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TABLEAUX UND ATTITUDEN ALS INSPIRATIONSQUELLE
INSZENIERTER FOTOGRAFIE IM 19. JAHRHUNDERT

Birgit Jooss

Das Vergniigen, eine andere Rolle anzunehmen,
kennt jeder aus seiner Kindheit. Nicht nur zur Fa-
schingszeit lasst kaum ein Kind die Gelegenheit
aus, seine ldentitét kurzzeitig mit einer anderen
auszutauschen.

Fir Erwachsene bietet sich diese Moglichkeit
nur noch in wenigen Rollen, etwa der eines Models,
eines Schauspielers, eines Kinstlers, oder — flir
Laien — weiterhin bei Faschingsfesten. Die Frage
nach der eigenen |dentitat, die Lust an der Dissimu-
lation und dem Ausnahmezustand, aber auch das
narzisstische Element sind gangige Beweggriinde,
in eine andere Rolle zu schilipfen. Sonst geltende
Gesetze, Vorschriften und Konventionen sind plotz-
lich auRRer Kraft gesetzt; das Spiel in der anderen
Rolle wird zu einer von den Schranken der Wirklich-
keit befreiten Daseinsform. Kommt es zu einer kurz-
zeitigen Erstarrung, zu einem festen Bild in jener
Rolle, spricht man von Attitiden beziehungsweise
lebenden Bildern, die in Stichen oder Fotografien
festgehalten werden kénnen.

Vor allem das 19. Jahrhundert als eine Epoche
der Liebhabertheater und Laienspiele gilt als Blltezeit
dieser beiden speziellen Kunstformen, die zwischen
bildender und darstellender Kunst anzusiedeln sind.
Meist handelt es sich um die Aneignung historischer
Figuren, die der Geschichte, Literatur oder bildenden
Kunst entlehnt wurden. Neben dem Zeitsprung in
vergangene Epochen konnte diese Aneignung —
vor allem bei Genreszenen — auch einhergehen mit
dem Wechsel in eine andere soziale Klasse oder in
einen anderen Kulturkreis, etwa bei orientalischen
Szenen. Sodann ist das Spiel mit der eigenen Ge-
schlechteridentitat ein bedeutendes Movens fir jene
Rollenspiele, die vor allem bei den Frauenfiguren im
19. Jahrhundert stets mit der Idealvorstellung von
darzustellender Anmut gekoppelt war. Und nicht zu-
letzt konnen Reflexionen zur individuellen Kinstleri-
dentitat, also das performative Spiel mit dem eigenen
Selbstverstandnis gewichtige Griinde fir den Rollen-
wechsel sein. Egal aus welchen Beweggriinden le-
bende Bilder oder Attitliden gestellt wurden, durch-
wegs flhrte die Annahme fremder Identitdten zu
Grenziliberschreitungen, die in der ,realen” Welt
aufgrund von historischen oder soziologischen Di-
stanzen nicht denkbar gewesen waéren.

Nach ihrem Bedeutungsverlust mit dem Ersten
Weltkrieg erlebten die lebenden Bilder einen Neu-
anfang in der Kunst der 1960er Jahre. Insbesondere
Performancekinstler sowie Fotografen entdeckten
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die verschiedenen Moglichkeiten des Spiels mit der
zitierten Kunstgeschichte wieder. Das Gefallen an der
Verwandlung, das Interesse an der Wiederholung ei-
ner historischen, allgemein bekannten Pose und de-
ren Wiedererkennung fiihrte zu einem Aufschwung
dieser speziellen performativen Kunstform. Als Teil
der , Appropriation Art”, die sich seit den 1970er Jah-
ren bewusst mit der Aneignung von Werken anderer
Kiinstler beschaftigt, die die Kopie zum Original er-
klart und bis heute einen gewichtigen Anteil am zeit-
gendssischen Kunstgeschehen hat, erhielten auch
die lebenden Bilder wieder neues Gewicht.

Historische Rollen aus Kunst,
Geschichte und Literatur

Ein ungewohnliches inszeniertes Tableau des 19. Jahr-
hunderts stellt das Bild The Two Ways of Life von
Oscar Gustave Rejlander (1813-1875) dar' (Abb.
S.20). Dieser hatte sich auf die manipulative Technik
der Combination Prints spezialisiert, die in dem soge-
nannten Sandwich-Negativ-Verfahren des kiinstlerisch
ambitionierten Fotografen Gustave Le Gray (1820-
1882) ihren Vorldufer hatten. Rejlander beschrankte
sich jedoch nicht — wie jener — auf die Kombination
zweier Negative, sondern nutzte eine Vielzahl, um
ein in seinen Augen zufriedenstellendes Kunstwerk
hervorzubringen. Sein Ziel war es, aus der Fotografie
eine der Malerei ebenblirtige Kunstform zu machen.
In ungewohnlich groRem Format von 41 x 79 cm wird
in einer allegorischen Szene ein Vater in Gestalt eines
philosophischen Weisen gezeigt, der seine beiden
Séhne unter einem Bogen hindurchfiihrt, der die
Grenze zwischen Stadt und Land symbolisiert. Einer
der S6hne entscheidet sich mit durchgeistigtem
Gesichtsausdruck fur den Pfad des Glaubens, der
Barmherzigkeit und des FleiRes, der andere hingegen
wahlt beherzt den lasterhaften Weg der MiiRig-
génger, Spieler und Verfihrerinnen. Das stark morali-
sierende Bild, das sich in der kompositorischen An-
lage an die Vatikanischen Fresken der Stanza della
Segnatura von Raffael (1483-1520) — und hier vor
allem an die Schule von Athen - anlehnte, war aus
nicht weniger als 32 Einzelnegativen virtuos zusam-
mengesetzt. Rejlander lieR zunichst entsprechende
Bildgruppen stellen, fiir die er eigens eine reisende
Schauspielertruppe engagierte, die sich auf das Arran-
gieren lebender Bilder spezialisiert hatte.2 In einem
immensen Aufwand montierte er sechs Wochen lang
die verschiedenen Bildresultate unter Beachtung von
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GroRenverhaltnissen zu einem Tableau.® Er hatte

mit diesem Foto, das er 1857 auf der Art Treasures
Exhibition in Manchester zeigte, den Nerv der Zeit
getroffen. Trotz des Eklats, den die Aktdarstellungen
auslosten, fand das Bild groRRe Anerkennung. Keine
Geringere als Queen Victoria kaufte es fir die Samm-
lung des Prinzen Albert an, und zwar dezidiert auf-
grund seiner moralisch erhebenden Botschaft.* Eine
Fotografie ohne die angewandte Kombinationstechnik
hatte zu jener Zeit niemals dasselbe Ergebnis erzielen
kénnen. Fur derartig groRformatige Aufnahmen mit
mehreren Akteuren und dramatischen Hell-Dunkel-
Kontrasten reichten die Fortschritte der Fototechnik
bei Weitem nicht aus. Obwohl spéter als Irrweg ein-
gestuft, erreichte das inszenierte Tableau mittels
Kompositprint zumindest, was sich seine Verfechter
versprochen hatten — die weitgehende Anerkennung
der Fotografie als kiinstlerischer Disziplin in der
Offentlichkeit ihrer Zeit.

Hatte Rejlander nur Anleihen aus einer Komposi-
tion eines konkreten Bildes genommen, so gab es
andere Fotografien, die exakte Nachstellungen von
Kunstwerken festhielten. Als Beispiel sei die Auf-
nahme von Mertens & Co. genannt, die eine Bauern-
hochzeit von Pieter Brueghel als lebendes Bild in allen
Details abbildet (Abb.S. 21). Um 1860 entstanden,
waren die technischen Moglichkeiten der Fotografie
schon ausgereifter als zu Rejlanders Zeiten. In beiden
Bildern waren die Hintergrundsprospekte gemalt, die
die Figuren in einen entsprechenden Raumkontext
einbetteten. Um die richtige Perspektive darstellen
zu kénnen, wurden bei der Bauernhochzeit auch die
Figuren in der Ferne gemalt, sodass nur die Personen
im Vordergrund aus lebenden Modellen bestanden.

Die Aufnahme halt damit ein Spiel fest, das Ende
des 18. Jahrhunderts in Mode gekommen war: die
Aufflihrung von lebenden Bildern als Nachahmungen
von Kunstwerken.® Sie imitierten moglichst exakt —
meist nach immensen Vorbereitungen — die Gestal-
tungs- und Kompositionsprinzipien bereits vorhan-
dener Kunstwerke. Ein wichtiges Charakteristikum
dieses asthetischen, ephemeren Spiels war durch
den Medienwechsel die Uberraschung der Ent-
deckung des Lebens innerhalb der Kunst. Vorraus-
setzung war stets die Bekanntheit der Vorbilder,
also die Kenntnis eines gewissen kunsthistorischen
Kanons beim Publikum.

Durch die Abbildung der lebenden Bilder in der
Fotografie kam es zu einem erneuten Medienwech-
sel. Das nachgestellte lebende Bild — selbst schon

Reproduktion — wurde zum reproduzierbaren ,,neuen”
Original. Auch der Rezeptionsrahmen verschob sich
damit grundsatzlich: Betrachtete man die lebenden
Bilder in einem exklusiven Kreis fiir einen Moment
lang direkt, so machte die Fotografie ihr Abbild zum
kauflichen Sammlungsgegenstand fir ,jedermann”.
Die Rezeption erfolgte nun nur noch mittelbar. Zeit-
und Ortsgebundenheit des Ereignisses wurden durch
das neue abbildende Medium aufgehoben, das Hier
und Jetzt zu Dauerhaftigkeit und gréRerer Verfigbar-
keit umgewandelt.

Wie bereits bei der Bauernhochzeit, erméglichten
die lebenden Bilder auch den Wechsel in eine andere
gesellschaftliche Schicht. Dies geschah ebenso bei
den Ritterdarstellungen von Alois Lécherer (1815-
1862), die um 1850 anldsslich eines Kostimfestes
auf der Burg Schwaneck bei Pullach stdlich von
Minchen entstanden (Abb.S.23). Kiinstler aus dem
Umfeld von Franz Xaver Schwanthaler (1799-1854)
posierten als Ritter, Landsknechte, Knappen oder
Monche.® Der anglo-nigerianische Kiinstler Yinka
Shonibare sollte sich spater diesen sozialen Wechsel
in seinen Inszenierungen in hochst ironischem Ton
zunutze machen.

Vor allem im spaten 19. Jahrhundert, dem Zeit-
alter des Historismus, fand man grof3es Gefallen an
historischen Rollen. Kiinstlerfeste, Maskenbélle, Fest-
zlige — fast immer rekurrierten die Arrangeure mit
hohem Aufwand auf die Geschichte. Minchen und
Wien entwickelten sich zu Zentren prunkvoller Insze-
nierungen. Berihmt waren die Miinchner Feste, die
haufig zur Faschingszeit stattfanden und auf denen
Kinstler in die Rollen ihrer grofsen Vorbilder vergan-
gener Epochen schlipften. Mit pompdsem Prunk
richteten sie Veranstaltungen aus, die im Stil einer
bestimmten malerischen Richtung arrangiert wurden,
so etwa das Rubensfest im Jahre 1857. Hier rekon-
struierten sie unter der Leitung der Maler Carl von
Piloty (1826-1886), Moritz von Schwind (1804-1871)
und Heinrich von Pechmann (1826-1905) die Hoch-
zeit von Peter Paul Rubens mit seiner zweiten Frau
Heléne Fourment in Antwerpen im Jahre 1630.
Renommierte Fotografen wie Franz Hanfstaengl
(1804-1877) hielten die Protagonisten anschlieRend
in ihren prunkvollen Kostlimen fest. So posierte
Pechmann mit seiner Frau als Rubens’sches Hoch-
zeitspaar, gekleidet wie Rubens und seine erste Frau
Isabella Brant auf dem Gemalde Rubens und Isabella
Brant in der Geil3blattlaube (1609) der Alten Pinako-
thek (Abb.S.25).7



Auch die Protagonisten des Wiener Makart-Fest-
zuges von 1879 versdumten es nicht, sich im Studio
von Victor Angerer in voller Montur und entsprechen-
der Draperie ablichten zu lassen (Abb.S.22). Anléss-
lich der Silbernen Hochzeit des Kaiserpaares Elisa-
beth und Franz Joseph |. inszenierte der Maler und
Kiinstlerfiirst Hans Makart (1840-1884) einen prunk-
vollen Festzug. Dafiir nahm er den Triumphzug Kaiser
Maximilians |. zum Vorbild, der in den beriihmten
Holzschnitten Diirers festgehalten war. Ziel der Veran-
staltung war die Verherrlichung der historischen Kon-
tinuitadt des Hauses Habsburg. Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft sollten eine Einheit darstellen.? Alle
Lichtbildner, die jene historisierenden Spiele festhiel-
ten, belegten somit das Gefallen der Protagonisten,
sich in Motiven der Vergangenheit wiederzufinden.
Sie dokumentierten die spielerische Suche nach der
Verlebendigung und Versinnlichung vorangegangener
Epochen, den Wunsch nach Augenzeugenschaft un-
ter Aufhebung des historischen Abstandes und damit
gleichzeitig den Ausdruck eines neuen geschichtli-
chen Bewusstseins.

Ebenfalls mit groBem Aufwand wurden literari-
sche Stoffe in szenischen Arrangements umgesetzt.
Auf dem Marchenball der Kiinstlergesellschaft Jung-
Miinchen visualisierten die Mitwirkenden 1862 Sze-
nen aus den Mérchen der Gebrider Grimm. Die Figu-
ren des Gestiefelten Katers oder der Geschichte vom
Hasen und Igel wurden zum Andenken an das festli-
che Ereignis im Studio des renommierten Hoffotogra-
fen Joseph Albert (1825-1886) nochmals arrangiert
und fotografisch festgehalten (Abb.S.26-27). Auch die
Stereokarten des unbekannten franzdsischen Foto-
grafen mit den Initialen B. K. sind an Méarchenszenen
orientiert und lassen den Betrachter in eine nie gese-
hene Fantasy-Welt eintauchen — nicht unahnlich den
Szenerien, die das Kinstlerkollektiv Encyclopedia Pic-
tura flr Bjork etwa 150 Jahre spéter entwarf und die
aufgrund der Betrachtung durch eine 3D-Stereoskop-
brille ebenfalls eine raumliche Wirkung entfalten (Abb.
S.28-29). Die Stereobilder wurden mit einer Kamera
mit zwei Objektiven aufgenommen, die sich im Ab-
stand von zwei Augen befinden. Schaut man durch ei-
nen entsprechenden Stereobetrachter hindurch, ent-
faltet sich eine Uberraschend echt wahrgenommene
Raumsituation. Indem sie so eine neue Biihne kon-
struieren, kommen sie durch ihre Dreidimensionalitat
den lebenden Bildern sogar noch ein Stiick naher.

Die Fotografien der Autodidaktin Julia Margaret
Cameron (1815-1879) aus den 1860er Jahren geben
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ebenso beredte Beispiele von Adaptionen aus der
Literatur. Sie arrangierte allegorische Szenen in der
Art von lebenden Bildern, die sie mit ihrer Kamera
festhielt (Abb.S.30-31). Doch sie bearbeitete die bis-
weilen an Kompositionen der Renaissance wie der
befreundeten Préraffaeliten angelehnten Tableaux
durch technische Kunstgriffe, um ganz neuartige,
kiinstlerische Resultate hervorzubringen. Im Gegen-
satz zu ihren Kollegen flihrte sie kaum Retuschen
durch, arbeitete mit riesigen Fotoplatten und benutzte
absichtlich eine Linse, die nur eine sehr geringe
Tiefenschérfe hervorbrachte.® Nichts Momentanes
oder Zufélliges, keine Mimik sollte an die Banalitaten
der Realitat erinnern. Unscharfe, Weichzeichnung
oder Gegenlicht verwandelten die Modelle in Gestal-
ten der religiésen und profanen, literarisch inspirier-
ten Mythen.'® Vorlage fiir Cameron war die Artussage
nach den Gedichten von Alfred Tennysons (1809—
1892), die er unter dem Titel /dylls of the King ab
1859 veroffentlicht hatte. lhre Modelle stammten
meist aus ihrem Verwandten- und Bekanntenkreis,
die verschiedene Figuren ihrer — wie sie sie selbst
nannte — ,Phantasiebilder”'" einnahmen.

Geschlechteridentitaten

Etwas anders gelagert sind gegenlber den mehr-
figurigen Tableaux die einfigurigen Bilder, die meist
Frauen in bestimmten Posen darstellen. Sie rekurrie-
ren auf eine den lebenden Bildern verwandte Form,
auf die sogenannten Attitliden, die sich in den Anfén-
gen vorrangig an antiken Skulpturen orientierten und
ideale, anmutige Posen veranschaulichen sollten. Zur
Auffiihrung gelangt, war ihr Ziel, starke Emotionen
bei den Zuschauern auszulésen.'” Die berihmteste
Attitiden-Kinstlerin war ohne Zweifel Emma Hamil-
ton (1765-1815), die bei tanzahnlichen Auffihrungen
— nur bekleidet mit einer antikisierenden Tunika und
einigen Schals — in schnellem Wechsel ihre Stellun-
gen einnahm und wieder aufloste. Dabei nutzte sie
wenige Requisiten wie Vasen, Urnen, Schriftrollen,
ein Tamburin, einen Rosenkranz, eine Lyra, ein Rau-
chergefal sowie einen Dolch, um ihre Figuren zu
visualisieren. Diese entstammten entweder einfigu-
rigen Historienbildern in Gestalt von Heiligen, Sibyllen
oder Nymphen, oder sie waren aus groReren Hand-
lungszusammenhangen entnommen, etwa bei der
Darstellung von Kleopatra oder Niobe. Charakteri-
stisch war ,,die Grazie der fortschreitenden Bewe-
gung”,'® der schnelle Wechsel von einer Pose zur




nachsten, von einem Gemutsausdruck zum anderen.
Die grofRRte Bekanntheit erfuhr ihre Attitiiden-Kunst
durch das Werk des Malers Friedrich Rehberg
(1758-1835), der eine Serie der Attitiden zeichnete
und zwolf davon 1794 in Umriss-Stichen durch Tom-
maso Piroli (1752-1824) stechen lie® (Abb.S.34).

Sie vermitteln eine gute Vorstellung von Ausdruck,
Stellungen, Kostimen und Requisiten der einzelnen
Sujets. Ohne Zweifel ging es gerade bei diesen fri-
hen Attitiiden auch um die Attraktivitat einer sich zur
Schau stellenden, begehrenswerten Frau. Auf der ei-
nen Seite wurde der weibliche Kérper zur Projektions-
flache burgerlicher Ethik und &sthetischer Diskurse,
auf der anderen Seite zum Objekt voyeuristischer
mannlicher Begierde.' Doch auch der performative
Aspekt spielte flr die Darstellerinnen eine Rolle. Sie
waren Erfinderinnen und Medien zugleich, sie nah-
men zwei ldentitaten an, ihre eigene als Darstellerin
und die der dargestellten Figur, eine Verquickung,
die so weit ging, dass die Zuschauer oft nicht mehr
zwischen realer und fiktiver Person differenzieren
konnten.

Hatte es zu Emma Hamiltons Zeiten bereits die
Fotografie gegeben, wéren heute von ihr sicherlich
ahnliche Aufnahmen erhalten wie die der Schauspie-
lerin Charlotte Wolter (1834-1897). Die Studioportrats
aus ihrer Zeit am Wiener Burgtheater aus den 1870er
Jahren stellen die beriihmte Schauspielerin als Kleo-
patra, Medea, Messalina oder Sappho in theatralen
Posen vor (Abb.S.32-33). Es war bekannt, wie wich-
tig ihr aufwendige, modische Kostlime waren, die
sie fur ihre Inszenierungen auf der Theaterbihne wie
auch im Fotostudio von Kostimbildnern oder Kinst-
lern entwerfen lief3. Kombiniert mit Requisiten aus
schweren Vorhdangen, pompdsen Diwanen, wohl
drapierten Textilien sowie gemalten Hintergrunds-
prospekten wird die Schauspielerin als attraktive Diva
vorgestellt. Bis weit in die 1880er Jahre hinein war es
technisch noch nicht moglich, die Theaterszenen di-
rekt aufzunehmen, daher musste man sie im Fotostu-
dio nachstellen. Die Resultate wurden meist als so-
genannte Galerien der Zeitgenossen in Alben zusam-
mengefasst oder auch einzeln etwa in Form von
Carte-de-Visite-Bildern als Sammelbilder vertrieben.'®
Aufgrund der groRen Nachfrage nach Prominenten-
fotografien konnten Schauspielerinnen wie Fotogra-
fen das Portratstudio zu einem Experimentierfeld fur
neue mediale Performanzen machen.'® Es handelte
sich also nicht nur um einfache Theaterfotos, sondern
um aufwendige Selbstinszenierungen einer Schau-

Abb. 1

Madame Yevonde

Sir John Gielgud als
Richard Il. in , Richard of
Bordeaux”

1933

National Portrait Gallery,
London

Abb. 2
Madame Yevonde

April Aileen Freda (Leather-

man), Lady Balcon als
Minerva

1935

National Portrait Gallery,
London
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spielerin, die sich fur die ,gréte Tragddin der Welt”
hielt, eine Einschatzung, die sich nicht nur an ihrer
entsprechend beschrifteten Gedenktafel in einem
Park, sondern auch im Arrangement ihres Salons
ablesen lasst. hre Posen sowie der prunkvolle Aus-
stattungsstil fanden namlich auch das Interesse be-
rihmter zeitgenossischer Maler wie Hans Makart,
der sie 1875 in einem sehr grof3formatigen Gemalde
als Messalina portratierte, das zentral ihren eigenen
.Kunstleraltar” in ihrem Hause bestimmen sollte -
ahnlich den Arrangements von Kinstlerfirsten.!”
Dieses Gemalde wiederum wurde durch Holzstiche
reproduziert, die in Zeitschriften — so etwa in der
Gartenlaube — publiziert wurden. Die theatrale Atti-
tlde Wolters erfuhr also einen mehrfachen Medien-
wechsel: Sie war Vorlage fir die Fotografie, diese fur
das Gemalde und Letzteres fiir grafische Reproduk-
tionen, die Uber Periodika weite Verbreitung fanden.
Madame Yevonde (1893-1975) sollte diesen In-
szenierungsstil erneut in den 1930er Jahren aufgrei-
fen, indem sie in der Serie der Goddesses Einfiguren-
bilder in dramatischen Posen, mit pompdsen Requisi-
ten und fantasievollen Kostimen stellen lieR und sie
in frihen Farbaufnahmen festhielt. Wie Lady Hamil-
ton orientierte sie sich an den Géttinnen und Heldin-
nen der Antike. Sie arrangierte Berlihmtheiten der
High Society Londons, die 1935 zum Olympischen
Ball im Luxushotel Claridges zusammengekommen
waren, in Posen der Niobe, Ariel, Europa, Ariadne
oder Minerva'® (Abb. 1, 2 und Abb.S.35-37). Uber die
klassischen Stellungen hinaus hatte nun formal auch
die Welt der Werbung, Magazine und Filme Einfluss
genommen. Ging es bei den genannten Beispielen
um eine zur Schau gestellte Weiblichkeit, um Anmut
und einen klassischen Kanon, so wurde dieses Bild
der ,idealen Frau” durch die gleichzeitig entstande-
nen Fotografien von Claude Cahun sowie durch die
spateren Inszenierungen von Hannah Wilke oder
Cindy Sherman bewusst negiert und aufgebrochen.

Selbstinszenierungen

In eine ganz andere Richtung zielten Fotografien, auf
denen sich die Autoren selbst inszenierten. Beson-
ders Uberraschend ist das Selbstbildnis als Ertrunke-
ner von Hippolyte Bayard (1801-1887) aus dem Jahre
1840 (Abb.S.38). Bayard, eigentlich Beamter des Fi-
nanzministeriums, umgab sich in seiner Freizeit mit
Freunden aus der Kunst- und Literaturwelt und fihrte
das Leben eines Bohemiens. Er interessierte sich
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sehr fur die friihe Daguerreotypie und brachte es auf
diesem Gebiet auch zu erstaunlichen Ergebnissen.
Doch wahrend Louis Daguerre (1787-1851) die Un-
terstltzung der Regierung erhielt, wurden Bayards
frihe Entdeckungen nicht anerkannt. Diese Unge-
rechtigkeit war Ausléser seines ungewohnlichen Bil-
des im Salzpapierverfahren, auf dem er sich selbst als
Ertrunkenen darstellt und sich auf der Riickseite des
Abzugs als bereits Verwesenden benennt, unter An-
prangerung der ungerechten Verhéltnisse.'® Bei die-
sem rituellen Scheinselbstmord ging es ohne Frage
um das performative Spiel mit dem eigenen Selbst-
verstandnis als Kinstler.

Weitere Beispiele aus den 1870er Jahren lassen
sich anflhren: Auch Alfred le Petit (1841-1909) hatte
sich als Toter inszeniert, indem er seinen abgeschla-
genen Kopf auf eine Bank neben seinen Korper in der
Ubermalten Fotomontage Alfred le Petit als Opfer der
Guillotine legte (Abb.3). Ein grausamer Anblick, der
die Frage aufwirft, fir wen derartige Bilder geschaf-
fen wurden. Die Tradition, sich als Selbstmérder oder
Mordopfer zu inszenieren, war im Laufe der Jahre
zum géngigen Motiv der Fotografie geworden.

Anders gelagert ist die Aufnahme, die anlasslich
der Eroffnung des Suezkanals in Agypten 1875
entstand. Der Osterreichische Maler Carl Rudolf
Huber (1839-1896) fotografierte sich selbst mit
seinen Kunstlerkollegen und Freunden Franz von
Lenbach (1836-1904), Hans Makart, Adolf Gnauth
(1840-1884), Leopold Carl Miiller (1834-1892) und
Georg Ebers (1837-1898) in einem Gruppenportrat
(Abb.S.39). Dabei handelte es sich aber nicht um
eine Ubliche Portratfotografie, sondern alle liegen in
héchst abstrusen Stellungen mit ihren Anzligen im
agyptischen Staub. Offenbar sollten der Bruch mit

Abb.3

Alfred le Petit

Alfred le Petit als Opfer
der Guillotine

um 1875



jeglichen Konventionen und ihr freizligiges, lassiges
Leben demonstrativ zur Schau gestellt werden —
eventuell frei nach dem beriihmten Gemalde von
Pieter Brueghel d. A., Das Schlaraffenland.?® Sie leb-
ten das kindliche Vergnigen, aus der Rolle zu fallen
und den Ausnahmezustand zu demonstrieren, auf
das Anschaulichste aus, wobei die Aufnahme sicher-
lich nur fur den privaten Gebrauch entstand.

Im pluralistischen 19. Jahrhundert, das auf allen
Ebenen Gefallen an den verschiedenen Maglichkeiten
nachahmender Kunstformen fand, hatten auch die
Spiele mit austauschbaren Rollen Hochkonjunktur.
Hier konnten in einem Moment der Fiktion Grenzen
Uberschritten werden, die in der Realitat uniberwind-
bar schienen. Viele Fotografen nutzten von Anbeginn
die zu lebenden Bildern oder Attitliden erstarrten
Figuren als Inspirationsquelle fir ihre inszenierten
Bildfindungen. Die tUberraschende Wirkung hat bis
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Oscar Gustave Rejlander
The Two Ways of Life
1857
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Mertens & Co
Tableau vivant einer
Bauernhochzeit

um 1860

21



22

Victor Angerer
Kostimbildnisse verschiedener
Kinstler anlasslich der Feier
der Silbernen Hochzeit Franz
Josephs |. und Kaiserin
Elisabeths

1879




Alois Loécherer
Genrebild nach dem Mittelalter
um 1850




Zander & Labisch
.Lebendes Bild": Piero
della Francesca (Engel)
und Botticelli (Frihling)
1904

24




um 1857




Joseph Albert (zugeschrieben)
Mérchenball, Szene um

Der gestiefelte Kater

1862

26



Joseph Albert (zugeschrieben)
Marchenball

Der Hase und der Igel

1862

27



B.K.,

Peau d’Ane, Les Trois Robes

19. Jh.
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B.K.,
Peau d'Ane, Les Petites Mines
19. Jh

. L
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Julia Margaret Cameron
Kénig Arthurs Abschied
1874/75




Julia Margaret Cameron

in und Vivien




Charlotte Wolter

Heinrich Lowy

Charlotte Wolter als Kleopatra
um 1878

32




Charlotte Wolter
Joseph Székely
Charlotte Wolter
Messalina

1874

als

Fritz Luckhardt

Wohnung der Wolter,

Olgemaélde von Hans
Makart von 1875
um 1885

Adolf Neumann

Charlotte Wolter als
lessalina in Die Gartenlaube
lllustrirtes Familienblatt
1876
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Lady Emma Hamilton
Friedrich Rehberg (gestochen
nach Piroli von Schenck)
Attitiden der Lady Hamilton
1794

S .-

34













Hippolyte Bayard
Selbstportrét als Ertrunkener
1840

38



Carl Rudolf Huber (zugeschrieben)
Gruppenbild mit C. R. Huber (?),
Franz von Lenbach, Hans Makart,
Adolf Gnauth, Leopold Carl Miiller
und Georg Ebers anldsslich ihrer
Agyptenreise

1875/76

39



Joseph Albert
Auferstehung, Oberammer-
gauer Passionsspiele

1871
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Joseph Albert

Jonas von dem Walfische
an das Land gesetzt, Ober-
ammergauer Passionsspiele
1871

41
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Johann Josef Blitz

Grablegung (Atelierstudie)

im 1915
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Eugeéne Durieu
Kreuzigungsstudien
1853-1856
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Fred Holland Day
The Seven Words
1898

“ WOMAN, BEHOLD THY SON.

HEM, “TO-DAY SHALT THOU
THEY * BE WITH MF N PARADISE.
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“ THE SEVEN WORDS."
BY F.H.DAY, BOSTON,MASS.,
CIVEN BY MR.CLARENCE B. MOORE.

“ INTO THY HANDS
| COMMEND MY SPIRIT.”

MY GOD! MY GOD!

" o ' PADO A a”
{ HAST THOU FORSAKEN ME ?

“1 THIRST. “IT 1S FINISHED.”
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