schichte Neapels und Siiditaliens praktisch nur durch Einzelforschungen vorange-
trieben wird, bedeutet das prachtige Ausstellungsunternehmen den zweiten Ansatz
zu einer dringend benétigten Zusammenfassung. Allein schon dieser Elan machte
das ,,Seicento’’ zu einem wichtigen Ereignis fiir die siiditalienische Kunstgeschichte
(bezeichnenderweise fand die Reklame der Ausstellung auch den ungewohnlichen
Plural ,,I Seicento Napoletani’’, und Universitdt und Hochschulen beschiftigen
sich parallel mit Themen aus Philosophie, Theater und Musik der Epoche). Der Ka-
talog wird unerldBliches Hilfsmittel bleiben, ergdnzt durch das von Spinosa zusam-
mengestellte Bildrepertorium La pittura napoletana del *600, Mailand 1984 (889
Abb.).

Fiir den Mai war ein von der Universitit veranstalteter Kongre3 vorgesehen, der
ein Forum fiir die — im Katalog unmoglich zu leistende — weiterfithrende Diskussion
bieten sollte. Weitere Ausstellungsprojekte fiir dieses und das folgende Jahr zeigen
den entschlossenen Wunsch der Neapeler Kollegen, der Stadt zum Anschluf} an die
Ausstellungskultur anderer Stddte zu verhelfen und ihr womoglich das Profil eines
groflen europdischen Zentrums zuriickzugewinnen, wie es Neapel im 17. Jahrhun-
dert neben Rom und Paris eigen war.

Gerhard Wiedmann

DAS SELBSTPORTRAT IM ZEITALTER DER PHOTOGRAPHIE.
MALER UND PHOTOGRAPHEN IM DIALOG MIT SICH SELBST

Stuttgart, Wiirttembergischer Kunstverein, 10. April bis 9. Juni 1985.

In den letzten zwei Jahrzehnten ist dem Thema ,,Selbstbildnis des Kiinstlers’’ in
Ausstellungen und Literatur wachsende Aufmerksamkeit geschenkt worden. Erika
Billeter hat, gemeinsam mit Tilman Osterwold, jetzt in ihrer Stuttgarter Ausstel-
lung umfangreiches Material zusammengetragen, das bis in die unmittelbare Ge-
genwart reicht. Wie schon in ihrer fritheren Ausstellung, Malerei und Fotografie im
Dialog (Ziirich, 1977), sind in der Stuttgarter Ausstellung, die in modifizierter
Form vorher in Lausanne gezeigt worden war (Musée cantonal des Beaux-Arts, 18.
Januar — 24. Mérz 1985), die Fragen hauptsichlich auf den Bildinhalt gerichtet.
,, Wir haben ... auch fiir das Selbstportridt gemeinsame ikonographische Bilddar-
stellungen gefunden, die uns die Moglichkeit gaben, Malerei und Photographie un-
ter gleichen Gesichtspunkten zu betrachten’’ (p. 12). Diese Fragestellung vernach-
lassigt allerdings das beide Medien, Malerei und Fotografie, unterscheidende spezi-
fische Verhaltnis zur Wirklichkeit.

Mit ihren fast tausend Exponaten, Tonbildschau, in der die fiir die Ausstellung
nicht zugénglichen, aber im Katalog reproduzierten Bilder vorgefiihrt werden, und
einer Auswahl an Videos bietet die Ausstellung eine faszinierende Bestandsaufnah-
me zur komplexen kiinstlerischen Selbstaussage von Malern und Fotografen. Ein
Funftel des mehr als 500 Seiten umfassenden Katalogs besteht aus zweisprachigen
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Textbeitrdgen. In ,,Zur Ausstellung’’ (pp. 15—26) skizziert Erika Billeter Bedeu-
tung und Umfang kiinstlerischer Selbstbefragung seit dem Beginn européischer Ro-
mantik, und die Ausstellung hilt sehr viel interessantes Material bereit. Osterwold
diskutiert in ,,Selbstbildnisse — das Egozentrische der Kunst’’ (pp. 27—33) das
subjektive Interesse des ,,Selbst”’ an der Welt, wahrend William Hauptmann sich
in ,,Das Selbstportrit und das Gruppenportrit im Atelier’” (pp. 34—45) Beispielen
aus der Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts widmet. In Billeters hochst aufschluf3-
reichem Kapitel ,,Das Selbstportrdt als Selbstschutz’’ (pp. 46—58) kommen die
Kiinstlerinnen Kdthe Kollwitz (iibrigens mit sehr vielen Beispielen in der Ausstel-
lung vertreten, Nr. 556—571), Paula Modersohn-Becker, Imogen Cunningham
(mit einer Auswahl an fotografischen Selbstbildnissen, die um 1910 beginnen und
um 1974 aufhoren, vgl. Nr. 672), Charley Toorop und Frida Kahl zu Wort. Phi-
lippe Junods Beitrag ,,Das (Selbst)Portrat des Kiinstlers als Christus’’ (pp. 59—79)
zeichnet Diirers Erbe fiir die christomorphen Selbstbildnisse des 19. und 20. Jahr-
hunderts nach. Schlielich diskutiert Roger Marcel Mayou in ,,Selbstdarstellung
des Kiinstlers als Kunstwerk’’ (pp. 80—95), wie der menschliche Korper zum meta-
phorischen Ort psychischer Erlebnisse gemacht wird. In diesem Zusammenhang hat
Erika Billeter die interessante These prasentiert, daf} ,,durch die Befreiung der eige-
nen Person in der Body-Art ... die (fotografische) Selbstdarstellung in neuer Form
in die Malerei (wiederum) zuriickkehren’’ konnte (pp. 24—25).

Auf den verbleibenden fast 400 Seiten ist das reichhaltige Bildmaterial unter den
folgenden Gesichtspunkten reproduziert: ,,Das Abbild : Die Maler / Die Photogra-
phen”’, ,,Palette und Kamera, die Insignien des Berufs’’, ,,Selbst mit anderen’’,
,,Inszenierung und Verfremdung’’, ,,Lebensprotokolle’’, ,,Die Gegenwart : Das
Bild des Augenblicks — Polaroid; Kiinstler beniitzen die Kamera; Die Maler’’. In-
haltlich bedingt, fiihrt diese Gliederung dazu, da Werke derselben Kiinstler in ver-
schiedenen Sektionen abgebildet sind. Der Katalog ist ein Kompendium, darin
moderner Ausstellungspraxis folgend, das dem Besucher zwar einen hochst anre-
genden Bildband und zum Nachdenken stimulierende Texte bietet, aber ihm nicht
den Faden der Ariadne reicht, um sich im Labyrinth der Selbstbildnisse zurechtzu-
finden.

,,Die Tiefe der Bildinterpretation, die in der Malerei am Ende einer jahrhunder-
telangen Entwicklung steht, ist dem vergleichsweise jungen Medium Photographie
freilich nicht in diesem MaBe gegeben’’, schreibt Billeter (p. 16), weist aber immer-
hin auf Rainers Fotoiibermalungen oder Appelts Fotosequenzen als positiven Bei-
trag zur zeitgendssischen fotografischen Selbstdarstellung hin. Die experimentelle
Verbindung von fotografischem Prozel mit anderen Medien, wie ,,Body-
language’’, Malerei oder Zeichnung, und das daraus resultierende Produkt haben
mit Fotografie selbst wenig zu tun. Was ist die Konsequenz fiir das Bewuf3tsein des
Fotografen als ,,auteur’’ und seiner selbst als Wirklichkeit, oder fiir Gestaltung und
Form, wenn ,,der Blick in den Spiegel durch den Selbstausloser ersetzt wird”’
(p. 15)? Im folgenden sollen einige Gedanken zur Wechselbeziehung zwischen Ma-
lerei und Fotografie geduBert werden, zu denen die Ausstellung angeregt hat.
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Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts bot das neue Medium den Malern eine Hilfe,
die ,,Richtigkeit’’ in ihrer ,,Wiedergabe der Wirklichkeit’’ zu kontrollieren. Das fo-
tografische Selbstportrit weist zwar den Dargestellten als ,,auteur’’ aus und gibt
vor, eine Projektion seines BewuB3tseins zu sein, doch unterscheidet es sich wesent-
lich vom gemalten oder gezeichneten Selbstbildnis. Ernst Kallai (,,i 10’’, 1927) hat
als erster in der unterschiedlichen Wahrnehmung der Oberfldchenstruktur den
deutlichsten Unterschied zwischen Malerei und Fotografie erkannt: der Fotografie
fehlt ,,die optisch wahrnehmbare Spannung zwischen Bildstoff und Bild’’, so daB3
die Fliache im Bild konstruiert wird. Dagegen konstituiert sich in der Malerei die
Flache zum Bild (zitiert nach Wolfgang Kemp, Foto-Essays zur Geschichte und
Theorie der Fotografie, 1978, p. 95).

Delacroix (Rieseners Daguerreotypie von 1842, Nr. 103), dessen Begeisterung fiir
das neue Medium und dessen Zusammenarbeit mit Durrieu Mitte der 1850er Jahre
hinlénglich bekannt sind, sah in der Fotografie nur eine Reflexion oder Kopie des
Wirklichen, die in mancher Weise geradezu falsch ist, weil sie so exakt ist. Er mein-
te, daB nur das menschliche Auge in der Lage wire, den Eindruck von der Wirk-
lichkeit zu korrigieren. Das erinnert an Paul Klee (Nr. 40), der iiber die
Portritkunst notierte, daf3 mancher die Wahrheit seines Spiegels nicht erkennen
wiirde. ,,Er sollte bedenken, daf} ich nicht dazu da bin, die Oberflache zu spiegeln
(das kann die fotografische Platte), sondern ins Innere dringen muf} ... Meine Men-
schengesichter sind wahrer als die wirklichen’’ (7agebuch, 1901, Nr. 136).

Bei der Betrachtung von gezeichneten oder gedruckten Selbstbildnissen aus den
1850er und 1860er Jahren (vgl. Nr. 4—09) fillt die duBere Ahnlichkeit mit gleichzei-
tig entstandenen fotografischen Bildnissen auf. Fantin-Latours lithografiertes
Selbstbildnis von 1853 (Nr. 9) zeigt zudem, wie Rembrandts Chiaroscuro-Stil zu-
sédtzlich assimiliert wurde, iibrigens im selben Jahr, als Charles Blanc ,,L ‘Oeuvre
de Rembrandt reproduite par la photographie’’ herausgab. Der fotografische Pro-
zeB des ,,cliché-verre’” war besonders unter den Kiinstlern der Schule von Barbizon
in den 1850er Jahren beliebt; allein Corot hat 66 Platten gefertigt, darunter sein
Selbstbildnis von 1858 (Nr. 7).

Auch der junge Degas war lebhaft an der Fotografie interessiert, die ihm sein rea-
listisches Malerauge zu schirfen half. Aber erst 1889, wahrscheinlich unter Primo-
lis Anregung, begann er seine eigenen Experimente, die sich durch sorgféltige
Planung und tiberlegte Ausfiihrung auszeichnen. Sein Selbstbildnis mit Zoé Closier
(1890, Nr. 305) gibt den Eindruck des Ausschnitthaften, der durch Aufteilung der
Flache in das, was gesehen werden soll, und in das, was anscheinend zufillig mit
eingeschlossen liegt, entsteht. Veldzquez hatte dieses Verfahren in ,,Las Meninas’’
bereits formal durchexerziert und damit Degas und seinen Zeitgenossen ein Muster
bereitgestellt. Dieses Kompositionsmuster, das in der dialektischen Verschrankung
von vollstdndiger und fragmentierter Abbildhaftigkeit der sichtbaren Welt besteht,
sollte die Eigenschaft des ,,Zeitgendssischen’” mit aufzeichnen. Als Baudelaire nach
,,Le Peintre de la vie moderne’’ (1863) Ausschau hielt, hatten bereits Gavarni und
Daumier das graphische Kompendium der menschlichen Komédie durch zahlreiche
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