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SILKE GROSSMANN (*1951)

zahlt seit den 1970er-Jahren zu den bedeutenden kinstlerischen Foto-
grafinnen in Deutschland.” Seit 1975 ist sie neben und spater nach ihrem
Studium in Freier Kunst, Visueller Kommunikation und Film an der Hoch-
schule fur Bildende Kunste/Hamburg (HFBK) und der State University of
Binghamton/New York als freie Ktnstlerin tatig.? Wahrend ihres ersten
Aufenthalts 1975 sowie ihres Auslandsstipendiums 1978-1979 in New
York erhielt sie Anregungen aus dem New American Cinema, u.a. von
Larry Gottheim, Ernie Gehr und Ken Jacobs sowie von der Filmemacherin
und Tanz-Performerin Yvonne Rainer. Bezugspunkte sind fur Silke
Grossmann historisch auch Germaine Krull, Moi Ver (Moses Vorobeichic),
Aenne Biermann und Helen Levitt, weiter Sophie Taeuber-Arp, Raoul
Hausmann und Ellsworth Kelly und die Zeitgenossen Lee Friedlander und
Robert Adams. Langjahrige Zusammenarbeit und gegenseitige kinstleri-
sche Beeinflussung mit dem Filmemacher und Zeichner Heinz Emigholz;?
Silke Grossmann trat in dessen Filmen wie in anderen Werken des deut-
schen Underground-Kinos der 1970er- und 1980er-Jahre auch als Dar-
stellerin auf.# Sie realisierte selbst zwei Foto-Filme mit Standfotos

(Der Pirat ist die Liebe, 1983) sowie mit Stand- und Bewegtbildern (Die
Gefihle der Augen, 1987)> und schrieb Textbeitrage sowie Filmkritiken
far die Zeitschrift Frauen und Film.® Ihre umfangreiche Sammlung alter
Foto-Postkarten fuhrte auch zu einer kuratorischen Auseinandersetzung
mit anonymen Bildwelten.”

Silke Grossmann war im Zuge ihrer Lehrtatigkeit an der HFBK in
Hamburg (1990-2016)% seit 1995 Initiatorin und Mit-Editorin zahlreicher
studentischer Publikationen im hochschuleigenen Materialverlag — HFBK
Hamburg, fur den sie u.a. die Fotobuch-Reihe edition fotografie (1999-
2016) konzipierte und herausgab.® 1991 erhielt sie gemeinsam mit der
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Filmkritikerin und -theoretikerin Frieda Grafe den Albert Renger-Patzsch-
Preis fur fotografische Buchprojekte der Dietrich Oppenberg Stiftung,
Essen,'® 2016 wurde Silke Grossmann mit dem Edwin-Scharff-Preis der
Hamburger Kulturbehorde ausgezeichnet." Seit Anfang der 2000er-Jahre
lebt die Fotografin in Stintenburger Hutte (Landkreis Ludwigslust-Parchim,

Mecklenburg).

Die Hamburger Fotografin Silke Grossmann schafft mit der analogen
Kleinbildkamera seit den 1970er-Jahren ein Werk, das sich fast in Form
einer Anti-Fotografie der traditionellen visuellen Aneignung von Moti-
ven und darzustellenden Objekten verweigert und dabei ganz bewusst
gegen die Charakteristika des technischen Mediums agiert. Sie er-
schliesst sich so gewissermassen alternative Zugange zur sichtbaren
Welt, die dem Blick und dem Werkzeug der Fotografin eine aktivere Rolle
bei deren Erforschung und Darstellung erlauben und andere, neue Seh-
erfahrungen bieten. Ganz im Gegensatz zu ihrer Opposition gegeniiber
dem {tblichen Gebrauch der Fotografie, - man konnte sich ja auch fra-
gen, weshalb sie denn dann tiberhaupt den Fotoapparat benutzt, - sucht
sie dabei neue medienimmanente Verfahrensweisen zu erarbeiten, die
wiederum nur spezifisch mit dem optisch-technischen Apparat und der
Fotochemie realisierbar sind. In anderen Worten: Sie représentiert nicht
allein mit der Kamera dokumentarisch die Realitdt, sondern sie bringt
visuelle Erscheinungen hervor, die nur so auf fotografischem Wege ent-
stehen konnen.

Mit dem Titel Bewegungen an der Peripherie der letzten beiden
grossen Ausstellungen von Silke Grossmann, 2016 in der Alfred Ehrhardt-
Stiftung in Berlin und 2017-2018 im Ernst Barlach Haus in Hamburg,
sind bereits zwei zentrale Kernbestandteile ihres Werkes angesprochen:
ein motivischer ebenso wie ein aufnahmetechnischer oder doch viel
eher konzeptioneller Aspekt. Nicht nur hat sie sich in Schwarz-Weiss
fotografierend tiberwiegend in Bereichen von Stadt und Land bewegt,
die man gemeinhin als randstandig und von wenig zentralem Interesse
bezeichnen wiirde, sondern sie richtet auch die Kadrage des Sucherfens-
ters selten frontal auf die Motive und Objekte ihres Interesses. Im Gegen-
teil begegnet die Fotografin ihnen mit - unter anderem von der Filmka-
mera angeregten - Suchbewegungen und »Blickverschiebungen«. Silke
Grossmann spricht auch von »sequentiellen Verschiebungen«und »kine-
matografischen Serien«, selbst wenn sie diese nicht mit dem Ziel der fil-
mischen Animation aufnimmt und sie spéter bei Hingungen oder Buch-
gestaltungen kaum in der originalen Abfolge zeigt, sondern im Gegenteil
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meist mit anderen Bildern kombiniert; diese Fotografien werden damit
auf eine intentionale, ortsunabhédngige Ebene transponiert.!? Sie denke
in »Anschliissen und Ubergingen«,'® wobei sie das wesentliche Gesche-
hen oft an den Rand - wie die Peripherie des Bildes - riickt und das Zen-
trum nebenséchlich werden lasst. Grossmann vergrossert immer das
ganze Bild, arbeitet nicht mit Ausschnitten.

Weil viele ihrer Fotografien scheinbar gleichférmige Strukturen
haben, die kaum wiedererkennbare Landmarken bieten und selten Orien-
tierung verschaffen, spricht sie auch von »monochromen Landschaften«
- eigentlich ein Paradoxon innerhalb der Schwarz-Weiss-Fotografie. Die
bildliche Spekulation auf eine Wiedererkennbarkeit reprasentativer,
sozusagen touristisch fotogener Orte interessiert sie gar nicht. Dabei
fotografiert Silke Grossmann meist an nur wenigen Orten, zu denen sie
einen engen personlichen Bezughat. Das galtin den 1970er- und 1980er-
Jahren insbesondere fiir die Kaianlagen und Speichergebaude im Zoll-
ausland des Hamburger Freihafens,!* dann fiir die Diinen an der Nord-
seektiste Ddnemarks oder auf der Insel Bornholm und spéter vor allem
fur die Landschaft auf der Ostseite des Schaalsees, die zu DDR-Zeiten
noch ein Sperrgebiet war.!®

(1) Silke Grossmann, Zollkanal, Hamburger Freihafen, 1980, Silbergelatineabzug,
aus: Bewegungen an der Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)
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»Es sind Orte im Umbruch. In den 70er-Jahren das liegengeblie-
bene Hafengebiet, das wahrend der Woche genutzt wurde, etwa
mit Lagerrdumen, aber am Wochenende ausgestorben war. Das
beschaftigt mich sehr, weil es fiir mich auch Riickerinnerungen
an die Nachkriegszeit hatte. Die Blicke in die Kanale und auf Kai-
mauern, die zum Wasser runtergehen, Treppen, Gelander und
Duckdalben, abseitige liegengebliebene Rdume. Heute ist das ein
Teil der Hamburger Innenstadt geworden, also vollig offen und
integriert in das Zentrum. - Dazu kommen dann die anderen Orte
hier auf dem Land. Die historische Bedeutung dieses ehemaligen
Sperrgebiets, in dem wir jetzt leben, ist ja nicht einfach nur eine
Tatsache, die mir bewusst ist, sondern die hat ganz bestimmte
Konsequenzen fir die Besonderheiten des Ortes. Hier gibt es
Hugelgraber mitten in den Wiesen, die werden nicht gepflegt und
liegen wie ein wildes Dickicht in der Landschaft. Oder voéllig
zugewachsene alte Knicks und Hecken, die seit Jahrzehnten nicht
gepflegt wurden. Und die Diinen in Ddnemark, wieder eine Kul-
turlandschaft, die mich immer begleitet, haben auch dieses Fan-
tastische einer Monochromie, eine Fille im Detail und zugleich
ein Geftihl von Unendlichkeit, wenn Du da drinstehst - eine
grosse Gesamtstruktur, die einem aber wiederum keine Orien-
tierung verschafft.«

Auf alle diese Themen kommt Silke Grossmann in ihren neuesten Aus-
stellungen und Publikationen wieder zuriick, indem sie ihre Bilder -
auch stark angeregt von der Neuen Typografie der 1920er-Jahre — mit
aktivem Einbezug von Leerstellen zu grossraumigen Wandgestaltungen
oder im Druck als leporelloartige Faltblatter mit offenen Weissraumen
gruppiert,’® ohne sie jedoch dafiir in einen narrativen Kontext zu
ricken.” Stattdessen sucht sie, mit »nicht-linearen Kontinuitaten zwi-
schen Orten, die nicht zusammenliegen«, umzugehen: »Ich dokumen-
tiere ja nicht einen Ort, sondern es geht um eine wiederkehrende Form,
sich an bestimmten Orten in der Landschaft zu bewegen und diese eigene
Bewegung ins Bild zu {ibersetzen.« So betont auch Sven Schumacher, der
Begriff der »Peripherie« bei Silke Grossmann sei »viel direkter zu verste-
hen [: ndmlich] als der Raum, in dem wir uns bewegen, und als das, was
ganz nahe an unserem Korper ist.«!® Die Fotografin verweigert sich auch
einem visuell besitzergreifenden und in den Raum fluchtenden fotogra-
fischen Blick, indem sie die Kamera eher auf nahe gesehene Situationen
und Objekte richtet, etwa auf fotografierte Personen. Sie umkreist diese
zuweilen und bezieht dabei sowohl ihre Handlung als Fotografierende
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als auch die Eigenbewegung der Darzustellenden mit ein. Bei Land-
schaften vermeidet sie oft einen Ausblick auf den Horizont," oder sie
verkippt die Kamera und konterkariert die Ferne mit Figuren oder ande-
ren Bildelementen im Vordergrund. Grossmann: »[...| ich versuche eher
nicht auf einen sich von mir entfernenden Raum zu blicken, sondern in
einen Raum hineinzublicken.«*

»Die tiefen Blicke in nicht perspektivische Rdumes, schrieb dazu
Frieda Grafe 1992, »verwandeln das tiberkommene Kastenbild«

»Mit sich verschiebenden Fluchtpunkten, entlang an schiefen
Achsen [..], versetzen sie in rotierende Bewegung. Eingesogen
wird der Blick und zurtickgeschleudert an die Rénder. Und darti-
ber hinaus. Dem alten Wunschtraum nach der Quadratur des
Kreisesist ganz entschieden eine Verkreiselung des Vierecks ent-
gegengesetzt. [...] Die Kamera, von der es heift, sie sei die Verkor-
perung der Raumvorstellung der Renaissance, eine Vorrichtung
zur Verewigung der zentrierten, frontalen Sicht, erweist sich als
ein besonders geeignetes Mittel zu deren Brechung.«*!

Das Fotobild zeigt aufgrund seiner optisch-physikalischen Genese in der
Kamera, deren Konstruktionsprinzip unserem Auge gleicht, automatisch
und zwangsldufig eine eindugig zentralperspektivische Abbildung -
unabhédngig von der Ausrichtung des Objektivs. Entspricht so die foto-
grafische Darstellung grundsatzlich unserem menschlichen Sehen, so
ist aber auch richtig, dass wir ja mit zwei Augen rdaumlich sehen, was
sich fotografisch oder filmisch zwar durch optische Hilfsmittel, etwa
der Stereofotografie, simulieren lasst, unserem Raumsehen aber kaum
entsprechen kann. Die seit der Renaissance etablierte Zentralperspek-
tive gilt als Ausdruck fiir die zunehmende kulturhistorische Bedeutung
des Distanzsinnes Sehen. Kulturkritik beschaftigt sich seit langem mit
den damit verbundenen Aspekten von passiver visueller Aneignung und
der Trennung des Blickes vom Korper des Schauenden als einem - oft
auch als spezifisch mannlich gewerteten - distanzierten Herrschafts-
blick und als Ausdruck der von der Direktheit einer Bertthrung abstra-
hierenden Schaulust.?? Schon die Zentralperspektive selbst wurde als
eine »Optik des Diebes« denunziert.?* Auch Konnotationen von Fotogra-
fierenden und Fotografierten als Jager und Jagdbeute sind Legion, was
frih in die Fototheorie Eingang fand, etwa ganz prominent 1977 bei
Susan Sontag: »Fotografieren heiflt sich das fotografierte Objekt aneig-
nen [...]. Jedem Ziicken der Kamera wohnt Aggressivitdt inne.« Dem Akt
des Fotografierens, so Sontag, haftet »etwas Rauberisches an. Menschen
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fotografieren heifit ihnen Gewalt antun [...]. Wie die Kamera eine Subli-
mierung des Gewehrs ist, so ist das Abfotografieren eines anderen ein
sublimierter Mord.<** In der Fotosprache findet dies seinen Ausdruck,
wenn man bis heute vom Fotografieren als »Shooting« spricht.?

Ebenso frith unterstellte man der Fotografie als technischer Ver-
korperung der Perspektive auch einen »kaltenc, ja »toten Blick«.?® Joseph
Beuys sah bereits das Sehen selbst als distanziert und kalt an und rech-
nete demgemadss die Fotografie innerhalb seiner plastischen Theorie
dem »Kaltepol« zu: »[...] die Sinneswahrnehmung, vor allem die retinale,
also durch das Auge, ist kiihl, ist distanziert.« Das Auge, so Beuys, wiirde
»[...] abktihlen und unterscheiden, also dividieren, analysieren, also wie
ein Fotoapparat, wie der Sehstrahl das ja auch macht, kristallin gegen-
einander abtrennen. Und das ist ja besonders beim Auge der Fall.«*’

Fotografinnen und Fotografen haben bereits langer gegen diese
Charakteristika ihres Mediums opponiert und abweichende Strategien
gesucht. Anders als die Protagonisten des fotografischen Neuen Sehens
der 1920er-Jahre wie Laszlé Moholy-Nagy und Alexander Rodtschenko
war etwa der Dadaist Raoul Hausmann zunéichst ebenso skeptisch
gegeniiber der Fotografie und ihrer visuellen Besitzergreifung; im
Gegenteil schloss er noch 1921 die Verwendung der Kamera geradezu
aus und forderte entgegen der »toten Mechanik des Sehens« vielmehr
ein

»[...] Sehen von den Dingen aus, nicht den von uns als Formeln
schematisierten, sondern lebendigen, Empfindung und Bewe-
gung ausstrahlenden Koérpern, unter denen auch wir nur Kérper
sind [...]. Wir kénnen nicht sein: unterdriickende Photographen,
sondern in Empfindung Bewegte! Unser durch die Kunst gestal-
tetes Sehen mufl das Dynamische der rdumlichen Beziehungen
der Korper versinnbildlichen. [...] wir haben nicht Augen, um zu
sehen, wo unser Besitz liegt, sondern Sehen heiflt im Geiste
erkennen, wahrnehmen von allen Richtungen aus.«*

Ab Ende der 1920er-Jahre hatte sich Hausmann dann jedoch der prakti-
schen Fotografie wie auch ihrer theoretischen Erkundung zugewandt
und suchte nun eben diese Forderungen bei bewusst ganzheitlichem
Kameragebrauch und gegen den »kalten Blick«, wie auch er ihn rtckbli-
ckend nannte, gerade durch das Medium zu realisieren.?” Hausmann
1932: »[...] Sehen ist nicht nur fliichtiges Hinschauen. Sehen ist viel ¢fter
noch Erschauen. In diesem Schauen driickt sich eine Gerichtetheit der
ganzen Korpersinne aus [..]J.« Die »korperlichen und gefithlsméaRigen
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(2) Silke Grossmann, Susannes Haar, 1986, Silbergelatineabzug, aus: Bewegungen an der
Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)

Spannungen eines Menschen und die Moglichkeiten einer photographi-
schen Gestaltgebung«seien gegeben, »wenn nicht der Apparat als letzter
Trumpf ausgespielt wird, sondern ein Mensch und seine Beziehungen
hinter dem Objektiv stehen.«3* Um die bewegliche Dynamik des mensch-
lichen Sehens medial umzusetzen, miisse man auch »die Ausbildung des
Sinns fur das Raumliche« statt fir das »Flachenhafte« fordern.®

Wenn Silke Grossmann mit Schragsichten, gekippten Perspekti-
ven und der Verkiirzung von Raumkonstruktionen arbeitet, bezieht sie
sich eben nicht auf die neuen Seherfahrungen der Blicke von oben oder
unten, mit denen Moholy-Nagy und andere die visuelle Orientierung des
Menschen in der modernen technischen Welt - salopp ausgedriickt - trai-
nieren wollten,?? sondern viel eher genau auf diese Suche von Hausmann
nach einem medialen Sehen, das den eigenen Koérper und die subjektive
Raumwahrnehmung produktiv mit einbezieht - ja sogar die Haptik des
Blickes. Grossmann:

»[..] ich verwende die Kamera als aktiv erforschender Mensch.
Die Wahrnehmung geht ja nicht nur von den Augen aus, sondern
vom ganzen Korper. Ich blicke ja nicht nur mit den Augen, son-
dern auch mit der Art und Weise, wie ich auf dem Boden stehe,
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beispielsweise, und wie ich mich mit meinem Kérperempfinden
zu den Menschen und Dingen im Raum verhalte «**

IThre Antithese zum korperlich distanzierten technischen Blick der
Kamera erscheint hier auch als Versuch eines Gegenentwurfs zur
beschriebenen Verschiebung von der Direktheit des Tastsinnes zur rein
visuell-medialen Er-fassung der Welt (und zum virtuellen Ausdruck des
Begehrens).?* Man kénne »Augen als Finger benutzens, schrieb Frieda
Grafe tiber die Fotos von Silke Grossmann:

»Ehe die Augen identifizierend wahrnehmen, werden sie zum
Tasten angehalten. [..] Ein Empfinden fiir das Gewicht der Dinge
schafft sich Platz im Verhaltnis zur eigenen korperlichen Exis-
tenz. Damit geht Hand in Hand eine Neuverteilung der Aufgaben
fur die Sinne. Das Tastgefiihl ist nicht nur etwas fir Blinde.«®

Auch die Verwendung der flexiblen Kleinbildkamera spielt hier eine
Rolle - sie hatte bereits Moholy-Nagy dazu angeregt, mit der damals
neuen Leica ungewohnte Aufnahmeperspektiven zu erproben. »Das ist
ja eine bewegte Handkamera«, sagt Silke Grossmann, »die mit Fotografie
schon in dieser Frage von Bewegung im Raum tberhaupt das Bild er-
schliesst. Meine Bilder sind weniger vom gerichteten Blick aus entwickelt
als vielmehr von einer vom Koérper aus empfundenen Bewegung im
Raum. Es geht um dieses Verhaltnis von Gewicht und Schwerkraft und
Gleichgewicht — wir haben das einmal eine durchldssige Membran genannt,
wie Flachen und Raumbeziige zueinander im Kamerabild in Bewegung
geraten.« Und sie geht noch weiter:

»Die Elemente des Bildes werden von mir eben nicht hierarchi-
siert und in dieses rechtwinklige Koordinatensystem gertickt,
sondern in ein Feld gleichgewichtiger Beziehungen gebracht, das
vom Koérper ausgeht. [...| Es geht dabei immer um mein Verhéltnis
zur Welt. Aber dieses Besitzergreifen im fotografischen Blick und
die Reduktion von Bildern auf Begriffe sind unangenehme Atti-
tuden. Frauen haben schon historisch ein anderes Verhaltnis zu
Eroberung und Macht. Das kann sich auch in ihrer Art zu sehen
ausdriicken.«*

Wenn Silke Grossmann hierbei an ihren Orten vor allem nahestehende

Freundinnen,®” Freunde und Kinder einbezieht, dann auch nicht im Sinne
eines direkten Portrats, sondern eher einer »Auflosung des Portrats,
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oder als »ein Beziehungsgeflecht zwischen Mensch und Umgebung«
»Ich mochte Personen immer so fotografieren, dass sie in das Bild, in den
sie umgebenden Raum so hineinverwoben erscheinen, dass sie sichtbar,
aber auch abstrakt sind.«Sie suche nicht das »offen konfrontierte, gegen-
tubergestellte Portrat, bei dem in einem Bild der ganze Mensch enthalten
sein soll« »[...] iiber die Auseinandersetzung mit dem Portrit [bin ich]
dazu gekommen, dafl mich die Sprache der Kérper und des Raumes, also
auch des korperlich empfundenen Raumes, mehr interessiert« — und
eben »diese virtuell im Raum sich tiberschneidenden Blickfelder zwi-
schen mir und der Person, die ich ansehe, und wie diese den Raum defi-
nieren.« Grossmann beschrankt sich auch nicht nur auf das Sehen nach
vorn, sondern meint umfassendere Sinneserfahrungen: »Die Wahrneh-
mung schlie$t nattirlich auch den Raum hinter Deinem Riicken mit ein
und um Deinen eigenen Korper herum.«* Es gehe ihr um einen »existen-
tiellen Bezug, wie Menschen den Raum mit ihren Bewegungen und
Handlungsablaufen benutzen«.

Sucht Silke Grossmann im Kontrast zur Schaffung von Distanz
durch mediale bildliche Festschreibung andere, neue Bezugsfelder und
im Gegenteil eben gerade eine offene Nidhe zum Dargestellten, so kehrt
sie aber auch auf einer weiteren, mehr technischen Ebene die tibliche
Handhabung des Verfahrens um. Hierbei besteht ebenfalls eine Nahe zu
Raoul Hausmann: Dieser war — wiederum im Kontrast zu Moholy-Nagy
und seiner Idee der »Lichtgestaltung«** - von der Umkehrung der Ton-
werte mit der vom Licht verursachten schwarzen Zeichnung bei der
Belichtung eines fotografischen Negativs ausgegangen und hatte dem-
gemadss im Positivabzug das Schwarz, erzeugt etwa durch starke Schat-
ten, als wesentlich bildkonstituierendes Element des Fotografischen
hervorgehoben. Hausmann betitelte ein 1968 verlegtes Portfolio mit fru-
hen Kameraaufnahmen »Mélanographie«und schrieb dazu:

»Das Licht erzeugt den Schatten. Komplementérer Kontrast. Vol-
les Licht macht unsichtbar. Schreiben mit Licht? Das Licht ver-
sengt die lichtempfindliche Schicht - das ist das SCHWARZ.
Beim Herstellen des Abzugs auf Papier kehren wir die Wirkung
um. Eintrachtiger Widerspruch. Wir bringen nur das SCHWARZE
Bild hervor. Die MELANOgraphie. [..] Denn das Licht braucht den
Schatten. Schatten, der die Kontraste abstimmend betont oder
ausgleicht.«*0

Hierin ware er sich vielleicht einig gewesen mit dem kunstlerischen
Experimentalfotografen Kilian Breier, Kollege und Vorgédnger von Silke

Gegen den korperlosen Blick

319



(3) Silke Grossmann, Marlauer Kamp I, Positiv Negativ, 1999, Pigmentdruck, aus: Bewegungen
an der Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)
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(4) Silke Grossmann, Boissow Seeufer, Negativfotografie, 2004, Silbergelatineabzug,
aus: Bewegungen an der Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)
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Grossmann an der HFBK, der jedoch weiterging und die Umkehrung des
Negativs zum Positivabzug schlicht als eine illusionistische Liige ansah:

»Das Ist-Zeichen bedeutet in der Fotografie, dass Licht schwarz
ist, deswegen musste man die Umkehrung [vom Negativ zum
Positiv] gleich miterfinden, um wieder die Illusion perfekt zu
machen. Dass die Fotografie so erfunden wurde, ist ein Fehler.
Die Schwiarzung ist nun einmal das Werkzeug. Werkzeuge kann
ich nicht unterschlagen.«*

Auch Silke Grossmann sagt von ihren Fotos, »dafl sie mit Schatten star-
ker umgehen als mit Licht, da8 sie den Raum stéarker durch die Abstu-
fung der Schatten erzeugen. Es fasziniert mich an der Fotografie, dafl die
Ubergénge von stofflichen und nichtstofflichen Objekten, die Materiali-
tat von greifbaren Dingen und Schatten, vollig gleichwertig zu behan-
deln sind.«*?

Und auch sie sieht das physische Negativ auf Film als »das erste
Bild der Fotografie.« Schon in den 1970er-Jahren hat Grossmann daher
mit Negativabziigen gearbeitet: »Mich hat der Gedanke frither beschaf-
tigt, das Negativ als Bild aufzufassen, also nicht als technisches Zwi-
schenprodukt, sondern als eigenstédndiges Bild.«** Mit seinen Spezifika:

»Ich glaube ja, dass man durch diese Lichtumkehrung auch den
Raum umkehrt. Wenn man das Licht umkehrt, hat man eine
ganz andere Dynamik im Bild, zwischen dem, was man als unten,
und dem, was man als oben empfindet. Also was ist das Leichte -
und was ist das Schwere? Die Negative haben nicht nur mit der
Umkehrung des Lichts zu tun. Die gesamte Dynamik des Raums
kann sich umkehren .«

»Es sind die Fingerabdriicke einer anderen Logike«, schrieb Grafe, »in der
das Licht als Schreiborgan erscheint und die den Raum, vielfaltig licht-
zentriert, umordnet.«** Dies beeinflusst unsere Rezeption so sehr, dass
man im Nebeneinander der Bilder von Silke Grossmann zuweilen Posi-
tive auch fur Negativabziige halten mochte.*

Aufgrund ihrer Beobachtung »[...] daR es Ubergédnge zwischen
Negativ und Positiv gibt, die sich genau in so einem mittleren Bereich
von Grauwerten aufhalten, wo das wirklich ununterscheidbar wird«*®
hat Silke Grossmann auch frith damit begonnen, ausgesprochen fein
austarierte Wechsel von positiven zu negativen Teilbereichen innerhalb
eines einzelnen Abzuges herzustellen.
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»Es gibt unmerkliche Ubergédnge, man nimmt es zum Teil nicht
wahr. Das sind nattirlich besondere Lichtsituationen in der Natur,
die das erlauben, dass diese Licht-Schatten-Werte so flirrend nah
beieinander liegen, also z.B. im Laub, wo man die Umkehrung
zwischen einer Textur und der anderen [von Negativ- und Posi-
tivdarstellung] fast nicht sieht. Diese Wechselhaftigkeit hat mich
lange schon fasziniert, das ist auch eine durchgangige Auseinan-
dersetzung mit Lichtwerten und Raumlichkeit.«

Damals wurden diese bildimmanenten Positiv-Negativwechsel mit auf-
wendigen Schablonen-Teilbelichtungen in mehreren Durchgidngen in
der Dunkelkammer erzeugt, inzwischen ist das per Computerbearbei-
tung realisierbar. Es handelt sich aber wohlgemerkt nicht um einen
manipulativen Eingriffim Sinne der herkdémmlichen Schnitt- oder Kopier-
montage, bei denen Bildfragmente manuell oder belichtungstechnisch
neu zusammengesetzt werden. Wenn bei Grossmanns Positiv-Negativ-
bildern die Trennungen genau entlang vorhandener Motivlinien zwi-
schen solchen nicht eindeutig lesbaren Grauzonen verlaufen, verleiht
diese exzeptionell avantgardistische, aber immer genuin fotografische
Technik den Abztigen (oder heute oft Ausdrucken) von Silke Grossmann
eine unwirkliche, schwebende Ambivalenz, die zwischen Wiedererken-
nen und Entriickung changiert. Das erreicht sie trotz vollkommen intakt
gebliebener Morphologie der Bildflache, also der urspriinglichen Nega-
tivstruktur, so wie sie aufgenommen wurde. Die Indexikalitdt wird nicht
verraten, aber kiinstlerisch moduliert.

»Das ist ein grosses Gebiet von Fragestellungen, wie man mit den
Lichtwerten in der Fotografie umgehen kann. Nattirlich hdangt
das auch damit zusammen, dass viele der Bilder so vom Schatten
aufgebaut sind, dass das eigentliche Sujet vielleicht der Schatten
ist. Dadurch hat der Schatten im Negativ eine sehr eigenmachtige
Gestalt.«

ANMERKUNGEN

1 Publikationen: Silke Grossmann, »finf fotokombinationens, in: Frauen und
Film 4, Nr. 14 (1977), 36-41; ead., »Sieben Photographiens, in: 222. Wahl, II.
Quartal 1981 (Hamburg: Griffelkunst-Vereinigung, 1981); ead., »Sechs Photo-
graphiens, in: 272. Wahl, IV. Quartal 1993 (ibid., 1993); »Orte. Gesichter.
Fotografien von Silke Grossmann aus den Jahren 1976-1982«, in: Spuren in
Kunst und Gesellschaft (1986), Nr. 16, 31-44; ead., Orte Gesichter Bewegung,
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Ausstellungskatalog (Mtinchen: Goethe-Institut, 1987); ead., »Photogra-
phiens, in: Die Republik 13 (1988), Nr. 82-85, 193-208; ead., Entfernungsver-
schiebung (Hamburg: material, 2006).

Vgl. u.a.: Kiinstlerinnen international 1877-1977, Ausstellungskatalog Schloss
Charlottenburg (Berlin: Hentrich, 1977); Alles und noch viel mehr: das poeti-
sche ABC, Ausstellungskatalog Kunstmuseum Bern (Bern: Benteli, 1985);
Margit Tabel-Gerster (Hg.), Hamburger Fotografinnen (Heidelberg: Braus,
1991); Wilfried Wiegand, »Metaphysicians of Dionysus. Comments on the
New German Photoworkss, in: Aperture 40 (1991), Nr. 123 (Spring), 70-87,
Women behind the camera. Photography and film. Dorte Eiffeldt, Silke
Grossmann, Dore O., Ausstellungskatalog Goethe-Institut London (Essen:
Bacht, 1992); Zeitgendssische graphische Folgen. Mappen, Reihen, Serien,
Zyklen, Schachteln, Diptycha. Der weite Blick, Ausstellungskatalog Prora bei
Binz auf Riigen (Kéln: Salon, 1998); Kunst in Hamburg. Heute II, Ausstellungs-
katalog Kunsthalle (Hamburg: Hachmann, 2006); Frieda Grafe, Schnittstellen.
Blicke, Bilder, Korper, Video, Sprache, Zeichnung, Foto, Film. Ausgewdhlte Schrif-
ten in Einzelbidnden, Bd. 10 (Berlin: Brinkmann & Bose, 2006), 82-107; Nadine
Olonetzky, »Erkundungen im Wahrnehmungsraum. Silke Grossmann: Ent-
fernungsverschiebungs, in: Camera Austria 29 (2008), Nr. 101, 64; T.K. [Thilo
Koenig], »Silke Grossmann, in: Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die Bildenden
Kiinstler aller Zeiten und Volker, Bd. 63 (Miinchen et.al.: K.G. Saur, 2009), 201.
Vgl. Heinz Emigholz. Die Basis des Make-Up, Ausstellungskatalog Hamburger
Bahnhof, Museum fir Gegenwart, Berlin (Kéln: DuMont, 2007); Anselm
Franke (Hg.), Counter Gravity - The Films of Heinz Emigholz, Ausstellungs-
katalog Haus der Kulturen der Welt, Berlin (Berlin/Kéln: Konig, 2021).

U.a. in: Heinz Emigholz, Hotel (1976); id., Demon (1977); id., Normalsatz (1982);
id., Die Wiese der Sachen (1988); Elfi Mikesch, Das Friihstiick der Hydne (1982);
ead., Die blaue Distanz (1983).

Silke Grossmann, Der Pirat ist die Liebe, 35 mm, Schwarzweiss, Ton, 36 Minu-
ten (1983); ead., Die Gefiihle der Augen, 35 mm, Schwarzweiss, stumm,

16 Minuten (1987). Vgl. auch Michaela Ott, »Die Krimmung der Welt. Zu
zwei Fotofilmen von Silke Grossmanns, in: Gustav Hamos/Katja Pratschke/
Thomas Tode (Hg.), Viva Fotofilm. Bewegt/unbewegt (Marburg: Schtiren,
2010), 179-186.

Frauen und Film 3 (1976), Nr. 7, 23-24; 10 (1976), Nr. 10, 17-34; 6 (1979), Nr. 21,
36-41; 6 (1976), Nr. 22, 55. Silke Grossmann gestaltete auch mehrere Titelsei-
ten der Zeitschrift Frauen und Film.

Lee with his Rabbits, Fotografie/Sammlung Silke Grossmann (Hamburg: mate-
rial, 2011).

1995-2016 als Professorin fur Kunstlerische Fotografie am Fachbereich
Visuelle Kommunikation (ab 2008 Studienschwerpunkt Grafik/Typografie/
Fotografie).

Zwischen 1999 und 2016 sind in der edition fotografie 20 Publikationen
erschienen. Vgl. Materialverlag - HFBK Hamburg, edition fotografie,
https://material-verlag.hfbk-hamburg.de/index.php/edition/edition-fotografie.
Abgerufen am 24.08.2025. Vgl. auch Thilo Koenig, material. Materialverlag-
HFBK Hamburg 1972-2006, hg. von Hans Andree/Ralf Bacher/Wigger Bierma
et al. (Hamburg: material, 2009).

Thilo Koenig
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Silke Grossmann, Photographien. Mit Texten von Frieda Grafe, hg. von Heinz
Emigholz (Stuttgart: Edition Cantz, 1992).

Mit der Auszeichnung verbunden war die Ausstellung Silke Grossmann.
Bewegungen an der Peripherie, 2017-2018 im Ernst Barlach Haus, Hamburg,
der bereits 2016 eine gleichnamige, aber nicht identische Ausstellung in der
Alfred Ehrhardt Stiftung in Berlin vorausging. Im Zusammenhang mit die-
sen Ausstellungen erschienen die beiden neuesten Publikationen Silke
Grossmann, Bewegungen an der Peripherie. Fotografien 1978-2012. 23 Falt-
blitter (Hamburg: Eigenverlag, 2016); ead., Bewegungen an der Peripherie. Mit
einem Text von Stefan Ripplinger (Hamburg: Eigenverlag, 2017).

Wenn nicht anders vermerkt, stammen alle zitierten Aussagen von Silke
Grossmann aus einem transkribierten Interview des Verfassers mit der
Fotografin am 19.-20.07.2025 in Stintenburger Hiitte.

»Silke Grossmann. Sprache der Kérper und des Raumes. Ein Gesprach mit
Thilo Koenigs, in: Camera Austria 14 (1993), Nr. 42, 51.

Der Freihafen Hamburg und die Speicherstadt waren frither ein aus dem
Stadtraum ausgegrenztes Zoll-Freigebiet, bis ab 2003 die teilweise Bebauung
als HafenCity begann und Ende 2012 die Sperrzone ganz aufgehoben wurde.
Als grenznahes Gebiet unterlag die Ostseite des Schaalsees in der DDR einer
strikten Bevolkerungs- und Zugangskontrolle; seit der deutschen Wieder-
vereinigung ist die Landschaft rund um den See UNESCO-Biosphdrenre-
servat.

Silke Grossmann bezieht sich damit direkt auf die Aufwertung des Weiss-
raums als aktiv zu gestaltender und gleichwertig zu den Abbildungen zu
behandelnder Flache - etwa bei der Neuen Typografie von Jan Tschichold.
Fir die Entwiirfe zu den Ausstellungs-Wandgestaltungen in Berlin (2016)
und Hamburg (2017) sowie ebenso fur die Gestaltung ihrer letzten Drucksa-
chen arbeitete sie jeweils eng mit dem Hamburger Typografen Hans Andree
zusammen, im Fachbereich Visuelle Kommunikation der HFBK auch ihr
langjahriger Professorenkollege.

Schon in den 1970er-Jahren hat Silke Grossmann Kombinationen mehrerer
Fotos auf grossformatige Fotopapiere belichtet, die insofern zwar als Belich-
tungsmontagen entstanden, wobei die Bilder aber asymmetrisch nebeneinan-
der gesetzt wurden, sich nicht iberlagerten und Leerraum auf dem Blatt
liessen. Auch hier schon bezog sie sich auf ein quasi typografisches Ent-
wurfsverfahren. Vgl. die Blatter im Besitz der Hamburger Kunsthalle:
https://online-sammlung.hamburger-kunsthalle.de/de/suche?term=&filter
[facet_obj_artistName][0]=Silke%20Grossmann. Abgerufen am 29.08.2025.
Sven Schumacher, »Im Zentrum der Peripherie«, in: Lerchenfeld 16 (2018),

Nr. 42, 51.

Ulrich Pohlmann verweist hier auf die Tradition der nah gesehenen Natur-
stiicke bei der paysage intime oder einer »Erdleben-Malerei«bei Carl Gustav
Carus, welche aber, im Gegensatz zur Fotografie, religios besetzt gewesen
sei. Vgl. Ulrich Pohlmann, o.T. (Rede zur Verleihung des Edwin Scharff-Preises
an Silke Grossmann, Ernst Barlach Haus, Hamburg 2016, Typoskript, Archiv
Silke Grossmann), 0.S.

Grossmann, Sprache, 1993 (siehe Anm. 13), 39.

Frieda Grafe, »Die Vermessung des Drehraumss, in: Grossmann, Photogra-
phien, 1992 (siche Anm. 10), 28.
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22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

Vgl. etwa Christoph Wulf, »Das gefiahrdete Auge«, in: Dietmar Kamper/
Christoph Wulf (Hg.), Das Schwinden der Sinne (Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1984); Thomas Kleinspehn, Der fliichtige Blick. Sehen und Identitdt in
der Kultur der Neuzeit (Reinbek: Rowohlt, 1989); Christina von Braun, Ceci
n'est pas une femme. Uber das Verhdltnis von Blick und Beriihrung (Hamburg:
HFBK, 1994).

So der russische Theologe und Philosoph Pawel Florenski (der allerdings aus
einer spezifisch religiosen Perspektive argumentierte); vgl. Kerstin Holm,
»Mit Giotto kam der bose Blick. Fiir Pawel Florenski war die Zentralperspek-
tive die Optik des Diebes«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 280
(02.12.1997), L18.

Susan Sontag, Uber Fotografie (Miinchen: Hanser, 1978; zuerst 1977), 10, 19,
13, 20.

Vgl. Thilo Koenig, »Die Kamera muss wie eine nimmer fehlende Biichse in
der Hand ihres Herrn liegen. Gedanken zu einem medienspezifischen
Sprachgebrauchs, in: Fotogeschichte. Beitrdge zur Geschichte und Asthetik der
Fotografie 8 (1988), Nr. 30, 3-14; id., »Das kriegerische Vokabular der Fotogra-
fie«, in: Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie 12
(1992) Nr. 43, 39-48.

In der Frithzeit des Mediums bezogen sich solche Kritiken noch auf die tech-
nische Unmoglichkeit, aufgrund langer Belichtungszeiten die bewegten
Pupillen festzuhalten, so dass Portrats oft einen blinden Blick zeigten. Vgl.
Gerhard Plumpe, Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des
Realismus (Mtnchen: Fink, 1990).

Volker Harlan, Was ist Kunst? Werkstattgespréch mit Joseph Beuys (Stuttgart:
Urachhaus, 1986), 23.

Raoul Hausmann, »Wir sind nicht die Photographen«(1921), in: Michael
Erlhoff (Hg.), Raoul Hausmann. Bilanz der Feierlichkeit. Texte bis 1933, Bd. 1
(Miinchen: Text + Kritik, 1982), 37-39. Vgl. zu Hausmanns theoretischem
Ansatz Andreas Haus, Raoul Hausmann. Kamerafotografien 1927-1957
(Miinchen: Schirmer & Mosel, 1979).

»Man muf nicht betrachten und schildern, man muf visuelle Phdanomene
zusammenfiigen, aber mit der Intention, alles aufzunehmen, was die Welt
schon mit ihrem kalten Blick getdtet und auf die Moglichkeit zugerichtet
hat, aus dem >Ding« einen Verkaufskoder zu machen.« Raoul Hausmann

(ca. 1960-1970), ohne Quellenangabe, zit. nach: Hildegund Amanshauser/
Monika Faber, »Vorwort«, in: Gegen den kalten Blick der Welt. Raoul Haus-
mann. Fotografien 1927-1933, Ausstellungskatalog Osterreichisches Foto-
archivim Museum moderner Kunst et al. (Wien: Osterreichisches Foto-
archiv, 1986), 5.

Raoul Hausmann, »Photographische Ziele« (1932), in: Erlhoff, Hausmann,
1982 (sieche Anm. 28), 176.

»Wie sieht der Fotograf? Gesprach zwischen Raoul Hausmann und Werner
Gréiff, Berlin« (1932), in: ibid., 191.

Vgl. Andreas Haus, Moholy-Nagy. Fotos und Fotogramme (Miinchen: Schirmer
& Mosel, 1978).

Grossmann, Sprache, 1993 (siehe Anm. 13), 39.
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38
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40
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So wie es etwa Christina von Braun beschreibt: »[...] mit dem mechanischen
Auge entfernt sich der Sinn des Sehens noch weiter von der Bertthrung [...].
Der Renaissance mochte das zentralperspektivische Sehen noch als Mittel
dienen, die Bertihrung zu vermeiden; mit der Entwicklung der technischen
Sehgerite entwickelt sich jedoch ein Blick, der fuir die Bertithrung selbst
steht.« Braun, Ceci n'est pas une femme, 1992 (siehe Anm. 22), 0.S.

Frieda Grafe, »Haut und Haar«, in: Grossmann, Photographien, 1992 (siehe
Anm. 10), 101.

Grossmann, Sprache, 1993 (siehe Anm. 13), 40.

Die Bilder des 1992 mit Frieda Grafe publizierten Buches bezeichnet die
Fotografin im erweiterten Sinne auch als »Portrats von drei Frauen«. Ibid., 39.
Ibid., 39, 49, 40.

Vgl. z.B. Laszl6 Moholy-Nagy, »Das Licht als schépferisches Element der
Gestaltung« (1923), in: Ldszlé Moholy-Nagy. Fotogramme 1922-1943 (Mun-
chen/Paris/London: Schirmer & Mosel, 1996), hg. vom Museum Folkwang,
Essen, 40-41.

Raoul Hausmann, »Mélanographie«, in: Mélanographie. Propos et transforma-
tions photographiques d'objets de Raoul Hausmann sous une couverture origi-
nale de Uauteur (s. 1. [Paris]: Jean Petithory, 1968; Portfolio), zit. nach Andreas
Haus, Raoul Hausmann. Kamerafotografien 1927-1957 (Miinchen: Schirmer &
Mosel, 1979), 27-28 (Hervorhebungen im Original).

Transkribierte Interviews des Verfassers mit Kilian Breier 1989 und 1991

in Hamburg. Vgl. Kilian Breier. Fotografik 1953-1990 (Saarbriicken: Saarland-
museum, 1991), hg. von Ernst-Gerhard Giise.

Grossmann, Sprache, 1993 (siehe Anm. 13), 50.

Ibid.

Frieda Grafe, »Positively negative«, in: Grossmann, Photographien, 1992 (siehe
Anm. 10), 86.

»Man mochte schworen, Dunkelkammermanipulationen gesehen zu haben
[...J« Ibid.

Grossmann, Sprache, 1993 (siehe Anm. 13), 51.
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