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SILKE GROSSMANN (*1951) 
zählt seit den 1970er-Jahren zu den bedeutenden künstlerischen Foto-

grafinnen in Deutschland.1 Seit 1975 ist sie neben und später nach ihrem 

Studium in Freier Kunst, Visueller Kommunikation und Film an der Hoch-

schule für Bildende Künste/Hamburg (HFBK) und der State University of 

Binghamton/New York als freie Künstlerin tätig.2 Während 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 für Silke  

Grossmann historisch auch Germaine Krull, Moï 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. Langjährige Zusammenarbeit und gegenseitige künstleri-

sche Beeinflussung mit dem Filmemacher und Zeichner Heinz Emigholz;3 

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.4 Sie realisierte selbst zwei Foto-Filme mit Standfotos  

(Der Pirat ist die Liebe, 1983) sowie mit Stand- und Bewegtbildern (Die 

Gefühle der Augen, 1987)5 und schrieb Textbeiträge sowie Filmkritiken 

für die Zeitschrift Frauen und Film.6 Ihre umfangreiche Sammlung alter 

Foto-Postkarten führte auch zu einer kuratorischen Auseinandersetzung 

mit anonymen Bildwelten.7

Silke Grossmann war im Zuge ihrer Lehrtätigkeit an der HFBK in 

Hamburg (1990–2016)8 seit 1995 Initiatorin und Mit-Editorin zahlreicher 

studentischer Publikationen im hochschuleigenen Materialverlag – HFBK 

Hamburg, für den sie u. a. die Fotobuch-Reihe edition fotografie (1999–

2016) konzipierte und herausgab.9 1991 erhielt sie gemeinsam mit der 
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Filmkritikerin und -theoretikerin Frieda Grafe den Albert Renger-Patzsch-

Preis für fotografische Buchprojekte der Dietrich Oppenberg Stiftung, 

Essen,10 2016 wurde Silke Grossmann mit dem Edwin-Scharff-Preis der 

Hamburger Kulturbehörde ausgezeichnet.11 Seit Anfang der 2000er-Jahre 

lebt die Fotografin in Stintenburger Hütte (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 Zugänge 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 gegenüber 
dem üblichen Gebrauch der Fotografie, – man könnte sich ja auch fra-
gen, weshalb sie denn dann überhaupt 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 repräsentiert nicht 
allein mit der Kamera dokumentarisch die Realität, sondern sie bringt 
visuelle Erscheinungen hervor, die nur so auf fotografischem Wege ent-
stehen können.

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 überwiegend in Bereichen von Stadt und Land bewegt, 
die man gemeinhin als randständig und von wenig zentralem Interesse 
bezeichnen würde, 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 später bei Hängungen 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, ortsunabhängige Ebene transponiert.12 Sie denke 
in »Anschlüssen und Übergängen«,13 wobei sie das wesentliche Gesche-
hen oft an den Rand – wie die Peripherie des Bildes – rückt und das Zen-
trum nebensächlich werden lässt. Grossmann vergrössert immer das 
ganze Bild, arbeitet nicht mit Ausschnitten. 

Weil viele ihrer Fotografien scheinbar gleichförmige 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 repräsentativer, 
sozusagen touristisch fotogener Orte interessiert sie gar nicht. Dabei 
fotografiert Silke Grossmann meist an nur wenigen Orten, zu denen sie 
einen engen persönlichen Bezug hat. Das galt in den 1970er- und 1980er-
Jahren insbesondere für die Kaianlagen und Speichergebäude im Zoll-
ausland des Hamburger Freihafens,14 dann für die Dünen an der Nord-
seeküste Dänemarks oder auf der Insel Bornholm und später vor allem 
für die Landschaft auf der Ostseite des Schaalsees, die zu DDR-Zeiten 
noch ein Sperrgebiet war.15

(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 während der Woche genutzt wurde, etwa 
mit Lagerräumen, aber am Wochenende ausgestorben war. Das 
beschäftigt mich sehr, weil es für mich auch Rückerinnerungen 
an die Nachkriegszeit hatte. Die Blicke in die Kanäle und auf Kai-
mauern, die zum Wasser runtergehen, Treppen, Geländer und 
Duckdalben, abseitige liegengebliebene Räume. Heute ist das ein 
Teil der Hamburger Innenstadt geworden, also völlig 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 für die Besonderheiten des Ortes. Hier gibt es 
Hügelgräber mitten in den Wiesen, die werden nicht gepflegt und 
liegen wie ein wildes Dickicht in der Landschaft. Oder völlig 
zugewachsene alte Knicks und Hecken, die seit Jahrzehnten nicht 
gepflegt wurden. Und die Dünen in Dänemark, wieder eine Kul-
turlandschaft, die mich immer begleitet, haben auch dieses Fan-
tastische einer Monochromie, eine Fülle im Detail und zugleich 
ein Gefühl 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 zurück, indem sie ihre Bilder – 
auch stark angeregt von der Neuen Typografie der 1920er-Jahre – mit 
aktivem Einbezug von Leerstellen zu grossräumigen Wandgestaltungen 
oder im Druck als leporelloartige Faltblätter mit offenen Weissräumen 
gruppiert,16 ohne sie jedoch dafür in einen narrativen Kontext zu 
rücken.17 Stattdessen sucht sie, mit »nicht-linearen Kontinuitäten 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 übersetzen.« So betont auch Sven Schumacher, der 
Begriff der »Peripherie« bei Silke Grossmann sei »viel direkter zu verste-
hen [: nämlich] als der Raum, in dem wir uns bewegen, und als das, was 
ganz nahe an unserem Körper ist.«18 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,19 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.«20

»Die tiefen Blicke in nicht perspektivische Räume«, schrieb dazu 
Frieda Grafe 1992, »verwandeln das überkommene Kastenbild«: 

»Mit sich verschiebenden Fluchtpunkten, entlang an schiefen 
Achsen […], versetzen sie in rotierende Bewegung. Eingesogen 
wird der Blick und zurückgeschleudert an die Ränder. Und darü-
ber hinaus. Dem alten Wunschtraum nach der Quadratur des 
Kreises ist ganz entschieden eine Verkreiselung des Vierecks ent-
gegengesetzt. […] Die Kamera, von der es heißt, sie sei die Verkör-
perung der Raumvorstellung der Renaissance, eine Vorrichtung 
zur Verewigung der zentrierten, frontalen Sicht, erweist sich als 
ein besonders geeignetes Mittel zu deren Brechung.«21 

Das Fotobild zeigt aufgrund seiner optisch-physikalischen Genese in der 
Kamera, deren Konstruktionsprinzip unserem Auge gleicht, automatisch 
und zwangsläufig eine einäugig zentralperspektivische Abbildung – 
unabhängig von der Ausrichtung des Objektivs. Entspricht so die foto-
grafische Darstellung grundsätzlich unserem menschlichen Sehen, so 
ist aber auch richtig, dass wir ja mit zwei Augen räumlich sehen, was 
sich fotografisch oder filmisch zwar durch optische Hilfsmittel, etwa 
der Stereofotografie, simulieren lässt, unserem Raumsehen aber kaum 
entsprechen kann. Die seit der Renaissance etablierte Zentralperspek-
tive gilt als Ausdruck für die zunehmende kulturhistorische Bedeutung 
des Distanzsinnes Sehen. Kulturkritik beschäftigt sich seit langem mit 
den damit verbundenen Aspekten von passiver visueller Aneignung und 
der Trennung des Blickes vom Körper des Schauenden als einem – oft 
auch als spezifisch männlich gewerteten – distanzierten Herrschafts-
blick und als Ausdruck der von der Direktheit einer Berührung abstra-
hierenden Schaulust.22 Schon die Zentralperspektive selbst wurde als 
eine »Optik des Diebes« denunziert.23 Auch Konnotationen von Fotogra-
fierenden und Fotografierten als Jäger und Jagdbeute sind Legion, was 
früh in die Fototheorie Eingang fand, etwa ganz prominent 1977 bei 
Susan Sontag: »Fotografieren heißt sich das fotografierte Objekt aneig-
nen […]. Jedem Zücken der Kamera wohnt Aggressivität inne.« Dem Akt 
des Fotografierens, so Sontag, haftet »etwas Räuberisches an. Menschen 
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fotografieren heißt ihnen Gewalt antun […]. Wie die Kamera eine Subli-
mierung des Gewehrs ist, so ist das Abfotografieren eines anderen ein 
sublimierter Mord.«24 In der Fotosprache findet dies seinen Ausdruck, 
wenn man bis heute vom Fotografieren als »Shooting« spricht.25

Ebenso früh unterstellte man der Fotografie als technischer Ver-
körperung der Perspektive auch einen »kalten«, ja »toten Blick«.26 Joseph 
Beuys sah bereits das Sehen selbst als distanziert und kalt an und rech-
nete demgemäss die Fotografie innerhalb seiner plastischen Theorie 
dem »Kältepol« zu: »[…] die Sinneswahrnehmung, vor allem die retinale, 
also durch das Auge, ist kühl, ist distanziert.« Das Auge, so Beuys, würde 
»[…] abkühlen 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.«27 

Fotografinnen und Fotografen haben bereits länger gegen diese 
Charakteristika ihres Mediums opponiert und abweichende Strategien 
gesucht. Anders als die Protagonisten des fotografischen Neuen Sehens 
der 1920er-Jahre wie László Moholy-Nagy und Alexander Rodtschenko 
war etwa der Dadaist Raoul Hausmann zunächst ebenso skeptisch 
gegenüber 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 Körpern, unter denen auch wir nur Körper 
sind […]. Wir können nicht sein: unterdrückende Photographen, 
sondern in Empfindung Bewegte! Unser durch die Kunst gestal-
tetes Sehen muß das Dynamische der räumlichen Beziehungen 
der Körper versinnbildlichen. […] wir haben nicht Augen, um zu 
sehen, wo unser Besitz liegt, sondern Sehen heißt im Geiste 
erkennen, wahrnehmen von allen Richtungen aus.«28 

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 rückbli-
ckend nannte, gerade durch das Medium zu realisieren.29 Hausmann 
1932: »[…] Sehen ist nicht nur flüchtiges Hinschauen. Sehen ist viel öfter 
noch Erschauen. In diesem Schauen drückt sich eine Gerichtetheit der 
ganzen Körpersinne aus […].« Die »körperlichen und gefühlsmäßigen 
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Spannungen eines Menschen und die Möglichkeiten 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.«30 Um die bewegliche Dynamik des mensch-
lichen Sehens medial umzusetzen, müsse man auch »die Ausbildung des 
Sinns für das Räumliche« statt für das »Flächenhafte« fördern.31

Wenn Silke Grossmann mit Schrägsichten, gekippten Perspekti-
ven und der Verkürzung 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 ausgedrückt – trai-
nieren wollten,32 sondern viel eher genau auf diese Suche von Hausmann 
nach einem medialen Sehen, das den eigenen Körper 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 Körper. Ich blicke ja nicht nur mit den Augen, son-
dern auch mit der Art und Weise, wie ich auf dem Boden stehe, 

(2)  Silke Grossmann, Susannes Haar, 1986, Silbergelatineabzug, aus: Bewegungen an der  
Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)
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beispielsweise, und wie ich mich mit meinem Körperempfinden 
zu den Menschen und Dingen im Raum verhalte.«33 

Ihre Antithese zum körperlich 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).34 Man könne »Augen als Finger benutzen«, schrieb Frieda 
Grafe über die Fotos von Silke Grossmann:

 
»Ehe die Augen identifizierend wahrnehmen, werden sie zum 
Tasten angehalten. […] Ein Empfinden für das Gewicht der Dinge 
schafft sich Platz im Verhältnis zur eigenen körperlichen Exis-
tenz. Damit geht Hand in Hand eine Neuverteilung der Aufgaben 
für die Sinne. Das Tastgefühl ist nicht nur etwas für Blinde.«35 

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 überhaupt das Bild er
schliesst. Meine Bilder sind weniger vom gerichteten Blick aus entwickelt 
als vielmehr von einer vom Körper aus empfundenen Bewegung im 
Raum. Es geht um dieses Verhältnis von Gewicht und Schwerkraft und 
Gleichgewicht – wir haben das einmal eine durchlässige Membran genannt, 
wie Flächen und Raumbezüge 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 gerückt, 
sondern in ein Feld gleichgewichtiger Beziehungen gebracht, das 
vom Körper ausgeht. […] Es geht dabei immer um mein Verhältnis 
zur Welt. Aber dieses Besitzergreifen im fotografischen Blick und 
die Reduktion von Bildern auf Begriffe sind unangenehme Atti-
tüden. Frauen haben schon historisch ein anderes Verhältnis zu 
Eroberung und Macht. Das kann sich auch in ihrer Art zu sehen 
ausdrücken.«36 

Wenn Silke Grossmann hierbei an ihren Orten vor allem nahestehende 
Freundinnen,37 Freunde und Kinder einbezieht, dann auch nicht im Sinne 
eines direkten Porträts, sondern eher einer »Auflösung des Porträts«, 
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oder als »ein Beziehungsgeflecht zwischen Mensch und Umgebung«: 
»Ich möchte 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-
übergestellte Porträt, bei dem in einem Bild der ganze Mensch enthalten 
sein soll«: »[…] über die Auseinandersetzung mit dem Porträt [bin ich] 
dazu gekommen, daß mich die Sprache der Körper und des Raumes, also 
auch des körperlich empfundenen Raumes, mehr interessiert« – und 
eben »diese virtuell im Raum sich überschneidenden Blickfelder zwi-
schen mir und der Person, die ich ansehe, und wie diese den Raum defi-
nieren.« Grossmann beschränkt sich auch nicht nur auf das Sehen nach 
vorn, sondern meint umfassendere Sinneserfahrungen: »Die Wahrneh-
mung schließt natürlich auch den Raum hinter Deinem Rücken mit ein 
und um Deinen eigenen Körper herum.«38 Es gehe ihr um einen »existen-
tiellen Bezug, wie Menschen den Raum mit ihren Bewegungen und 
Handlungsabläufen benutzen«. 

Sucht Silke Grossmann im Kontrast zur Schaffung von Distanz 
durch mediale bildliche Festschreibung andere, neue Bezugsfelder und 
im Gegenteil eben gerade eine offene Nähe zum Dargestellten, so kehrt 
sie aber auch auf einer weiteren, mehr technischen Ebene die übliche 
Handhabung des Verfahrens um. Hierbei besteht ebenfalls eine Nähe zu 
Raoul Hausmann: Dieser war – wiederum im Kontrast zu Moholy-Nagy 
und seiner Idee der »Lichtgestaltung«39 – von der Umkehrung der Ton-
werte mit der vom Licht verursachten schwarzen Zeichnung bei der 
Belichtung eines fotografischen Negativs ausgegangen und hatte dem-
gemäss im Positivabzug das Schwarz, erzeugt etwa durch starke Schat-
ten, als wesentlich bildkonstituierendes Element des Fotografischen 
hervorgehoben. Hausmann betitelte ein 1968 verlegtes Portfolio mit frü-
hen Kameraaufnahmen »Mélanographie« und schrieb dazu: 

»Das Licht erzeugt den Schatten. Komplementärer 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. Einträchtiger Widerspruch. Wir bringen nur das SCHWARZE 
Bild hervor. Die MELANOgraphie. […] Denn das Licht braucht den 
Schatten. Schatten, der die Kontraste abstimmend betont oder 
ausgleicht.«40 

Hierin wäre er sich vielleicht einig gewesen mit dem künstlerischen 
Experimentalfotografen Kilian Breier, Kollege und Vorgänger von Silke 



(3)  Silke Grossmann, Marlauer Kamp II, Positiv Negativ, 1999, Pigmentdruck, aus: Bewegungen 
an der Peripherie, 2016. (© Archiv Silke Grossmann)



(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 Lüge 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 Schwärzung ist nun einmal das Werkzeug. Werkzeuge kann 
ich nicht unterschlagen.«41

Auch Silke Grossmann sagt von ihren Fotos, »daß sie mit Schatten stär-
ker umgehen als mit Licht, daß sie den Raum stärker durch die Abstu-
fung der Schatten erzeugen. Es fasziniert mich an der Fotografie, daß die 
Übergänge von stofflichen und nichtstofflichen Objekten, die Materiali-
tät von greifbaren Dingen und Schatten, völlig gleichwertig zu behan-
deln sind.«42

Und auch sie sieht das physische Negativ auf Film als »das erste 
Bild der Fotografie.« Schon in den 1970er-Jahren hat Grossmann daher 
mit Negativabzügen gearbeitet: »Mich hat der Gedanke früher beschäf-
tigt, das Negativ als Bild aufzufassen, also nicht als technisches Zwi-
schenprodukt, sondern als eigenständiges Bild.«43 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 Fingerabdrücke einer anderen Logik«, schrieb Grafe, »in der 
das Licht als Schreiborgan erscheint und die den Raum, vielfältig licht-
zentriert, umordnet.«44 Dies beeinflusst unsere Rezeption so sehr, dass 
man im Nebeneinander der Bilder von Silke Grossmann zuweilen Posi-
tive auch für Negativabzüge halten möchte.45

Aufgrund ihrer Beobachtung »[…] daß es Übergänge zwischen 
Negativ und Positiv gibt, die sich genau in so einem mittleren Bereich 
von Grauwerten aufhalten, wo das wirklich ununterscheidbar wird«,46 
hat Silke Grossmann auch früh damit begonnen, ausgesprochen fein 
austarierte Wechsel von positiven zu negativen Teilbereichen innerhalb 
eines einzelnen Abzuges herzustellen. 
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»Es gibt unmerkliche Übergänge, man nimmt es zum Teil nicht 
wahr. Das sind natürlich 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 durchgängige Auseinan-
dersetzung mit Lichtwerten und Räumlichkeit.« 

Damals wurden diese bildimmanenten Positiv-Negativwechsel mit auf-
wendigen Schablonen-Teilbelichtungen in mehreren Durchgängen in 
der Dunkelkammer erzeugt, inzwischen ist das per Computerbearbei-
tung realisierbar. Es handelt sich aber wohlgemerkt nicht um einen 
manipulativen Eingriff im Sinne der herkömmlichen 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 Abzügen (oder heute oft Ausdrucken) von Silke Grossmann 
eine unwirkliche, schwebende Ambivalenz, die zwischen Wiedererken-
nen und Entrückung changiert. Das erreicht sie trotz vollkommen intakt 
gebliebener Morphologie der Bildfläche, also der ursprünglichen Nega-
tivstruktur, so wie sie aufgenommen wurde. Die Indexikalität wird nicht 
verraten, aber künstlerisch moduliert. 

»Das ist ein grosses Gebiet von Fragestellungen, wie man mit den 
Lichtwerten in der Fotografie umgehen kann. Natürlich hängt 
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 eigenmächtige 
Gestalt.«
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