller.” Sie
ist Bildhauerin und Tdnzerin. An der Itten-Schule in Berlin beginnt sie Masken aus
Holz zu fertigen, die sie zu einer Synthese der beiden Kiinste anregen: Sie beginnt die
Masken wihrend des Tanzes selbst zu tragen und erweitert so die Ausdruckskraft ihrer
expressiven Korperkunst um eine theatrale Dimension.*® Auch der Berliner Bildhauer
Rudolf Belling schaftt eine ausdrucksstarke Maske, die in einem anderen Medium sicht-
bar wird. Fiir Paul Wegeners Film Der Golem, wie er in die Welt kam von 1920 fertigt
er Maske und Kostiim des Golem, einer durch dunkle Magie erweckten Gestalt aus
Lehm.* Der Film spielt auf Erzahl- und Darstellungsebene mit der Parallele zwischen
bildhauerischem Prozess und dem Golem-Mythos. So wie der Bildhauer das lose Bild-
hauermaterial in Form zu bringen vermag, so wird in der Erzdahlung der plastische
Entwurf selbst zur lebendigen Form.* Wegeners Arbeit fithrt dies in einer medialen
Verschrankung von Bildhauerei, Film und Biihne vor. Die Lehmfigur wird mit Belling
tatsidchlich von einem Bildhauer gestaltet. Die Filmarchitektur Hans Poelzigs greift
wiederum Lehm als charakteristisches Material in seinen skulpturalen Formen auf. Die
Kameraeinstellungen verstarken den Eindruck der ,skulpturalen Machart® des Films
noch weiter.* Auf diese Weise schafft das Werk einen Zusammenklang von Skulp-
tur, Architektur und Film, die den Eindruck des Skulpturalen tiber die Lehmfigur des
Golem hinausragen ldsst.

Nicht nur die Kunstproduktion, auch die Prasentation von Kunstwerken ist in der
Weimarer Republik auf eine intermediale Zusammenschau ausgelegt. Zahlreiche Aus-
stellungen der 1920er Jahre widmen sich mehreren Medien zugleich. So ist es tiblich,
Skulpturen zusammen mit Leinwandarbeiten oder Grafiken auszustellen, wie es etwa
Fotografien der Ausstellungskontexte von Georg Kolbes Arbeiten vermitteln (Abb. 1-3).
1929 werden Fotografien und Filme zusammen in der Stuttgarter Werkbundausstel-
lung ausgestellt. In der erstmals unabhéngig von der Industrie kuratierten Ausstellung
Film und Fotografie, kurz fifo, wird ein Uberblick iiber historische und zeitgendssische
Entwicklungen in den verschiedenen Arbeits- und Anwendungsbereichen der beiden
Medien gegeben.*? Als kamerabasierte Kiinste steht ihre kiinstlerische Hervorbringung
in den Augen der Zeitgenoss*innen in einem besonders engen Wechselverhiltnis zuei-
nander. Es iiberrascht folglich nicht, dass das Ausstellungsplakat eine Kamera promi-
nent ins Zentrum setzt (Abb. 4). Neben den Parallelen ihrer Bildhervorbringung ist es
die Allgegenwart ihrer Bilder, die in der Ausstellung thematisiert wird. Fotografie und

37 Andresen 2005.

38 Ders. 2005, S. 1041, Abb. 36-46.

39 Debien 2017 S. 110-113. Siehe dazu weiter Kap. 4.3.3 dieser Arbeit.

40 Zu Der Golem, wie er in die Welt kam siehe Choe 2014, S. 137-173; Isenberg 2009; Kleinschmidt 2012,
S. 259-268.

41 Debien 2017, S. 112.

42 Zur fifo siehe Eskilden/Horak 1979; Graeve 1988; Lugon 2014; Steinorth 1979. Zu den der fifo vorausgegan-
genen Fotografieausstellungen siehe Eskilden 1979, S. 8-11.
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Film werden als Medien gezeigt, die die moderne Bildwelt der Weimarer Zeit produk-
tiv mitgestalten. Auch Skulptur erscheint dabei als Motiv.

Dies sind nur wenige Beispiele, die bereits deutlich machen: Die Kunstproduktion
und deren Prisentation in der Weimarer Republik ist von weichen medialen Uber-
giangen geprégt. Deren Beschreibung iiber eine sogenannte ,Ordnung der Kinste;, die
Kunstgattungen und mediale Kategorien klar voneinander trennt, trifft ihren Gegen-
stand nicht. Dementsprechend gilt es, die Kunstproduktion der Weimarer Republik
und die darin etablierten medialen Kategorien als ein bewegliches Beziehungsgeflecht
zu verstehen. Fiir die in dieser Arbeit untersuchten Medien Skulptur, Fotografie und
Film heif3t dies, dass sie im Hinblick auf ihre medialen Uberschneidungen und nicht
auf ihre medialen Grenzen hin untersucht werden. Der Fokus liegt auf Momenten des
medialen Ubergangs, des Austauschs und des ,Dazwischen’ von Skulptur, Fotografie
und Film. Es geht um ihre prozessual verinderbaren Uberlappungen und definitori-
schen Leerstellen. Es geht um das Motiv Skulptur, aber es geht auch um die interme-
dialen Interdependenzen, die sich um dieses herum 6ffnen.

Der im Folgenden angewandte Begriff von Skulptur definiert sich entsprechend
offen. Der bildhauerischen Auffassung der untersuchten Zeitspanne sowie dem aktu-
ellen theoretischen Diskurs um den Gattungsbegrift folgend, wird Skulptur nicht allein
als abgeschlossene, statische Objektform begriffen, sondern umfassender als raumgrei-
fende, plastische Grof3e verstanden.® Die Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts beschreibt
Skulptur als eine stabile Kategorie und Kunstgattung: Als eine in sich abgeschlossene
asthetische Form, geschaffen durch die manuelle Auseinandersetzung des mannlichen
Bildhauers mit widerstdndigem Material, und ausgelegt auf die Rezeption aus einer
idealen Ansicht.** Die Skulpturproduktion tiberschreitet im 20. Jahrhundert jedoch
traditionelle Kategorien eines formbestimmten Werks und 6ffnet sich hin zu moder-
nen bildhauerischen Praktiken. Die skulpturale Objektform wird entgrenzt, raumlich
erweitert und prozessual.*® So beginnt eine Neudefinition des skulpturalen Objekts,
die das Ideal der prinzipiellen Form preisgibt und an dessen Stelle die jeweils aktu-
elle Erscheinung von Skulptur setzt. Die kunsthistorische Forschung zur Skulptur der
Moderne raumt dieser Perspektive bisher wenig Raum ein. Thr Interesse gilt lange Zeit
vor allem der Emanzipation der Skulpturproduktion von staatlichen Auftraggebern
und rahmenden Baukontexten. Das heif3t, sie konzentriert sich auf den Prozess von
der Architekturplastik hin zur freistehenden Plastik — eine Entwicklung, die das Ver-
stindnis von Skulptur als autonomem Objekt forciert.

43 Zu dieser Definition von Skulptur siehe Burnham 1968; Ecker/Kummer/Malsch 2014; Grubinger/Heiser
2001; Krauss [1979] 1987; Reuter/Strébele 2017; Riibel 2012; Strobele 2014; Vogel 2014; Winter/Schroter/Spies
2006 sowie das Projekt und Forschungsnetzwerk Theorie der Skulptur unter URL: http://theoriederskulptur.
de/projekt/ (Stand 19.08.2021).

44 Hildebrand 1893; Hoffmann 2008, S. 14f; Kluxen 2001; Maaz 2010, S. 23-84; Wolfflin 1896.

45 Riibel 2012, S. 11ff; Strébele 2014, S. 2.
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Eine eingehende Auseinandersetzung mit der Skulptur der Moderne, beziehungsweise
mit der Skulptur der Weimarer Republik, macht jedoch deutlich: Diese ist experi-
mentell und bewegt und vor allem gepragt von der Gleichzeitigkeit ganz unterschied-
licher Stilformen. Einerseits wird die freistehende figiirliche (Akt-)Skulptur weiter-
entwickelt, andererseits finden Bildhauer*innen zu einer abstrakt ungegenstindlichen
Formensprache.* Die junge Bildhauergeneration wendet sich in grofien Teilen von der
allegorisch-figurativen Plastik des 19. Jahrhunderts ab. Fragmentierung als endgiiltige
Werkgestalt und konstruktivistisch-futuristische Formprinzipien halten Einzug. Dabei
spielen Form- und Materialexperimente immer wieder eine grof3e Rolle. Die Wieder-
gabe in Fotografie und Film, teilweise durch die Kunstschaffenden selbst, 6ffnet die
Skulptur weiter hin zu modernen Modi des Sehens. Ein bekanntes und von der For-
schung zur Skulpturfotografie vielbesprochenes Beispiel sind die fotografischen und
filmischen Arbeiten des ruménisch-franzdsischen Bildhauers Constantin Brancusi.”
Dieser beginnt Ende der 1910er Jahre seine eigenen Skulpturen zunéichst mit der Foto-
kamera, dann ab 1923 mit der Filmkamera abzulichten. In beiden Medien experimen-
tiert er immer wieder mit unterschiedlichen Lichtsituationen und -inszenierungen, die
den Eindruck der gezeigten Skulpturen variieren.

Die Untersuchung seiner sowohl 1925 in Fotografien als auch 1933-34 in einem Film
erfassten Arbeit Léda geben einen Eindruck von Brancusis medienspezifischen Kame-
rablicken auf Skulptur. Die fotografischen Arbeiten geben die aufstrebenden Ovalfor-
men der Skulptur vor schwarzem Hintergrund auf einem runden Sockel wieder (Abb.
5, 6). Die Schattenwiirfe auf dem hellen Untergrund verweisen auf die unterschied-
lichen Lichtsituationen, mit denen Brancusi wihrend der Aufnahme experimentiert.
Glanzpunkte auf der Oberfliche und das die Kontur der Skulptur verunklarende Licht
erzeugen bisher ungewohnte Ansichten seiner Arbeiten - einen Effekt, den Brancusi in
seinen Filmaufnahmen weiter steigert (Abb. 7-10).*® Auch hier ist Léda auf einem run-
den Sockel zu sehen, der durch den Antrieb eines Elektromotors gleichméfiig rotiert.
Nicht nur die unterschiedliche Perspektivwahl und ein variierender Lichteinfall, son-
dern auch die Bewegung der Arbeit selbst sowie die Bewegung der Kamera beleben
die Ansichten des Objekts. Durch Lichtreflexe und Schattenbildungen, Uberschnei-
dungen und Uberbelichtungen erscheint die feste Form der gezeigten Skulptur in den
Bildraum erweitert und teilweise sogar aufgebrochen. Brancusi erzeugt mithilfe der
Kamera einen bis zum Spektakel gesteigerten Werkeindruck, der die fest umrissene
Form der abstrakten Skulptur fast vollstindig auflost.

Es wird deutlich, dass in den 1920er Jahren das Skulpturschaffen nicht nur als Abar-
beiten an Fragen von harmonischer Form und festem Material verstanden werden

46 Beloubek-Hammer 2011; Elvers-Svamberk 2009; Gabler 2014.

47 Bajac/Chéroux 2011; Billeter 1996; Grob 2015; Giilicher 2011, S. 203-223; Johnson 2006.

48 Der Film ist auf der 2011 vom Centre Pompidou herausgegebenen DVD Lumiére/Matiére/Espace. Brancusi
Filming. 1923-1939 zu erwerben. Es sind zwolf Fotografien bekannt, die Brancusi aus dem Film Léda isolierte
und vergrofierte. Sie befinden sich im Archiv des Musée national dart moderne in Paris.
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kann. Skulptur ldsst sich nicht mehr nur als statisches Medium beschreiben, als des-
sen Begrenzung seine dufSere materielle Form gilt, sondern etabliert sich als durchaus
verdnderliche Bildform.* Insbesondere das Experiment mit einem kamerabasierten
Blick auf Skulptur gibt dafiir Anstofy und Anlass. In der fotografischen und filmischen
Wiedergabe erweitern Bildhauer*innen ihre skulpturale Praxis. Durch die Aneignung
von Bildhauerei durch Kamerakunst entstehen neue Sichten auf Skulptur. Diese Aneig-
nungen gehen iiber eine Wiederholung oder Kopie des dreidimensionalen Skulptu-
robjekts im zweidimensionalen Bild hinaus. Fotografie und Film erscheinen nicht als
reine Reproduktionsmedien von Skulptur, sondern agieren in einem Wechselspiel zu
dem in ihnen sichtbaren Medium. Sie stellen Skulptur nicht nur bildlich aus, sondern
treten in einen medialen Dialog, der sich nicht auf die ,,technische Reproduzierbarkeit®
von Skulptur reduzieren lésst.

1.3 Eine Abwendung von der Idee
der Reproduktionsmedien

Mit dieser Beschreibung grenze ich mich von der Auffassung einer technischen Repro-
duktion von Kunst durch Fotografie und Film ab. Die damit angefiihrte Referenz ist
Walter Benjamins Text Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit von 1936. In seinem programmatischen Aufsatz setzt sich der Philosoph und Kunst-
kritiker mit der Erfahrung einer technisch basierten Bildproduktion auseinander, die
er als Marker eines neuen, modernen Zeitalters versteht.” Nicht mehr die von einem
Kiinstlergenie* und damit einmaligen kreativen Schopfergeist manuell hervorgebrach-
ten Werke sind es, die seiner Beobachtung nach die Bildproduktion des beginnen-
den 20. Jahrhunderts pragen. Stattdessen sind es Kreativarbeiten, die durch technische
Medien hervorgebracht werden und auf die Rezeption einer ganzen Publikumsmasse
ausgerichtet sind.” Die Rezeption von Kunst verlagert sich ihm zufolge von einer indi-
viduellen Begegnung hin zu einem kollektiven Schauen. Dafiir unabdingbar ist die
kamerabasierte Reproduktion von bereits bestehenden Kunstwerken vorausgegange-
ner Jahrhunderte. Mit der Wiederholung von Kunst durch das Auge der Kamera geht
tiir Benjamin ein Verlust einher: Durch die technische Reproduktion werde das Werk
seiner rdumlichen, zeitlichen und materialen Prasenz, das heif3t seiner ‘auratischen
Originalitit’ beraubt.” Die unantastbare ,Echtheit’ eines jeden originaren Kunstwerks
werde durch die Reproduktion in Fotografie und Film, durch das Eingreifen der Appa-
ratur, empfindlich gestort. Das Werk verliere darin seine Geschichte und seinen Kult-

49 Krauss [1979] 1987, S. 277; Riibel 2012, S. 12; Strobele 2014, S. 10.

50 Benjamin [1936] 1974.

51 Ebd., S. 436-438. Zum Verhaltnis von Kunst und Technik bei Benjamin siehe Blattler 2021, S. 41-45.

52 ,Was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine Aura.*
Benjamin [1936] 1974, S. 438.
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wert. An dessen Stelle trete seine uneingeschriankte Ausstellbarkeit, die insbesondere
der Lust der Massen am Schauen entgegenkomme.” Benjamin beschreibt diese Ent-
wicklung allerdings nicht nur als verlustbringend. Er kniipft 1936 auch an Bemerkungen
an, die er bereits 1931 in eine Kleine Geschichte der Photographie vorlegt. Bilder ohne
auratische Wirkung bargen seiner Ansicht nach auch die Moglichkeit, das Verhaltnis
von Mensch und Umwelt besonders differenziert und ideologiefrei darzustellen.* Im
Verlust der Aura liegt laut Benjamin folglich auch die Chance zu einer Emanzipation
der Gesellschaft und einer Politisierung der Kunst, die der Autor als wichtige Reaktion
auf die im Faschismus vollzogene Asthetisierung des Politischen betrachtet.”

Die Rezeption des Textes hilt sich zu Lebzeiten Benjamins in Grenzen. Sie nimmt
allerdings Ende der 1960er Jahre Fahrt auf und gipfelt in der breiten Wiederaufarbei-
tung insbesondere seiner Thesen zum Wandel der Kunst in den 1980er Jahren.*® Sein
Text gilt als eines der Griindungsdokumente der modernen Medientheorie. Die damit
einhergehenden Konnotationen um den Begriff der Reproduktion halten sich folglich
beharrlich. Dies schlief3t die darin vorgestellten Medien Fotografie und Film mit ein.

Durch die Digitalisierung und damit einhergehenden neuen Praktiken der Reme-
dialisierung sind die Reproduktionsméglichkeiten von Kunstwerken seit Ende des
20. Jahrhunderts reich wie nie. Digitale Techniken schaffen multiple Serialititen und
potenziell endlose Reproduktionsreihen. Fotografie und Film basieren im digitalen
Zeitalter nicht mehr auf der Einschreibung einer Lichtspur auf fotosensiblem Material,
sondern zerlegen Licht- und Farbinformationen in digitale Pixelwerte. Die Uberginge
zu anderen kiinstlerischen Praktiken sind flielend. Digital Art, Media Art und KI
tiberlagern sich mit reproduktiven Praktiken, nutzen und entgrenzen sie. Reprodukti-
ons- und Kopiervorginge etablieren sich entsprechend als ein wichtiges Forschungs-
teld der Medien-, Kunst- und Kulturwissenschaft. Forschungsbeitrige, insbesondere
seit den 2010er Jahren, beschreiben eine Enthierarchisierung von Original und Kopie,
machen das Netzwerkmodell fiir eine Anndherung an die neuen Mittel kiinstlerischer
Praxis produktiv und perspektivieren so die Auffassung von Reproduktionsmedien
neu.” Bindre Wertzuschreibungen an das Begriffspaar ,Original‘ und ,Reproduktion’
sollen dabei historisiert und aufgehoben werden. Immer wieder findet dabei Benjamins
Aurabegrift prominente Erwdahnung. Tatsdchlich werden seine Argumentationslinien
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54 Benjamin [1931] 1977, S. 378.

55 Benjamin [1936] 1974, S. 4671F.
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Doorn 2001, S. 155-161; Schottker 2007, S. 1571F; ders. 2018, S. 411-421.
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ciari/Tess 2020. So auch verhandelt auf dem Studientag Asthetiken der Reproduktion am Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte und Museum Brandhorst Miinchen 2017.



