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MEHR ALS EIN BILD

Serie und Zyklus, Fotografie und Emigration

Emigration ist die — bisweilen erzwungene —
grenziiberschreitende, dauerhafte Verlegung
des Wohnortes und damit eine Bewegung
von einem Ort zum anderen.' Dies bedeutet,
dass tiber eine gewisse Zeitdauer eine rium-
liche Veridnderung stattfindet, die das Indivi-
duum und seinen Herkunftsort in Distanz
bringt. Dieses Moment der Distanzierung
findet sich im Begriff des Exils, das auf das
Lateinische ,exilium* zuriickzuftihren ist. Es
meint das Weilen in der Fremde und ist ,eine
Metapher fur die Entfremdung*?. Wenn also
Emigration oder Exil — beide Begriffe wer-
den in diesen Ausfithrungen alternierend
benutzt — auf einen Abstand von einem Aus-
gangspunkt verweisen, so fithrt das nicht nur
zu der Frage, welche Bilder diesen zeit- und
raumbezogenen Vorgang reprisentieren
koénnen. Sondern es ist auch zu diskutieren,
wie viele Bilder die Komplexitit eines dauer-
haften oder temporiren Ortswechsels festzu-
halten vermogen. Bereits die Reise zwischen
Ausgangspunkt, Zwischenexilen und Zielort
vermag als Passage nur durch eine Bilderrei-
he visuelle Prisenz erhalten, beispielsweise
in den aufeinanderfolgenden Fotografien
einer analogen Kleinbildkamera oder den
chronologisch geordneten Bildarchiven einer
digitalen Kamera oder des Smartphones.
Dieser Beitrag folgt der Annahme, dass
Emigration als ein Bewegungsprozess durch
Raum und Zeit mehr als ein Bild verlangt.
Ausgangspunkt fiir die folgenden Uber-
legungen ist das historische Exil nach 1933
in der Zeit des Nationalsozialismus, in der
wir es mit der analogen Fotografie, hiu-
fig Kleinbildkameras und manchmal auch

grofformatigen Fotoapparaten zu tun ha-

ben. Diese Dekade ist aus Perspektive der
Fotogeschichte besonders interessant, da
ihr seit Mitte der 1920er Jahren eine mas-
senhafte Verbreitung der Fotografie voraus-
ging: die Einfithrung handlicher Kleinbild-
kameras wie der Leica fithrte nicht nur zu
einer regen Amateurfotografie, erweiterte
den Bewegungsradius und trug wesentlich
zur Popularisierung von Reise- oder Sport-
fotografie bei. Zudem konnte sich durch den
Rollfilm mit 36 Aufnahmen ein Sehen und
Fotografieren in Serie etablieren, wie es zu-
vor kaum auf diese Weise moglich gewesen
war.’ Die handliche Gréfle und die Beweg-
lichkeit der Kleinbildkameras liefen sie zu
einem idealen Ausdrucksmittel fiir Reisende
werden; der Fotoapparat ist damit als Pen-
dant zu den Skizzen- und Reisetagebiichern
vergangener Jahrhunderte zu verstehen, je-
doch musste weitaus geringerer zeitlicher
Aufwand betrieben werden, um die unmit-
telbaren Eindriicke festzuhalten. Das Exil in
der Zeit des Nationalsozialismus als Reise
zur (erzwungenen) Verlagerung des Wohn-
ortes lisst sich also unweigerlich mit den
technischen Mbdglichkeiten jener Dekade
zusammendenken.

Dies zeigt sich beispielsweise an den
Stadtfotografien, die Emigranten an ihren
verschiedenen neuen Wohnorten fertigten
und fur die sie auf die Moglichkeiten der be-
weglichen Kleinbildkamera zurtickgriffen.*

In seinem Buch The Street Markets of Lon-
don von 1936 schreibt Liszl6 Moholy-Nagy:
,For those interested in the technical aspects
of photography I should add that as a rule I
prefer to work with a large camera in order to

obtain the minutely graded black-white-grey

35



36

phot-values of the contact print, impossible
to achieve in enlargements. But unfortuna-
tely the large camera is much too clumsy
for taking rapid shots without being obser-
ved. The whole street immediately crowds
around the photographer, the natural life of
the scene is paralysed and the characteristic
features of the traders, their happy-go-lucky
behavior, their elementary actor’s skill, their
impetuosity, are lost. Thus after several at-
tempts with a large camera I always retur-
ned to the Leica, with which one can work
rapidly, unobserved and-even in the London
atmosphere, or in interiors-with a reliable
degree of precision.“> Alle Fotografien im
Buch duflern das Spontane, das Augenblick-
hafte, sie entstehen aus der Situation und
zeigen den Fotografen meist als unbeobach-
teten Beobachter. Dies war nur durch einen
spezifischen Technikeinsatz moglich. Fiir
den Fotografen Moholy-Nagy, der 1935 nach
London gekommen war, bot die Serie zu den
Londoner StraRenmirkten und ihre Pub-
likation in Buchform die Gelegenheit, sich
fotografisch mit seinem neuen Wohnort
auseinanderzusetzen. Das Buch mit Texten
von Mary Benedetta erschien im Londoner
Verlag John Miles Ltd. und zeigte auf 64 Sei-
ten (von insgesamt 201) zumeist ganzseitig
reproduzierte Aufnahmen des Fotografen.
Mit diesem Buch konnte Moholy-Nagy sein
Portfolio erweitern und sich als neu ange-
kommener Fotograf in seiner Exilstadt posi-
tionieren.® Das serielle Arbeiten ermoglicht
es dabei, ein Narrativ tiber die Stadt, ihre
Mirkte, Hiandler und Kiufer zu entwickeln.
Und idhnlich erging es wohl den meisten
Berufskolleginnen und -kollegen, die sich
in ungewohnter Umgebung orientieren
mussten, meist nicht nur mit den lokalen
Fotografinnen und Fotografen konkurrier-
ten, sondern auch mit anderen Exilierten.
So hielt der Fotograf Josef Breitenbach nach
seiner Emigration im Jahr 1933 aus Miin-
chen nach Paris in seinem Notizbuch Ideen
fiir mogliche Arbeitsvorhaben fest, darunter
auch: ,Was dem Fremden in Paris auffillt“’
Diese Uberlegung lisst sich in einem grofe-
ren Kontext der fotografischen Emigration
einordnen. Fiir Breitenbach war die Ankunft
in seiner Exilstadt Paris eine berufliche He-
rausforderung. Wie Laszl6 Moholy-Nagy

plante auch Breitenbach ein Buch mit sei-

nen Paris-Fotografien, denen er sich in den
ersten Jahren seines Aufenthaltes widmete.
Das Projekt scheiterte.® Festzuhalten ist je-
doch, dass das thematische Arbeiten in se-
rieller Form im Kontext des Exils nicht un-
gewohnlich war.

Ausgehend von dieser Feststellung neh-
men die folgenden Ausfithrungen Konstella-
tionen in den Blick, bei denen Emigration in
mebhr als einem fotografischen Bild verhan-
delt wird. Dabei werden Formate wie Serie
und Zyklus zu diskutieren sein. Der Begriff
der Serie meint ein ,unhierarchische[s] Ne-
beneinander gleichwertiger Darstellungen,
die erst aufgrund der Beziehung zueinander
die Gesamtaussage tragen“. Das Prinzip der
varilerenden Wiederholung unterscheidet
die Serie wiederum vom Zyklus, der ,eine
Einheit aus mehreren Einzelteilen“ bildet,
bei der ,alle Teile im Dienste einer verbin-
denden Erzihlung“ und in einer zeitlichen
Ordnung stehen. Mit den Prinzipien Serie
und Zyklus soll neu iiber die Fotografie im
Kontext der Exilbewegungen des 20. Jahr-

hunderts nachgedacht werden.

Emigrantenportrits in Serien von Hermann
Landshoff und Stefan Moses

Die Fotografie im Zeichen des Exils bedeutet
nicht nur eine Auseinandersetzung mit den
Transit- und Zielorten der Emigration. Un-
weigerlich wurde aus den verschiedenen Fo-
tografinnen und Fotografen, die vor der nati-
onalsozialistischen Diktatur in Deutschland
und den besetzten Staaten fliehen mussten,
eine Gemeinschaft der Emigranten. Diese
Community subsumierte verschiedenste
fotografische Uberzeugungen, Prigungen
und Herkiinfte, sodass oftmals nur die Er-
fahrung der Vertreibung Zusammenhalt
herstellte. Fotografien der Surrealisten in
der Wohnung Peggy Guggenheims aus dem
Jahr 1942 zeigen europdische Kunstler wie
Marcel Duchamp, Piet Mondrian, Max Ernst
oder André Breton in strenger Reihung ge-
meinsam mit amerikanischen Kolleginnen
und Kollegen. Die Aufnahmen sind Aus-
druck dieses Biindnisses, das eben oftmals
ein aus der Not geborenes oder dem Zweck
geschuldetes Miteinander war (Abb. 1). Die
Gruppenbilder stammen von dem ebenfalls

emigrierten Fotografen Hermann Lands-
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Abb.1 Hermann Landshoff: ,Die Surrealisten®, New York Herbst 1942 [aus: Hermann Landshoff. Portrait Mode
Architektur. Retrospektive 1930-1970, hg. v. Ulrich Pohlmann, Andreas Landshoff, Ausst.-Kat. Miinchner Stadtmu-

seum — Sammlung Fotografie, Miinchen 2013, S. 73].

hoff, der 1941 aus Frankreich in die USA
gekommen war. Neben seiner Titigkeit als
Modefotograf widmete sich Landshoff dem
Portrit und fotografierte hiufig Emigranten.
Landshoff war bereits familidr mit Literaten
und Kunstlern vernetzt. Zu den ebenfalls
emigrierten Verwandten gehorten der Ver-
leger Fritz H. Landshoff, die Schriftstellerin
Ruth Landshoff-Yorck und die Bildhauerin
Ruth Vollmer. Auch persénliche Kontakte
zu Malern, Theaterleuten und anderen Foto-
grafen verschafften ihm Aufirige oder mo-
tivierten ihn zu freien Arbeiten.”” So ergab
es sich unweigerlich, dass Landshoff die
reiche exilkulturelle Szene in New York por-

tritierte, und dies nicht nur im erwihnten
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Gruppenportrit, sondern auch in Einzelbild-
nissen (Abb. 2).

Wihrend sich die Kiinstlerportrits der
1940er Jahre erst im Nachhinein aus der
Gegenwart betrachtet zu einer seriellen Re-
flexion zum Thema Exil und Kultur in den
USA fiigen, arbeitete Landshoff zielgerichtet
iiber Jahre an einer Portritserie von in New
York titigen Fotografen. ' Dabei fotografier-
te er viele amerikanische Fotografinnen und
Fotografen wie Berenice Abbott, Paul Strand
oder Ansel Adams, portritierte jedoch auch
Emigranten, die sich — wie er selbst — in
New York niedergelassen hatten. Zu nennen
sind hier Erwin Blumenfeld, Lisette Model

(ADD. 3), Martin Munkdcsi und viele mehr.”
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Abb.2 Hermann Landshoff: ,Ossip Zadkine in seinem Atelier, New York
1945 [aus: Hermann Landshoff. Portrait Mode Architektur. Retrospektive
1930-1970, hg. v. Ulrich Pohlmann, Andreas Landshoff, Ausst.-Kat. Miinchner

Stadtmuseum — Sammlung Fotografie, Miinchen 2013, S. 91].
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Der Zusammenhang zwischen dem se-
riellen Arbeiten und dem Thema Exil ist
bislang kaum in den Blick gertickt. Die Se-
rie als oftmals eine viele Jahre umfassende
Arbeit an einem Thema formuliert zunichst
die Vielzahl an Méoglichkeiten der Visua-
lisierung und — bei Landshoff — die unter-
schiedlichen Gesichter, Personlichkeiten
und Euvres. In mehr als einem Bild und
dem offenen Prinzip der Serie wird auf eine
grofle Zahl verwiesen und zudem ein ge-
meinsames Narrativ entwickelt. Serien sind
dem Prinzip der variierenden Wiederholung
verschrieben, sodass sich verschiedene Ty-
pologien entwickeln lassen: Fotograf oder
Kiinstler mit ihren Werkzeugen (Pinsel,
Kamera), in ihren Studios oder Ateliers, mit
und ohne ihre Werke, beim Arbeiten, in der
Aktion oder beim Innehalten oder Denken.
Zu sehen sind Kiinstler mit anderen Kiinst-
lern oder allein, in der Interaktion mit dem
Fotografen oder eher verschlossen und re-
serviert. Die Variationen der Verbildlichung
sind dabei grenzenlos. Damit wird das Prin-
zip Serie als mogliche unendliche Reihung*

erfiillt, wobei ein gemeinsamer Zusammen-

Abb. 3 Hermann Landshoff: ,Lisette Model“, New York 1948 [aus: Hermann Landshoff.
Portrait Mode Architektur. Retrospektive 1930-1970, hg. v. Ulrich Pohlmann, Andreas Lands-
hoff, Ausst.-Kat. Miinchner Stadtmuseum — Sammlung Fotografie, Miinchen 2013, S. 139).

hang erst durch die Verbindung der einzel-
nen Elemente geschaffen wird.

Dies bedeutet, dass aus dem einzelnen
Kiinstler- und Fotografenportrit erst im Zu-
sammenklang und in Differenzierung das
Thema der Exilkiinstler sichtbar wird. Elke
Bippus hat zu Recht darauf hingewiesen,
dass Serie nicht nur Standardisierung und
Gesetzmifigkeit, sondern auch Varianz
und Differenz bedeutet.” Erst die Kontex-
te und Beriicksichtigung der Lebens- und
Karrierewege lassen Emigrationserfahrung
in Erscheinung treten, tiber die nicht jede/r
Fotografierte verfuigt, die aber die Betreffen-
den verbindet. Damit werden verschiedene
Lesarten méglich: Die Exilierten in den Foto-
grafien von Hermann Landshoff sind Teil
einer grofReren Kinstler- oder Fotografen-
gemeinschaft in den USA, und zugleich ge-
héren sie zur Exilgemeinschaft der aus Euro-
pa Vertriebenen. In den 1940er Jahren, als
Landshoff mit seinen New-York-Fotografien
begann, waren die Fotografierten Gefliichte-
te aus einem durch die nationalsozialistische
Gewaltherrschaft bedrohten Europa und oft-

mals in ihrem Ankunftsland auf unsicherem
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Posten. Landshoffs Serie, die im Werden be-
griffen und damit dynamisch und prozess-
haft ist, vermittelte die Exilkultur als tatkriftig
und aktiv. Damit befreite sie die Exilierten zu-
mindest in den Fotografien von einem Opfer-
status, der ihnen durch ihren Lebensweg und
die Verfolgung durch das nationalsozialisti-
sche Regime zugeschrieben wurde.
Hermann Landshoffs Serien konstitu-
ierten sich dabei also parallel zu den histo-
rischen Ereignissen in Europa und dariiber
hinaus. Damit unterscheiden sie sich von der
Reihe der Emigranten, die der Fotograf Ste-
fan Moses in den Nachkriegsjahrzehnten in
Deutschland seit 1949 verwirklichte. Moses’
Auseinandersetzung mit der deutschen Ge-
schichte und Personlichkeiten des 20. Jahr-
hunderts formulierte sich in verschiedenen

Serien wie den ,Groflen Alten®, den ,Spie-

gelbildern, den ,Masken®. Innerhalb dieser
Serien und in weiteren Werkkomplexen fin-
den sich immer wieder Emigrantenportrits,
die 2013 in dem Buch Deutschlands Emigran-
ten (Nimbus Verlag) zusammengefiihrt wur-
den. Moses Fotografien zeigen Intellektuelle,
Kiinstlerinnen und Kiinstler, Literaten, die
Deutschland nach 1933 verlielen, teils nie
zurlickkehrten oder aber nach 1945 zu den
Remigranten gehorten. Zu sehen sind das
Kiinstlerpaar Josef und Anni Albers, die sich
eine neue Existenz in den USA aufbauten
und die 1972 bei einem Besuch in Diisseldorf
aufgenommen wurden (Abb. 4).

Die Fotografin Ellen Auerbach wiederum,
die bis zu ihrem Tod 2004 in New York lebte,
posierte fiir Moses 1996 zwischen zwei Biu-
men in Miinchen. Deutsche Historie ver-

dichtete sich bei Moses zur Emigrationsge-

Abb. 4 Stefan Moses: ,Anni und Josef Albers®, Diisseldorf 1972 [aus: Stefan Moses: Deutschlands Emigranten,
Zurich 2013, S. 28].
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Abb. 5 Stefan Moses: ,Annette Kolb“, Miinchen 1964 [aus: Stefan Moses:
Deutschlands Emigranten, Zirich 2013, S. 107).
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Abb. 6 Stefan Moses: ,Willy Brandt“, Siebengebirge 1984 [aus: Stefan Moses: Deutsch-

lands Emigranten, Ztrich 2013, S. 59].

schichte. Meist kommen die Emigranten als
bereits Betagte und ,Weise“ in den Fokus
der Kamera, in ihren Gesichtern, den wei-
Ren Haaren und teils gebeugten Kérpern
(Abb. 5) formuliert sich ein Wissen iiber ein
Jahrhundert der Zisuren und des Exodus.
Die Serie ist auch eine Erinnerungsarbeit an
dem Verdringten und Vergessenen, denn
viele der Portritierten verlieRen Deutsch-
land und damit auch eine Karriere, die sie
all zu oft im Ausland nicht fortsetzen konn-
ten.” So nennt Moses seine Emigranten-Se-
rie ,so etwas wie der versunkene Kontinent
Atlantis“?. Zugleich fithrt der Fotograf in
Portrits der Politiker Max Brauer oder Willy
Brandt (Abb. 6) vor Augen, wie wesentlich
die Riickkehrer am Aufbau der Bundes-
republik Deutschland beteiligt — und dabei
oftmals Unerwiinschte waren. Moses zeigt
Emigranten, die das Theater (Peter Zadek)
und die Literaturszene (Marcel Reich-Ranicki)

mitgestalteten. Mit der potentiell ,unendli-

chlen] Fortsetzbarkeit“® der Serie wird zu-
gleich aufgezeigt, dass eine grofle Zahl an
Personen iiber Emigrationserfahrung ver-
fiigt. Als Geschichtsportrit zeigt Moses’ Se-
rie ferner, dass Emigration ein Konstitutiv
der Geschichte des 20. Jahrhunderts ist, das

noch weit in die Zukunft weist.

Zyklus und Erinnerung: Sigmund Freud
in Wien

Ein Emigrant war auch der Psychoanalytiker
Sigmund Freud, der1938 vor seinem Tod nach
London ausreisen musste. Kurz bevor Freud
seine Wohnung in der Wiener Berggasse 19
verlief}, beaufiragte ein Freund der Familie
den Fotografen Edmund Engelman fiir eine
Fotodokumentation.” Engelman fertigte Au-
fRen- und Innenaufnahmen, die Lebens- und
Arbeitsriume im Detail festhielten, darunter
auch die Eingangstiir (Abb. 7), das Arbeits-

zimmer mit der umfangreichen Sammlung
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Abb. 7 Edmund Engelman: ,Berggasse 19, 1938 [aus: Edmund Engelman: Berggasse 19. Das Wiener Domizil

Sigmund Freuds, Stuttgart, Ztrich 1977, Abb. 8].

Abb.8 Edmund Engelman: ,Berggasse 19,1938 [aus
Sigmund Freuds, Stuttgart, Ztrich 1977, Abb. 15].

von antiken Skulpturen, Bronzen, Terrakot-
ten, die sich in Vitrinen (Abb. 8), auf Tischen
und Freuds Schreibtisch (Abb. 9) ausbreite-

ten. Diese Fotografien sollten Grundlage fuir
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: Edmund Engelman: Berggasse 19. Das Wiener Domizil

eine mogliche spitere Rekonstruktion sein.
Die Machtiibernahme der Nationalsozialis-
ten und der ,Anschluss“ Osterreichs 1938,

die Verfemung und Vertreibung von ,ras-
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Abb. 9 Edmund Engelman: ,Berggasse 19, 1938 [aus: Edmund Engelman: Berggasse 19. Das Wiener Domizil

Sigmund Freuds, Stuttgart, Zurich 1977, Abb. 29].
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sisch“ oder politisch Verfolgten zogen die
Ausloschung von historischem Bewusstsein
und Wissen nach sich. Dies betraf auch die
Wiener Berggasse 19 als Zentrum der Psycho-
analyse. Engelmans Fotografien sollten Erin-
nerungsbilder sein, die eine Rekonstruktion
als Museum erméglichen sollten.?? Uberdies
konnte Freud seine Sammlung, Mébel und
Biicher mit nach London ausfiihren. In sei-
nem dortigen Haus, das sein Sohn, der Archi-
tekt Ernst L. Freud fur den Vater umgebaut
hatte, konnte das Interieur moglichst dhnlich
wieder installiert werden.?’ Auch fiir diese
Rekonstruktionsarbeit waren die Fotografien
Engelmans sicherlich ein wichtiger Bezugs-
punkt.

Engelmans Aufnahmen aus dem Mai1938
haben einen zyklischen Charakter. Dies zeigt
sich bereits am Zeitplan zur Verwirklichung
der Fotografien. Da Engelman den betagten
und schwer erkrankten Freud nicht stéren,
erschrecken oder fotografieren sollte, erarbei-
tete er einen Arbeitsplan: dieser sollte sich an
Freuds Tagesablauf orientieren, da er sich zu
bestimmten Tageszeiten in einzelnen Riu-
men aufhielt.? Das Fotografien waren also an
den sich tiglich wiederholenden Aktivititen
des Psychoanalytikers orientiert. Dabei ent-
stand der fotografische Zyklus der Wohnung
Sigmund Freuds. Anders als bei der Serie ist
der Zyklus nicht der verindernden Wieder-
holung gewidmet, sondern ist eine Einheit

aus mehreren Teilen, die im Dienste einer

Meta-Narration stehen und auf eine Chrono-
logie oder Entwicklung verweisen.?

Wihrend bei der Serie niemals eine ,Voll-
stindigkeit“ erreicht wird, hat der Zyklus
einen (moglicherweise imaginiren) Anfang
und ein Ende. Beispielhaft wiren Tages- oder
Jahreszeiten, der Menstruationszyklus, die
Lebensalter mit der Geburt und dem Tod, die
unausléschliche Grenzen eines Werdens und
Vergehens bilden. Ubertragen auf Freuds
Heim hiefle dies, dass die Anniherung von
Auflen den Auftakt der Auseinandersetzung
bildete. Fiir seinen Arbeitsauftrag verwende-
te Edmund Engelman eine Ausriistung, die
ihm das Fotografieren in den Innenrdumen
auch aus geringer Distanz erlaubte. So kam
er mit einer Leica, einer Rolleiflex, einem
5o-mm-Objektiv und einem 28-mm-Weit-
winkelobjektiv in die Berggasse 19.%

Seine Aufnahmen zeigen den Fuflweg, bis
er vor der Tur mit dem Hakenkreuz zum Ste-
hen kam. Uber das Treppenhaus ging es bis
zur Wohnungstiir und dem Namensschild
Prof. Dr. Freud“. Nun wurden die zentralen
Lebens- und Arbeitsrdume fotografiert, wobei
sich Aufnahmen, die einen Uberblick iber
Raumsituationen verschaffen mit Details von
Vitrinen, gerahmten Bildern und Mébeln ab-
wechselten. Im Interesse des Fotografen und
seiner Auftraggeber war nicht das alltigliche
Leben in der Wohnung, denn diese wurde zu-
meist menschenleer aufgenommen. Vielmehr
entstand ein Portrat des Heims, das Konstel-
lationen, Wohnkonzepte und personliche Pri-
ferenzen Freuds, seine Lebens- und Arbeits-
welt mit der , Uberfiille der Dinge“* detailliert
erfasst. Diesem Zyklus konnte spiter keine
weitere Fotografie hinzugefiigt werden, denn
mit dem Auszug wurde dieser Ort unwieder-
bringlich verindert. Engelmans fotografischer
Zyklus aus der Wiener Wohnung Sigmund
Freuds ist also ein in sich abgeschlossener
Rundgang, der zu einer Erinnerungsarbeit
beitrigt, dem Gedenken an ein jidisches
Wien der Zwischenkriegszeit wie eben auch
der Geschichte der Psychoanalyse und einem
ihrer wichtigsten Exponenten gewidmet ist.
Zugleich werden unweigerlich Geschmacks-
fragen verhandelt ebenso wie Einsichten in die
intellektuelle biirgerliche Wiener Wohnkultur
und ihre Sammlungen gegeben werden.

Engelmans Fotografien waren zugleich

Jahrzehnte nach ihrer Entstehung ein Aus-
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Abb. 10 Robert Longo: ,Untitled [Interior Apartment Front Door with Bars 1938]“, 2000, Kohle auf aufgezogenem
Papier, 244 x 253 cm [Albertina, Wien, aus: Robert Longo. The Freud Drawings, Ausst.-Kat. Museen Haus Lange und

Haus Esters, Krefeld, Bielefeld 2002, S. 21].

gangspunkt fiir ein kiinstlerisches Vorha-
ben: Robert Longo fertigte zwischen 2000
und 2002 Graphit- und Kohlezeichnungen
vor allem nach den Wiener Fotografien an.
Longo hob Details hervor, etwa wenn er die
Hausnummer 19 isolierte und das Blatt in
eine grofe Dunkelheit tauchte. Er folgte

den Wegen Engelmans und nahm sich die
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Freiheit, Aspekte in den Aufnahmen hervor-
zuheben, Anderes zu vernachlissigen. So
riss Longo beispielsweise die innen verbar-
rikadierte Eingangstiir aus dem Raumkon-
tinuum (Abb. 10). Er betonte das Schwarz
der Gitterstibe gegen das Weift der Tiir und
schuf damit eine Metapher fiir ein — trotz

grofliter Vorkehrungen - unabwendbares
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Abb. 11

Robert Longo: ,Untitled [Diptych — Pillow and Chair, Consulting Room 1938]”, 2000, Kohle auf auf-

gezogenem Papier, 168 x 122 / 137 x 152 cm [Privatsammlung, aus: Robert Longo. The Freud Drawings, Ausst.-Kat.
Museen Haus Lange und Haus Esters, Krefeld, Bielefeld 2002, S. 62, 63].
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Abb. 12 Robert Longo: ,Untitled [View of Study Room with Books, Desk and Window 1938]”, 2002, Kohle auf
aufgezogenem Papier, 168 x 275 cm [Sammlung Siegfried Weishaupt, aus: Robert Longo. The Freud Drawings,
Ausst.-Kat. Museen Haus Lange und Haus Esters, Krefeld, Bielefeld 2002, S. 90, 91].
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Ungliick: die Verfolgung und Vertreibung
aus dem Heim und der Heimat Wien. Die
tiberlebensgrofRen Mafle der Zeichnung
(244 x 152 Zentimeter), die jene der Fotogra-
fien bei Weitem iibertreffen, monumentali-
sieren das Sujet, geben dem Gezeichneten
Gewicht, verweigern Intimitit zugunsten
einer machtvollen Prisenz. Damit verweist
Longo zugleich auf den Arbeitsauftrag En-
gelmans. Auch seine Fotografien gingen
weit iiber eine fiir die Familie bestimmte Er-

innerungsbilder zuriick, sondern waren und

wurden zum Ausdruck einer kollektiven Ge-
dichtnisarbeit.

Diese in den kleinformatigen Fotografien
bereits angelegte epochale Zeugnisfunktion
ist bei Longo in einen groflen Maf3stab {iber-
setzt worden. Seine grofiformatigen Zeich-
nungen sind somit einerseits als doppelte
Unterstreichungen lesbar, die alles, was in
Engelmans Zyklus enthalten ist, betonen,
exponieren, konzentrieren. Uberdies sind
sie durch die Technik der Zeichnung auch
persénliche, subjektive Auferungen des
Kiinstlers Longo, der mit dem Graphit- und
Kohlestift in die Tiefen des Freud’schen Uni-
versums beziehungsweise seiner von ihm
unverwechselbar gestalteten Innenriume
vordrang. Schwarz ist bei Longo ein Mittel
zur Uberschreibung und Uberlagerung: ,Wie
eine Sonnenfinsternis legt sich dieses iiber
Riume, M6bel und Dinge“%, schreibt Werner
Spies in seinem Essay zu Longos Freud-Zyk-
lus. Und Rainer Metzger erkennt in Longos
Zeichnungen eine ,Asthetik des Verschwin-
dens“ oder die ,Prisenz von Absenz“?. Zu-
gleich ist das Schwarz aber auch wie die Black
Box des Kinos eine Grundvoraussetzung, um
den Bildern zur Sichtbarkeit zu verhelfen.
Nur vor dem Dunkel lassen sich schemen-
haft die verlassenen Plitze, die vergessenen
und verdringten Dinge (bei Longo die ge-
stapelten Kissen (Abb. n1) auf der Coach, der
Schreibtischstuhl und Schreibtisch, Abb. 12),
Menschen und Erzihlungen formulieren. In
dem Zyklus wiederholen sich die traumati-
schen Bilder einer gewalttitigen Epoche, die
von Verfolgung und Emigration geprigt war.
Die in den Vorbereitungen vor der Exilierung
Sigmund Freuds entstandenen Fotografien
fithren iiber Longos Zeichnungen in ein
Post-Exil, in dem sowohl das Londoner Haus
als auch die Wiener Wohnung des Psycho-
analytikers zu Freud Museen geworden sind.
Im Format des Zyklus und der Serie erhilt
Emigration ein multiples Gesicht. In mehr
als einem Bild wird die Komplexitit dieser
Ortswechsel und ihrer Voraussetzungen in
narrativer und asthetischer Weise verhandelt.

Edmund Engelmans fotografischer Zyk-
lus aus der Wohnung Freuds wie auch die
spite zeichnerische Reflexion durch Robert
Longo verdeutlichen, dass Emigration ein
prozessualer, Raum und Zeit durchkreu-

zender Vorgang ist. Diese Passage, die eben
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nicht erst mit der Ausreise beginnt und zeit-
lich weit iiber sich hinausweisen kann, ver-
langt nach einer bildlichen Formulierung

im Plural.
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