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Zunachst ist da die Kamera. Der Fotograf halt sie dem
Betrachter hochkant mit zwei kraftigen, tibergroR erschei-
nenden Handen entgegen (Abb. 1). Seine Linke umfasst
das Objektiv von unten: Daumen und Zeigefinger sind an
den Einstellring gelegt. Die Rechte hélt das Kamerage-
hause oberhalb des Objektivs zwischen Daumen und Zei-
gefinger, die beide nicht sichtbar sind, wahrend der Mit-
telfinger auf den verdeckten Ausloser gelegt ist, der sich
rechts neben dem schwarzen Springblendenhebel befin-
det. Oberkorper und Kopf des Fotografen treten deutlich
hinter Kamera und Handen zuriick, doch hebt sich die Sil-
houette des schwarzen Rollkragenpullis und des dichten
dunklen Haarschopfes markant vom weien Hintergrund
ab. Dieses Verhaltnis von Figur und Grund findet sich im
Gesicht des Dargestellten verkehrt: Durch die leichte Dre-
hung des Kopfes aus dem Licht heraus ergibt sich hier vor
der verschatteten Gesichtshalfte ein helles Binnenprofil
mit markanter Nase, das geradezu kubistisch anmutet.

Bei diesem sorgféltigen Arrangement aus Licht und
Schatten handelt es sich um ein Selbstbildnis des Foto-
grafen Christian Borchert (1942 —2000) aus dem Jahr1974.
Die Ambition der Aufnahme ist kaum zu tbersehen und
lésst sich nicht nur an der wohl kalkulierten Verteilung
von Hell und Dunkel ablesen. Denn der junge Fotokiinst-
ler hat hier ein komplexes Produktionsszenario entworfen,
in dem das fotografische Bildermachen selbst zum Thema
wird." Im Zentrum steht dabei die Frage nach der genauen
Verhaltnisbestimmung im Zusammenwirken von Hand,
Auge und Kamera. Dass es sich iiberhaupt um ein Selbst-
bildnis handelt und nicht um eine Aufnahme eines an-
deren Fotografen, die Borchert beim Fotografieren zeigt,
lasst sich zunéchst nur am spiegelverkehrten Schriftzug
der Kamera ablesen, der zwar unscharf erscheint, uns aber
dennoch das benutzte Modell verrat: Es handelt sich um
eine Praktica LTL, die seit 1970 auf dem Markt war und
eine leicht abgespeckte Variante der Epoche machenden
LLC darstellt.

Aufschlussreich ist, dass bei dieser Aufnahme ausge-
rechnet jene Qualitat der Spiegelreflexkamera ungenutzt
bleibt, die diese eigentlich auszeichnet: Der Fotograf schaut
nicht durch den Sucher, der ihm mittels des eingebauten
Spiegels eigentlich genau den Ausschnitt zeigen wiirde,
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den das Objektiv »sieht« und der sich letztlich auch beim
Auslésen auf dem Film abbildet. Stattdessen hat er die
Kamera in eine Position gebracht, die er nur bedingt durch
sein Auge kontrollieren kann. Es bleibt ihm lediglich die
Méglichkeit, die Abstande und somit auch die gewiinsch-
ten Schérfe- und Unscharfebereiche zu messen oder intu-
itiv abzuschatzen und Objektiv und Blende entsprechend
einzustellen. Borchert sieht also weder durch die Kamera,
noch sieht er genau genommen mit ihr. Vielmehr sieht die
Kamera fiir ihn. In jedem Fall steht fest, dass er im Mo-
ment der Aufnahme nicht exakt jenes Bild gesehen haben
kann, das uns nun vor Augen steht. Sein Auge hat ledig-
lich tiber den Spiegel das externe »Auge« in seiner Hand,
die Kamera, fixiert und damit den Vorgang durch Konzen-
tration und physische Anspannung erméglicht. Die Auf-
nahme selbst aber konnte sich nur im Apparat ereignen —
automatisch, exzentrisch und damit jenseits visueller Kon-
trolle. Dennoch ist es ihm gelungen, den Riickspulknopf
und den Belichtungsregler exakt auf der Vertikalen der
linken Bildkante zu platzieren.

Vor allem die unproportional groBen Hande machen
deutlich, dass Fotografie hier nicht zuletzt als manuelle
Tatigkeit vorgestellt wird. Die Notwendigkeit eines krafti-
gen Zugriffs bei der verwendeten Kamera belegt denn
auch eine zeitgendssische Rezension der LTL, die vermerkt,
dass beim Auslésen aller Verschlusszeiten »in der Hand
ein deutlicher Schlag zu spiiren« ist.# Der Fotograf wird
demnach durch das von ihm ausgeloste Ereignis der Auf-
nahme regelrecht erschiittert: Dass ein Bild entstanden
ist, teilt sich ihm in erster Linie tiber seine fiihlende Hand
mit. Insofern steht das prominente Halten der Kamera
durchaus auch fiir das fotografische »Ergreifen« der sicht-
baren Wirklichkeit, womit zugleich ein fototheoretischer
Topos aufgerufen ist, der die Kamera als Kérperprothese,
als Verlangerung von Hand und Auge beschreibt.5 Ent-
sprechend erzeugt auch die Geste des Fotografen eine
deutliche Bewegung aus dem Bild heraus auf den Betrach-
ter hin, als wolle er ihn mittels der Kamera beriihren.

Im vorliegenden Bild hat Borchert allein sich selbst mit
seinem Arbeitsgerat erfasst, so als wolle er das Fotografie-
ren auf seine, bereits genannten, wesentlichen Momente
reduzieren: Auge, Hand und Kamera. Vor dem weiBen,
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Abb.1

Christian Borchert
Selbstportrit mit Kamera
1974

raumlosen Fond sollte sich der fotografische Akt offenbar
in analytischer Reinheit selbst abbilden. Am unteren Bild-
rand wird allerdings ersichtlich, wie dieser Reinheitseffekt
zustande gekommen ist — wodurch er freilich zugleich ge-
stort, wenn nicht gar zerstort wird. Denn dort offenbart
sich der weiBe Hintergrund als eine gebogene Pappe, die
den Fotografen plotzlich im Atelier verortet und ihn somit
aus dem geschichtslosen Jenseits des reinen Aktes in die
Welt zuriickholt.

Nun ist das Foto kein Einzelbild, sondern Teil einer min-
destens 15 Bilder umfassenden Serie, in der sich der Foto-
graf in immer vergleichbaren Haltungen, doch mit variie-
rendem Abstand zum Spiegel aufgenommen hat. Von die-
ser Serie hat Borchert kleine Probeabziige (ca. 12 x 8,5 cm)
angefertigt, wohl um im direkten Vergleich zu eruieren,
welche Aufnahmen ihm gelungen sind. Dabei verraten

Abb. 2

Christian Borchert
Selbstportrat mit Kamera
1974

einige dieser Bilder vermutlich mehr tiber ihr Zustande-
kommen, als ihr Autor urspriinglich intendiert haben mag.
So sieht man in fiinf der Aufnahmen am rechten Bildrand
die schmale Holzleiste, mit der Borchert die weiRe Pappe
an der Wand oder an einem Tlrrahmen befestigt hat
(Abb. 2). Und in anderen Aufnahmen zeigt sich in der
oberen linken Bildecke ein schwarzer Keil mit gewellter
Kontur (Abb. 3), dessen Identitat jedoch nicht unmittelbar
auszumachen ist. Erst beim Blick auf eine weitere Auf-
nahme (Abb. 4), in der es am linken Bildrand zu einer
seltsamen Dopplung der Kamera kommt, wird ersichtlich,
dass es sich vermutlich um die Einfassung des benutzten
Spiegels handelt. Unvermeidlich stellt sich die Frage, ob
diese Elemente, die den Eindruck eines neutralen weiRen
Hintergrunds empfindlich stéren, wider die Absicht des
Fotografen ins Bild gekommen sind. SchlieBlich konnte er



Abb. 3

Christian Borchert
Selbstportrat mit Kamera
1974

ja im Moment des Auslésens nicht wissen, was genau auf
dem Foto zu sehen sein wiirde. Vielleicht aber hat Bor-
chert die Maglichkeit solcher Unsauberkeiten von vorn-
herein in Kauf genommen, da er im Hinblick auf den of-
fenbar angestrebten Reinheitseffekt ohnehin mit der Not-
wendigkeit eines nachtraglichen Beschnitts gerechnet hat.
Jedenfalls fokussieren alle Aufnahmen auf sein Gesicht
mit dem ins Licht gestellten Auge und dem aus der halb-
seitigen Verschattung sich ergebenden Binnenprofil. Doch
wie ist Borchert tiberhaupt zu dieser fotografischen Ver-
suchsanordnung gelangt? Und wie ist sie zu deuten?
Der in der Deutschen Fotothek und der Handschriften-
sammlung der Sachsischen Landesbibliothek — Staats- und
Universitatsbibliothek (SLUB) verwahrte Nachlass Christian
Borcherts erlaubt es uns, den Kontext dieser Aufnahmen
etwas genauer zu rekonstruieren. Der Fotograf, der 1942

Abb. 4

Christian Borchert
Selbstportrat mit Kamera
1974

in Dresden geboren wurde, lebte nach einer Ausbildung
zum Kopierwerktechniker seit 1966 in Berlin. Nachdem er
dort zunachst am Deutschen Padagogischen Zentralinsti-
tut (DPZI) als Ingenieur fiir Massenkopierung und Geréate-
versorgung gearbeitet hatte, iibernahm er ab 1970 eine
Stelle als Bildreporter und technischer Verantwortlicher
fiir Farbreproduktion bei der Neuen Berliner Illustrierten
(NBI). Bereits 1967 hatte er die Facharbeiterpriifung fiir
Fotografie absolviert, und parallel zu seiner bildjournalis-
tischen Tatigkeit nahm er 1971 auch ein Fernstudium der
Fotografik an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst
(HGB) in Leipzig auf, das er im November 1974 abschloss.

Unsere Aufnahmen sind, wie ein von Borchert beschrif-
teter Umschlag mit drei gréBeren Abziigen belegt, im Juni
desselben Jahres entstanden.® Insofern erklart sich auch
der akademische Gestus der Serie: Hier méchte ein Stu-
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Abb. 5
Christian Borchert
Ungarische Bildjournalisten

1972/73
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dent im letzten Studienjahr zeigen, wie souverdn und re-
flektiert er sein Medium einzusetzen vermag. Aufschluss-
reich ist in diesem Zusammenhang ein Blick auf die Foto-
theorie Berthold Beilers, der zu Borcherts Studienzeit an
der HGB Asthetik lehrte.” Als marxistisch gepragter Intel-
lektueller war Beiler zwar jeglichem Formalismus abhold,
doch betont er nachdriicklich die Rolle von Licht und Schat-
ten bei der Bildgestaltung. Das Licht sei fiir den Fotografen
»das Werkzeug schlechthin [...], das Konturen und damit
die Bildlinien schafft, dem Raum Tiefe gibt, Flachen und
Kontrast heraushebt und die Korper plastisch macht.«®
Dass es Borchert in seiner Portrétserie darum zu tun war,
seine Beherrschung dieses bedeutenden Werkzeugs vorzu-
fihren, liegt auf der Hand. Dariiber hinaus ist es aber vor
allem Beilers Vorstellung von der »Organhaftigkeit der
Kamerac, die in Borcherts Inszenierung der Praktica als

Abb. 6

Christian Borchert

Ansicht der Ausstellung

»Wir stellen junge Fotografen vor«
in der Berliner Stadtbibliothek - 1974
Mscr. Dresd. App. 2802, 2214[10]

externer und doch integraler Teil des Fotografenkérpers
ein direktes Echo findet.®

Im Riickblick lassen sich Borcherts Selbstbildnisse aus
dem Juni 1974 als Dokumente des Ubergangs deuten.
Ende Mai war er nach sechs Jahren in der Lichtenberger
LeopoldstraBe in eine neue Wohnung in der Margareten-
straBe im selben Viertel gezogen, ™ und so hat es fast den
Anschein, als wollte er sich mit seinen Aufnahmen kurz
nach dem Wohnungswechsel gewissermalen aus dem
Nichts neu erfinden. Zudem stand der Abschluss an der
Hochschule kurz bevor und damit die Frage im Raum, was
danach kommen sollte. Erste Erfolge als unabhéangiger
Fotograf konnte er bereits verbuchen. So war etwa sein
Beitrag zur juryfreien Ausstellung »Schau her« der Foto-
grafengruppe »Jugendfoto« in einer Rezension der Zeit-
schrift »Fotografie« als »die originellste Idee dieser Schau«
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Abb. 7

Christian Borchert
mit Spiegelschranktiir
1974
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gewiirdigt worden." Borchert zeigte hier Aufnahmen, die
er aus dem Fenster seiner Wohnung in der LeopoldstraRe
am S-Bahnhof Néldnerplatz gemacht hatte und die den
Berliner Alltag aus der Perspektive des beobachtenden
Fotografen zum Gegenstand haben. Einen Teil dieser Serie
(Regenschauer im Mai) konnte er ein Jahr spater dann
sogar unter dem Titel »StraBe der Sensationen« im Foto-
kino-Magazin mit einem eigenen Essay publizieren."

Im Rahmen seines Studiums hatte Borchert sich u.a.
mit Architektur-, Landschafts-, und Aktfotografie naher
beschéftigt. Sein umfangreichstes Studienprojekt war je-
doch die Serie »Gesichter zwischen Donau und Theil3«, die
im Rahmen einer Jahresabschlussarbeit entstand.” Insge-
samt dreimal, im Oktober 1972 sowie im Méarz und im Sep-
tember 1973, fuhr Borchert in die Volksrepublik Ungarn,
um dort Menschen in ihrem taglichen Lebensumfeld zu

Abb. 8

Christian Borchert
mit Spiegelschranktiir
1974

fotografieren — allerdings nicht im bewegten Stil klassi-
scher Reportagefotografie, sondern im Modus des arran-
gierten Bildes. Alle Dargestellten halten in ihren Tatig-
keiten inne und bringen sich fur die Aufnahme in Stellung;
stets ist ihr Blick auf die Kamera gerichtet, mitunter Skep-
sis, meistens aber Einverstandnis signalisierend (Abb. 5).
Bei seinen Kollegen von der NBI stieBen diese Aufnahmen
nach eigener Aussage jedoch nur auf Widerspruch.™ Of-
fenbar missfielen das Bekenntnis zur Inszenierung und der
explizite Wille, keine falsche Authentizitat eines unmittel-
baren Dabeiseins vorzuspiegeln. So erregten die Bilder
auch bei der Gruppenausstellung »Wir stellen junge Foto-
grafen vore, die im Herbst 1974 in der Berliner Stadtbibli-
othek stattfand, einigen AnstoB und zahlten offenbar zu
den »vieldiskutierten Aufnahmen der Fotoschau«.”®



Borchert selbst hat auf August Sander, Paul Strand und
Irving Penn als seine wichtigsten Vorbilder verwiesen. Vor
allem Sander mit seinem betont sachlichen Stil sollte fiir
Borcherts weitere Laufbahn zum Leitstern werden.” Die
ungarischen Aufnahmen, die durchgehend mit dem Weit-
winkelobjektiv' gemacht sind, verraten in ihrer geradezu
konvexen Raumstruktur jedoch noch eine deutliche Orien-
tierung an Penn - ein Umstand, den Borchert riickblickend
sehr kritisch bewertet hat: »Weitwinkel als Portratobjektiv
verbietet sich, es entsteht eine vordergriindige Suggestion,
die aber nur Verflachung bedeutet.«*®

Auch die Selbstbildnisse von 1974 sind mit dem Weit-
winkelobjektiv gemacht, wodurch sich auch die extreme
VergroBerung der Hand im Vordergrund des eingangs be-
sprochenen Fotos erklart. In einigen Aufnahmen, bei denen
die Kamera im Scharfebereich liegt, kann man sogar die
Bezeichnung des Fabrikats erkennen: »PENTACON auto
2.8/29 MADE IN GDR« - letzteres eine Auskunft, die sich
auch auf die Bilder selbst beziehen lasst und ihnen da-
durch ihren historischen Ort zuweist. Es ist anzunehmen,
dass Borcherts spateres Verdikt gegen seine friihen Por-
tréts auch die hier behandelte Selbstbildnisserie mit ein-
schlieBt, in der ja unverkennbar auf einen suggestiven
Effekt hingearbeitet wird. Und tatsachlich gibt es eine
Verbindung zwischen den beiden Projekten. Denn fiir die
Gestaltung der Autorentafel in der erwahnten Ausstel-
lung der Berliner Stadtbibliothek nutzte er eins seiner
Juni-Selbstbildnisse in eng beschnittener Form (Abb.6).
Das Bild, mit dem er sich der Offentlichkeit prasentierte,
war jedoch keine der strengen Kompositionen, in denen
der Fotograf aufrecht in perfekter Analogie zur vertikal
gestellten Kamera erscheint, sondern ausgerechnet jene
Aufnahme, in der er etwas schief im Bild »hangt« und in
der am linken Bildrand die irritierende Dopplung sowie
der gewellte Spiegelrahmen zu sehen sind. Borchert hatte
hier durchaus die Méglichkeit gehabt, durch den Beschnitt
einer anderen Aufnahme ein makelloses Bild vor unge-
tritbtem weiBen Grund zu erhalten, doch er hat offenbar
bewusst diejenige Variante gewahlt, in der die mediale
Brechung seines Selbstentwurfs am deutlichsten zu erken-
nen ist. Auch im Hinblick auf seine Mimik fallt das Bild
aus der Reihe: Zeichnen sich Borcherts Ziige in den mei-

Abb. g
Christian Borchert
mit Spiegelschranktiir

1974

sten Aufnahmen aufgrund der konzentriert zusammenge-
zogenen Augenbrauen durch eine etwas steife Fokussie-
rung aus, so wirkt hier der tberraschte Gesichtsausdruck
mit der leicht gehobenen Braue weitaus lebhafter, beweg-
licher, neugieriger.

Borcherts Bildauswahl fiir die Autorentafel offenbart
einen wesentlichen Aspekt fotografischen Bildermachens:
dass man zumeist erst hinterher wei3, welches Bild das
treffende war — und dass die konzeptionelle Intention beim
Ausldsen nicht notwendig zu dem Bild fiihrt, das man am
Ende fiir angemessen halt.” Die Vorkehrungen, die Bor-
chert fiir seine Serie getroffen hatte, deuten auf seinen
urspriinglichen Wunsch, ein moglichst reines Bild zu schaf-
fen, das zwar den fotografischen Akt zum Thema haben,
zugleich aber wesentliche Konstitutionsbedingungen des-
selben ausblenden sollte — namlich den Spiegel und die
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Abb. 10

Christian Borchert
Kontaktbogen
1976

weile Pappe. Im nachtraglichen Auswahlprozess hinge-
gen favorisierte er dann ein Randprodukt der Serie, bei
dem er scheinbar spontan etwas ausprobiert hatte, das
nicht vorab geplant war. Im Prozess des Aufnehmens muss
ihm die interessante Dopplung an der Spiegelkante auf-
gefallen sein, so dass er sich mit Kopf und Kamera ganz
nah an sie heran begeben hat, um eben diese mediale
Interferenz, diesen Spiegel-Reflex in sein Selbstbild mit
einzubeziehen.

Nun fiigt es sich, dass wir den verwendeten Spiegel
durch einige Aufnahmen aus Borcherts Nachlass nicht
nur etwas genauer identifizieren, sondern sogar seine Ge-
schichte ein Stiick weit nachvollziehen kdnnen: Eine Serie
von acht Fotos, die vermutlich ein bislang nicht identifi-
zierter Freund gemacht hat, zeigt Borchert in einer Lau-
benkolonie (vermutlich im Berliner Umland), wie er eine
Schranktiir mit integriertem Spiegel aus einem Schuppen
holt und in seinen Moskwitsch verlddt (Abb.7-9). Bor-
cherts saubere Handschrift auf einem etwas gréBeren
Abzug verrat sogar das Datum dieser Aktion: »3./1974« —
also nur wenige Monate vor der besprochenen Portrétserie.
Der Finderstolz ist Borchert deutlich anzusehen, und offen-
bar hat er unmittelbar das Potential des Fundobjekts im
Hinblick auf raffinierte Inszenierungsmoglichkeiten erfasst:
In einer Aufnahme posiert er hinter der vertikalen Schrank-
tiir mit einer Hand an der Autotiir, wahrend sein fotogra-
fierender Freund in der Hocke im Spiegel zu erkennen ist.

Borchert scheint zu dieser Schranktiir ein geradezu ob-
sessives Verhaltnis entwickelt zu haben. Denn er hat sie
nicht nur fiir die Selbstbildnisse vor weiem Grund verwen-
det, sondern auch fiir ein weiteres Selbstportratprojekt, das
insgesamt mindestens 81 Aufnahmen, die vermutlich im
Juni 1976 entstanden sind, umfasst. Zwei in der Fotothek
verwahrte Kontaktbogen (Abb. 10) zeigen eindriicklich, wie
sehr Borchert hier um ein angemessenes Bild seiner selbst
gerungen hat.?° Diesmal sind Spiegel und Umraum je-
doch von vorherein integrale Bestandteile eines Bildkon-
zepts, das nicht auf nachtragliches Beschneiden angelegt
ist, sondern von einer auBerst genau kalkulierten Aus-
schnittwahl zeugt. Borchert hat die Spiegelschranktiir fiir
diese Serie im Hinterhof der Margaretenstrale 8a aufge-
stellt, > und in den meisten Aufnahmen nimmt die Schrank-

Abb. 11

Christian Borchert

Selbstportrat in Spiegelschranktiir
1976

tiir exakt die gesamte Bildhdhe ein: Mal ist sie mittig ge-
setzt, so dass rechts und links Teile des Hinterhofes er-
kennbar sind; mal ist sie nach links gertickt, so dass sie
dort genau vom Bildformat eingefasst wird und nur rechts
den Blick in den Hof freigibt. Besonders diese zuletzt ge-
nannte Variante erzeugt den Effekt einer radikalen Dis-
kontinuitat zwischen dem Spiegelrahmen und seinem Um-
raum. Anstatt diese beiden miteinander zu vermitteln setzt
die Kante des Spiegelrahmens einen scharfen Schnitt und
entrdumlicht so den Bildeindruck.

Borchert selbst erscheint in der vertikalen Spiegelellipse
neben dem Stativ mit der Kamera, stets die Hand am Fern-
ausloser. Was ihn neben der Einfassung des Spiegels und
der Rahmung seiner selbst bewegt zu haben scheint, ist
vor allem die Suche nach der richtigen Pose. In einigen
Aufnahmen steht er in lockerem Kontrapost frontal zum
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Spiegel, in anderen hat er sich leicht schrag gestellt und
biegt seinen Korper in die leichte Kurve der Spiegelellipse.
Bisweilen hat er auch seinen Oberkorper vorniiber gebeugt,
so dass sich sein Gesicht auf der Hohe der Kamera befin-
det. Seine Mimik l4sst sich in den meisten Féllen als para-
doxe Mischung aus Konzentration und Gleichgiiltigkeit
charakterisieren.

Auch aus dieser Serie hat Borchert eine Aufnahme ge-
wahlt, um sich mit ihr in der Offentlichkeit zu prasentie-
ren. Ende M&rz 1975 hatte er seine Anstellung bei der NBI
aufgegeben, um fortan als freischaffender Fotograf zu ar-
beiten. Sein erstes groReres Projekt als Freiberufler, dessen
Anfange in das Vorjahr zuriickreichen, waren die »Maler
und Bildhauer im Portrate, die er schlieBlich im Herbst
1976 in seiner ersten Einzelausstellung in der »Galerie
Berlin« des Staatlichen Kunsthandels der DDR zeigen
konnte. Fiir das Faltposter, das gewissermalRen als Kata-
log der Schau diente, hat Borchert nun eine Aufnahme
ausgesucht (Abb. 1), in der seine Kdrperhaltung so wenig
wie moglich als gekiinstelte Pose erscheint: Er steht stabil
mit beiden Beinen auf dem Boden, die eine Hand auf der
Kamera (das Stativ liegt hier jenseits des Spiegelbildes),
die andere vor der Brust am Fernausléser, das Gesicht ent-
spannt und aufmerksam zugleich. Zudem handelt es sich
um eine jener Aufnahmen, bei denen die Spiegelttir durch
ihre exakte linksseitige Platzierung einen einzigen glatten
Schnitt durch das Bild legt.

Es kann nicht tberraschen, dass Borchert im Kontext
seiner Maler- und Bildhauerportrats bemiiht ist, die Foto-
grafie als Bildkunst eigenen Rechts in Stellung zu bringen.
Der Fotograf bekennt sich hier eindeutig zu seinem Ein-
griff in die Wirklichkeit, zum An- und Ausschneiden und
dazu, dass er mit seiner Kamera die Welt in ein kleines
Rechteck nach seiner Vorstellung verwandelt.?? Nicht von
ungefahr zeigt er uns eine opake Oberflache (das Holz
der Schrankwand), ein virtuelles Bild (die Erscheinung im
Spiegel) und ein zur Flache transformiertes Bild der rdum-
lichen Wirklichkeit (der Ausblick in den Hof). Denn in der
Fotografie befinden sich eben diese drei Momente stets in
einem unauflésbaren Spannungsverhaltnis.

Der in der Laubenkolonie gefundene Spiegel, so lasst
sich restimieren, hat Borchert zu zwei wichtigen fotogra-

fischen Selbstaussagen verholfen. In einer Zeit biogra-
phischen Umbruchs konnte er als Medium der Selbstbe-
fragung und Selbstvergewisserung dienen. Der Fotograf
macht in seiner Serie aus dem Juni 1974 »tabula rasa« — zu
einer Zeit, als die »Gesichter zwischen Donau und TheiB«
von seinen Redaktionskollegen mit dem Satz abgelehnt
werden: »Uns interessiert nicht, was du empfindest, uns
interessiert, was wir die Leser empfinden lassen.«* Spa-
testens von diesem Punkt an muss in Borchert der Ent-
schluss herangereift sein, die Anstellung bei der NBI so
bald wie moglich zugunsten einer freiberuflichen Tétig-
keit aufzugeben. So reflektieren die Selbstportrats vor wei-
Bem Grund - (iber den Akademismus und die Extravaganz
der Form hinaus - nicht zuletzt auch seinen existenziellen
Wunsch nach fotografischer und kiinstlerischer Selbstbe-
stimmung. Bei den Aufnahmen aus dem Hinterhof hat
Borchert das Atelier bereits verlassen, wenngleich er sein
wichtigstes Requisit mit nach drauBen genommen hat. Der
Spiegel ist hier jedoch nicht nur quasi-immaterielles Me-
dium der Reflexion, sondern Katalysator eines neuen Bild-
konzepts: Im Sinne eines sachlichen Dokumentarismus'
geht es von nun an darum, die Wirklichkeit passgenau in
das flache, rechteckige Feld seines Negativs zu bannen.

Die vielleicht wichtigste Lektion der Spiegelschranktiir
liegt jedoch in der Zufélligkeit ihres Auftauchens.?* Denn
daraus wird ersichtlich, dass alle Akte der vermeintlich rei-
nen Reflexion und Analyse auf kontingenten Bedingungen
fuBen, die jenseits subjektiver Kontrolle liegen. Als unvor-
denkliches Fundstiick wird der Spiegel bei Borchert zum
Grundmodul eines fotografischen Experimentalsystems, das
prinzipiell immer neue und immer andere Bildldsungen
hervorbringen kann. Will man Fotografie als Praxis recht
begreifen, dann kann man sich also kaum auf den Akt des
Auslésens beschranken. Auch gentigt es nicht, diesen Akt
in ein kurzes Vorher und Nachher einzubetten, um ihn als
Teil einer Handlung auszuweisen. Vielmehr sollte unsere
Spiegelgeschichte das Bewusstsein dafiir scharfen, dass
die Praxis der Fotografie weit iber das »bloBe« Fotogra-
fieren hinausgreift und im Extremfall, der beim manischen
Fotografen Borchert nun einmal vorliegt, nur als umfas-
sende Lebenspraxis, als Existenzform adaquat zu beschrei-
ben ist.
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Von den ca. 4000 Aufnahmen hat Borchert rund 300 Probe-
abziige gefertigt. Zudem hat Borchert 1974 gemeinsam mit
der Studienkollegin Christine Gohles einen Bildband mit
einhundertdrei Aufnahmen und einem Essay von Klaus-Dieter
Schmidt gestaltet, der jedoch nie gedruckt wurde. Der Prototyp
befindet sich in der Deutschen Fotothek (ohne Signatur).

Zit. nach: Gegen das Verschwinden. Matthias Fliigge im Ge-
sprach mit Christian Borchert am 13. Januar 1996, in: Christian
Borchert: Zeitreise. Dresden 1954 —1995, Dresden 1996, S. 202.

Neben Borchert nahmen an der von Rita Maahs und Bernd
Lohaus organisierten Ausstellung die Amateure Jorg Achten-
hagen und Ronald Lozze sowie die Journalistenkollegen Ulrich
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Burchert und Uwe Steinberg teil. Im schriftlichen Nachlass in
der SLUB findet sich ein Couvert mit Aufnahmen der Ausstel-
lung, in denen die Tafel mit dem Selbstportrat zu sehen ist.
Vgl. SLUB, Mscr. Dresd. App. 2802, 2214.

So Gerhard lhrke in einer durchaus wohlwollenden Bespre-
chung. Vgl. ders.: Gesichter zwischen Donau und TheiB, in:

Fotografie, Heft 5, 1975, S. 28 -33.

Vgl. Katharina Rohl: Die Rezeption der Bildnisfotografie
August Sanders in der DDR. Magisterarbeit, Bonn 2004,

S. 42-52.
Zit. nach Borchert, (Anm. 14), S. 202.

Vgl. Borchert, (Anm.14), S. 204: »Die Sache der Fotografie be-
steht ja darin, daB man erstens das Foto macht und zweitens
das Bild auswahlt. Ich benétige Zeit, ehe ich mir dariiber im
klaren bin, ob ein Bild mein Bild ist — und ich verwerfe oft wie-
der und hole zurtick aus den Ausfallmotiven. Ich wage immer
wieder neu ab, aber es bleibt der Zweifel.«

Die Kontaktbégen werden an unterschiedlichen Orten ver-
wahrt. Der eine ist im Rahmen des Negativ-Bestandes erfasst
und tragt die Nummer Bo.Neg.026/011. Der andere liegt
bislang lose ohne Nummer in einer Kiste der Positiv-Sammlung
(Bo.Pos.035). Beide zeigen den Orwo-Schriftzug spiegelverkehrt
und miissten von daher ebenfalls in Seitenverkehrung abge-
lichtet worden sein. Sein schlussendlich praferiertes Selbstbild
hat Borchert dann auch in zwei — jeweils spiegelverkehrten —
Varianten abgezogen (Vgl. Bo.Pos.035/024 und 025).

Dass es sich tatsdchlich um den eigenen Hinterhof handelt,
zeigen Aufnahmen, die offenbar ein Nachbar von Borchert

am selben Ort gemacht hat. Vgl. Deutsche Fotothek,
Bo.Pos.035/007.

Das Faltposter zeigt sowohl das Selbstbildnis als auch die
Kiinstlerportrats mit schmalem schwarzen Rand und bezeugt
damit Borcherts Streben nach einer authentischen Ausschnitts-
wahl.

Zit. nach Borchert, (Anm.14), S. 204.

In spateren Jahren pflegte Borchert denn auch eher das Sujet
des beildufigen Selbstportrats, wie unzahlige Kontaktbdgen
aus seinem Nachlass belegen: Wo immer sich ein Spiegel fiir
eine reflexive Aufnahme anbot, nutzte Borchert ihn spontan
zur fotografischen Selbstvergewisserung. Vgl. hierzu auch den
Beitrag von Jiirgen Miller in vorliegendem Band.
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