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 Bettina gockel und Hans danuser im ateliergespräch während der 
seminarsitzung vom 27. März 2009, foto: aline Juchler.



Das Ateliergespräch von Hans Danuser und Bettina Gockel widmet sich material- 

und medienästhetischen Aspekten künstlerischer  Produktion und Rezeption in Male-

rei und Fotografie. Im Zentrum stehen historische Neudefinitionen von Bildlichkeit 

in der Malerei des 16. Jahrhunderts und der Fotografie der 1970er- und 1980er- 

Jahre. In einem zeitübergreifenden, vergleichenden Blick auf Hans Danusers fotogra-

fischen Zyklus EROSION und Leonardo da Vincis sogenannte Sintflutzeichnungen 

wird diskutiert, inwieweit beide Darstellungskonzepte auf die Sichtbarmachung von 

Bildschöpfungsprozessen angelegt sind, die einer fixierenden kontextuellen Bedeu-

tungszuschreibung entgegensteht. An diese Überlegung knüpfen sich vertiefende 

Fragen nach den Möglich keiten und Grenzen bildbeschreibender (Wissenschafts-)

Sprache.



laNdscHaft als seHproZess

Hans Danuser: in unserem heutigen gespräch wird es darum gehen, die Wech-
selbeziehungen zwischen Kunst und Wissenschaft von einer konkreten bzw. exem-
plarischen seite aus zu reflektieren. unternehmen wir doch einen gewagten sprung 
ins frühe 16. Jahrhundert, in die Betrachtung der landschaft in der Zeit der re nais-
sance mit dem Konvolut von Zeichnungen leonardo da Vincis über einen umweg 
in die schiefergebirge von Wales und mit einer alpenüberquerung durch schiefer-
geschiebe im fotografischen Bildzyklus erosion – eine Bodeninstallation mit fotografie 
(2000–2006). es ist ja nicht nur ein Zeitensprung, sondern auch ein sprung in ver-
schiedene techniken, wie Malerei, Zeichnung und fotografie.

Bettina Gockel: die gegenüberstellung von leonardos meist als „sintflutzeich-
nungen“ oder „sintflut-serie“ benannten Blättern mit ihrem Bildzyklus erosion 
ist nicht dazu da, das eine durch das andere erklären zu wollen. das wäre schon 
deshalb irreführend, weil der inhalt von leonardos Zeichnungen umstritten ist, ja 
auch ihr Bezug zur geologie infrage gestellt wurde. darüber hinaus würde ich ihnen, 
Herr danuser, zubilligen, dass ihre Bilder „Bilder ohne Vorbilder“ sind, wie sie in 
einem gespräch mit Hartmut Böhme formuliert haben.1 Wozu also dieser Ver-
gleich? er kann helfen, die art und Weise der Bildherstellung und deren relevanz 
für das thema der erosion schärfer zu fassen. leonardo arbeitete in diesen heute 
in der royal library in Windsor castle aufbewahrten Werken vor allem mit schwar-
zer Kreide (abb. 6–11), die eine kaum quantifizierbare Variationsbreite des Hell-
dunkels hervorbrachte. Von schwarz-Weiß kann man angesichts der neben einander 
gleichsam agierenden schattierungen, die optisch weitere, vibrierende tönen erzeu-
gen, nicht sprechen. die schwarze Kreide ist als Material präsent und verleiht die-
sen farben eine haptische Qualität, so, als seien diese Bilder nicht nur für die augen 
allein gemacht. sie haben einmal erwähnt, dass für sie das schwarz-Weiß der foto-
grafie als farbe zu verstehen sei. Was meinen sie damit?
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Hans Danuser: der erosionszyklus war der Beginn, wo ich mich neben pro-
portionen und der Maßstäblichkeit auch mit der farbe in der fotografie auseinan-
dergesetzt hatte. ich bemerkte, dass ich mit meiner Motivwahl in eine farbigkeit 
komme, die sich über das fotografische papier selbst formuliert. es hat sich dann in 
der rezeption der Begriff ,echtfarbe‘ durchgesetzt. also: die farbigkeit des silber-
bromids der fotografischen emulsion entspricht der farbigkeit des schiefers, der 
auf dem papier dargestellt ist. es ist ein unterschied, ob ich ein digitales Bild sehe, 
ob ich ein lichtbild sehe oder ob ich eine farbe über ein Material wahrnehme, das 
auch ein Körper ist. das silberbromid ist ein Körper und hat auch all die refle-
xionsschattierungen und damit das facettenspiel, das nur ein dreidimensionaler 
Körper aufführen kann. sobald farbe dreidimensional ins spiel kommt, wird die 
farbe anders wahrgenommen.

Bettina Gockel: das heißt, dass das silberbromid auch eine mimetische, eine 
zur Materialbeschaffenheit des schiefers äquivalente funktion hat. 

Hans Danuser: Ja. absolut.

Bettina Gockel: Vielen Betrachtern wird das nicht bewusst sein. dieser mate-
rialästhetische aspekt trägt fast alchemistische Züge, könnte man meinen. ich 
meine das als produktive überspitzung, um den Materialbegriff nicht so stumpf 
neben dem theoretisch und aktuell viel stärker aufgeladenen, auch schillernden 
Medienbegriff stehen zu lassen.

Hans Danuser: Ja. diesen faden sollten wir doch noch kurz weiterspinnen. 

Bettina Gockel: Man sollte in unserem Zusammenhang bedenken, dass alche-
mie vor und während der frühen Neuzeit zu einer anerkannten Wissenschaft wird. 
Wir nehmen derartige historische Weisen der Naturphilosophie nicht ernst, weil 
wir einen objektivierenden, positivistischen Naturwissenschaftsbegriff seit dem 
19. Jahrhundert ausgebildet haben. aber unsere auffassung von Naturwissenschaft 
ist noch relativ jung und von der ausdifferenzierung der disziplinen und damit 
einhergehender Zuständigkeiten geprägt. in früheren Zeiten hätte man einen, wie 
ich es probeweise nennen möchte, ganzheitlichen Begriff der Naturwissenschaften 
hingegen ernst genommen. Mich interessiert an den frühneuzeitlichen Naturfor-
schungen die aufmerksamkeit für prozesse der umwandlung und deren Verbild-
lichung. insgesamt geht es also um die aufmerksamkeit für Bewegung und Wand-
lung, nicht für endprodukte. Bezogen auf das Bild gilt, dass auch hier der prozess 
der Herstellung an einem bestimmten punkt interessanter ist, als sich deutend 
dem endprodukt Bild zu widmen.

Man käme so auch von der frage der abbildung weg, wenn man gerade hinsicht-
lich der fotografie die fixierung der forschung auf das vermeintlich reproduzier-
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bare endprodukt zugunsten der auch kontextbezogenen prozesse, die auf das Bild 
hinführen, aufgeben würde. 

Hans Danuser:  Man gelangt dann in einer art alchemistischem prozess vom 
abbild zum Bild.

Bettina Gockel: Wenn ich sie richtig verstehe, widmen sie sich diesen pro-
zessen experimentell und auf die erforschung fotografischer Materialien orien-
tiert. alchemie ist die umwandlung von Materie. deswegen finde ich diesen alche-
mistischen prozess als Hilfsbegriff für die Kunst interessant – und nicht zuletzt in 
unserem Zusammenhang, wenn sie bei ihrem erosionszyklus das Verhältnis vom 
schiefer zum Material des Mediums ausloten. aber, wie gesagt, alchemie soll in 
diesem Moment nicht mehr und nicht weniger als eine denkfigur sein, jedoch nicht 
ein erklärungsmodell für ihre Kunst. aus dieser offenen, werkprozessbetonten 
perspektive lassen sich diese arbeiten viel besser verstehen, als wenn ich sage: der 
erosionszyklus von Hans danuser ist eine Metapher für Bewegung und durch gewalt 
in Bewegung geratene gesellschaft. oder: erosion ist Metapher für eine zerstöreri-

 1: Hans danuser, erosioN Vi – eine Bodeninstallation, 2000–2006, 
fotografie auf Barytpapier, 9-teilig (Vi 1–Vi 9), je 150 cm × 140 cm,  
aufgezogen auf eine 2mm-aluminiumplatte, ausgelegt auf Kantholz mit 
einem durchmesser von 6 cm, Bild: installation im fotomuseum 
 Winterthur / courtesy sammlung fotomuseum Winterthur.



 2: Hans danuser, erosioN iV – eine Bodeninstallation, 2000–2006, Bild iV 1, fotografie auf Barytpapier, 
9-teilig (iV 1–iV 9), je 150 cm × 140 cm, aufgezogen auf eine 2mm-aluminiumplatte.  3: Hans danuser, 
erosioN iii – eine Bodeninstallation, 2000–2006, Bild iii 7, fotografie auf Barytpapier, 9-teilig (iii 1–iii 9), je  
150 cm × 140 cm, aufgezogen auf eine 2mm-aluminiumplatte.  4: Hans danuser, erosioN Vi – eine Boden-
installation, 2000–2006, Bild Vi 1, fotografie auf Barytpapier, 9-teilig (Vi 1–Vi 9), je 150 cm × 140 cm, aufgezogen 
auf eine 2mm-aluminiumplatte.  5: Hans danuser, erosioN Vi – eine Bodeninstallation, 2000–2006, Bild Vi 3, 
fotografie auf Barytpapier, 9-teilig (Vi 1–Vi 9), je 150 cm × 140 cm, aufgezogen auf eine 2mm-aluminiumplatte.



 6: leonardo da Vinci, eine Bergkette wird vom Wasser aufgerissen, und durch die herabstürzenden 
felsen werden riesige Wellen in einem see aufgerührt, 1517–1518, schwarze Kreide mit brauner und 
gelber tinte, 16,2 × 20,3 cm, royal library, Windsor, inv.-Nr. rciN 912380.  7: leonardo da Vinci, sint-
flut über einer stadt auf einem Hügel, 1517–1518, schwarze Kreide, 15,8 × 21,0 cm, royal library, Windsor, 
inv.-Nr. rciN 912385.  8: leonardo da Vinci, eine stadt im Zentrum des Wirbels, 1517–1518, schwarze 
Kreide, 16,3 × 21,0 cm, royal library, Windsor, inv.-Nr. rciN 912378.  9: leonardo da Vinci, sintflut und 
gewitter über einer waldigen gegend, 1517–1518, schwarze Kreide, 16,5 × 20,4 cm, royal library, Windsor, 
inv.-Nr. rciN 912384.  10: leonardo da Vinci, sintflut über zusammenstürzenden Bäumen, 1517–1518, 
schwarze Kreide, 16,1 × 21,0 cm, royal library, Windsor, inv.-Nr. rciN 912386.  11: leonardo da Vinci, 
sintflut über dem Meer, 1517–1518, schwarze Kreide, 15,8 × 21,0 cm, royal library, Windsor, inv.-Nr. rciN 
912383.
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sche politik, und der erosionsprozess der erde, der ein geologischer prozess ist, ist 
eine Metapher für politische prozesse. solche übertragungen und schlussfolgerun-
gen sind in der rezeption ihres Werks aufgekommen. doch gelangen derartige 
deutungsweisen oft sehr rasch zu diesem punkt, wo ein sinnbild für etwas gesetzt 
und ausgesprochen wird. Man (also ggf. auch der Künstler selbst, wenn er diese 
Vorgaben zum Beispiel in interviews liefert) gibt damit der Kunstkritik oder auch 
dem Betrachter meines erachtens zu schnell eine lösung bzw. einen schlüssel zur 
deutung an die Hand. denn aus meiner sicht verdeckt eine solche schlussfolgern-
de, auf fixierte sinnbilder fokussierte argumentation den Blick auf das gemachte 
eines Bildes und darauf, was dieses in seiner Materialität, auch im Werkprozess, 
charakterisiert: das sehergebnis oder der sehprozess, sich auf das Werk einzulas-
sen und dann einen denkprozess zu beginnen oder auch nachzuvollziehen, wird 
durch diese Zuschreibungen gleichsam gestockt. 

Mit Blick auf das Natur- und Kunstverständnis von leonardo da Vinci, auf des-
sen Zeichnungen wir ja zu sprechen kommen wollen, lässt sich diese problematik 
eines schnellen Kurzschlusses von Bedeutungszuschreibung als sinnbild gut erklä-
ren. Verschiedene forscher haben sich über dekaden hinweg verschiedenen Wer-
ken leonardos gewidmet und sind jeweils zu schlussfolgerungen gekommen, die 
widersprüchlich sind.2 stattdessen wird neuerdings versucht, diese verschiedenen 
Herangehensweisen zu bündeln und miteinander in Kontakt zu bringen, um die 
ambivalenten Vorstellungen von Natur, die für leonardo relevant waren, historisch 
und philosophisch herauszuarbeiten.3 damit entfernt man sich auf konstruktive 
Weise von älteren deutungsversuchen, die eine sinnbildlichkeit von leonardos 
„sintflutzeichnungen“ postulierten und fixierten. Mich interessiert der Vergleich 
zwischen leonardo und ihrem erosionszyklus, weil es im sprachlichen umgang mit 
der zeitgenössischen Kunst einen ganz ähnlichen ansatz gibt, sinnbildhaftes und 
die vermeintliche Bedeutung zu postulieren, wie in der älteren Kunstgeschichts-
forschung. 

Wenn ich mich im folgenden auf alexander perrigs text über dieses vermut-
lich 1514/1516 gefertigte Konvolut von Zeichnungen leonardos beziehe, dann, weil 
er einer der ersten war, der in überspitzter form diesen deutungsimpuls hinter-
fragt hat.4 er hat sich mit seinen formulierungen im fach unbeliebt gemacht, was 
heute als eine lange zurückliegende episode betrachtet werden kann, die frank 
fehrenbach ausziseliert in seinem brillanten aufsatz über die deutungsgeschichte 
dieser Zeichnungen analysiert hat.5 umso gelassener kann man perrigs ausfüh-
rungen heute wieder hervorholen und ihnen unaufgeregt begegnen, eingedenk der 
neuesten forschungen, die geleistet wurden und werden.6 Man ist früher davon 
ausgegangen, dass diese Zeichnungen Bilder der sintflut und damit apokalyptische 
sinnbilder darstellen.7 perrig will in seinem text zeigen, dass über diese allgemeine 
deutung das wirkliche Hinschauen auf das, was leonardo tatsächlich bildlich 
gestaltete, verdeckt, wenn nicht verstellt wird. er hat von den kunsthistorischen 
Nebelschwaden gesprochen oder der nebulösen sprache der Kunstwissenschaft, 
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 12: Hans danuser, erosioN iii – eine Bodeninstallation, 2000–2006, 
fotografie auf Barytpapier, 9-teilig (iii 1–iii 9), je 150 cm × 140 cm, auf-
gezogen auf eine 2mm-aluminiumplatte, ausgelegt auf Kantholz mit 
einem durchmesser von 6 cm, Bild: installation im Kunsthaus Zürich 
(Böcklinsaal) / courtesy stiftung Walter a. Bechtler.
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die sehr schnell zu einer übergeordneten deutung kommt.8 Wenn der Künstler mit 
seinen darstellungen von etwas, das zerbirst und überflutet wird, die sintflut 
gemeint hat, dann brauche ich, so könnte die schlussfolgerung für den Betrachter 
lauten, eigentlich nicht mehr weiter darüber nachzudenken. ich greife einen sinn-
gehalt, einen diskurs auf und übertrage ihn auf das Werk, dem somit quasi mono-
lithisch sinn zugeschrieben wird. 

Wenn man diesen prozess aufbrechen will, und das hat perrig modellhaft an 
den Zeichnungen leonardos erprobt, kommt möglicherweise etwas ganz anderes, 
etwas sehr viel irritierenderes oder möglicherweise viel Komplexeres dabei heraus. 
unabhängig davon, wie überholt und umstritten perrigs auffassungen heute sind, 
geben sie ein gutes Beispiel, wie ein Wissenschaftler an der Wegscheide zwischen 
interpretation und wissenschaftlicher sehleistung stehen und in einem kritischen 
durchgang beides wieder verbinden kann.

es sind bezeichnenderweise Bildhintergründe, genauer die landschaftshinter-
gründe in leonardos porträts, mit denen perrigs text beginnt: das geheimnisvolle 
des porträts der „Mona lisa“ ist aus perrigs sicht nicht die Mona lisa selbst, son-
dern der landschaftshintergrund. diese felsen, diese Wasser, die dort dargestellt 
sind, hatten bislang keine erklärung gefunden, außer dass assoziativ und wohl 
auch etwas hilflos gesagt wurde: das sind traumlandschaften. so, wie die Zeich-
nungen sintflutdarstellungen sind, sind die Bildhintergründe traumlandschaften, 
also muss man sich nicht mehr weiter damit beschäftigen. es ist sicher richtig, dass 
Natur für leonardo als Künstler und Wissenschaftler auch mit fantasie zu tun 
hatte. gleichzeitig war Natur aber für leonardo, wie für viele Künstler, ein ambiva-
lenter faktor im künstlerischen Werk – als Material und form, als gestalt und idee. 
die Herausforderung besteht darin, diese Komplexität zu erfassen, sich ihr zu stel-
len, auch im schreiben und forschen über künstlerische Werke. perrig meint also, 
man habe es sich zu leicht gemacht und müsse die Naturauffassung, die den land-
schaftshintergründen der porträts zugrunde liegt, erforschen, besonders auch 
deshalb, weil diese den erwartungen damaliger Zeitgenossen nicht entsprochen 
hätte. Zudem wurden diese ungewöhnlichen landschaftsdarstellungen von Kopis-
ten nicht übernommen, sondern durch einen monochromen Hintergrund oder 
eine gartenidylle ersetzt. Wenn man perrig bis hierher folgen will, muss man zuge-
ben: er hat damals, zum Zeitpunkt der Veröffentlichung seiner studie, ein außer-
ordentliches forschungsdesiderat entdeckt, das Kunsthistoriker bis heute beschäf-
tigt. 

um diese geheimnisvollen landschaften nun näher zu analysieren, geht perrig 
auf die besagten Zeichnungskonvolute zurück. indem er die schriften von leonar-
do heranzieht, wo dieser über die entstehung der erde und die relation von Mensch 
und erde schreibt, zeigt perrig auf, dass die Zeichnungen etwas ganz anderes als 
die darstellung der sintflut bedeutet haben mögen und sich auf ein wissenschaft-
liches Weltbild bezogen, in dem der erdkörper und der menschliche organismus 
analog zueinander gedacht wurden. leonardo formulierte das so: 
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„der Mensch wird von den alten Mikrokosmos genannt. und gewiß ist diese 
Bezeichnung gut gewählt; denn wie der Mensch so besteht auch dieser Körper 
der Welt aus erde, Wasser, luft und feuer. Wenn der Mensch in sich Knochen, 
die träger und das gerüst des fleisches sind, hat, so hat die Welt die gesteine, 
die stützen des erdreichs. Wenn der Mensch in sich den Blutsee hat, durch den 
sich die lunge ausdehnt und zusammenzieht beim atmen, so hat der erdkör-
per seinen ozean, der seinerseits alle sechs stunden anschwillt und abschwillt 
durch das atmen der Welt. und wie von diesem Blutsee adern ausgehen, die 
sich durch den menschlichen Körper verzweigen, so ähnlich durchzieht der 
ozean den Körper der erde mit unzähligen Wasseradern […].“9 

perrig zeigt nun, dass leonardo in seinen Zeichnungen dieses Vorstellungsbild, das 
er von der entstehung und organischen lebendigkeit der erde hat, darzustellen 
versuchte. Martin Kemp hat 2004 sehr schön formuliert, wie leonardo das der 
antike und dem Mittelalter geläufige analogiedenken visuell ausschöpft: 

„die Neuartigkeit seiner [leonardos, B. g.] ausdrucksweise ist primär visueller 
Natur. Nicht nur hatte keiner vor ihm hinsichtlich des Mikrokosmos überzeu-
gendere darstellungen des ganzen und der einzelnen teile vorgelegt, sondern es 
hatte auch niemand erkannt, dass die darstellungsprozesse selbst die grund-
voraussetzung für die entwicklung von analogien waren, die so ihr volles 
potential entfalten konnten. […] indem er sich des einzigartigen potentials sei-
nes bildhaften denkens und seiner graphischen fähigkeiten bediente, war er 
imstande, über die allgemeinheit der analogie hinauszugelangen und die dar-
stellung in ein wirkungsvolles analytisches Werkzeug zu verwandeln, das sich 
auf verwandte physische phänomene jeglicher denkbaren größenordnung an-
wenden ließ.“10

sind die Zeichnungen Naturstudien im tradierten sinne – wir sehen das gurgelnde 
Wirbeln des Wassers, das sich tatsächlich in der Natur abspielt –, erarbeiten sie 
visuell zugleich eine theorie, ein Vorstellungsbild. leonardo gelingt es, das, was 
eigentlich nicht mit dem bloßen auge zu sehen ist, zu zeichnen und parallel auf das 
gesehene dabei zurückzugreifen – insgesamt eine paradoxe leistung gemessen an 
unseren herkömmlichen, immer noch an der abbildungswirklichkeit ausgerichte-
ten Kategorien des zeichnerischen und fotografischen Bildes.

in meinem Bildgedächtnis haben sich diese Zeichnungen mit ihren erosions-
fotografien überlagert, bzw. es eröffnen sich im Vergleich einsichten in analoge 
Bildstrategien. offensichtlich ist zum Beispiel, dass oben und unten im Bild auf-
gehoben sind. die sicherheit aufzugeben, wo eigentlich der Mittelpunkt des Bildes 
und wo oben und unten ist, ist an sich schon eine bildgestalterische und ästhetische 
leistung. darum ging es vermutlich auch in diesen Zeichnungen, die nie ausgestellt 
wurden und zum privaten repertoire, zum Zeichnungskonvolut dieses Künstlers, 
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gehörten. das Wirbelnde, die permanenz und präsenz von Veränderung und Zer-
störung werden so weit verbildlicht, dass die Hierarchien von räumlichkeiten im 
Bild aufgegeben werden und an deren stelle die plastizität von formen gesetzt ist, 
aus denen sich der raum dezentral bildet. Hat leonardo hier ein bildgestalteri-
sches Modell für sich erarbeitet, also etwas, das bildtheoretisch für ihn relevant 
erschien? die Vermutung, er habe die Blätter für das trattato della Pittura vorgese-
hen, weist in die richtung dieser weit über konkrete oder gleichnishafte Bildinhal-
te hinausgehenden Bedeutung der Zeichnungen.

leonardos ästhetische auseinandersetzung mit Naturprozessen, die er in sei-
nen schriften, wie eben zitiert, in relation zum menschlichen organismus betrach-
tet, hat mich im vergleichenden Blick auf ihre Werke darüber hinaus auch an die 
analogie erinnert, die wir vorher besprochen haben, nämlich dass erosion der land-
schaft in ihrer fotografie eine analogie zu der erosion und Zerstörung ist, die dem 
Menschen in Kriegszeiten oder durch gewalt geschehen kann.

Hans Danuser: und vielleicht auch im alltag. das ist das eindrückliche bei der 
erosion, beim Beobachten im gebirge bei den arbeiten am erosionszyklus, dieser all-
tägliche, immerwährende, permanente, mit dem auge fast nicht wahrnehmbare, 
aber doch konstante prozess. 

Bettina Gockel: damit wird erosion nicht nur zu einer Metapher, sondern 
auch zu einem erklärungsmodell, wie man diese permanente Zerstörung, die dem 
leben innewohnt, als Mensch in der Natur wahrnimmt und erlebt. erosion ließe 
sich als etwas verstehen, das diese Zerstörung, die fast unsichtbar vor sich geht, 
gedanklich und dann im Bild sichtbar werden lässt. Bevor man also dazu übergeht, 
diese sichtbarkeit von Naturprozessen als einen Verweis zu verstehen, einen Ver-
weis auf die permanente Wandelbarkeit der Natur und den Versuch des Menschen, 
diese zu nutzen und zu kontrollieren, geht es zunächst darum, konkret zu erfas-
sen, was eigentlich gegenstand des Bildes ist und welche Vorstellungswelt der Künst-
ler damit verbindet. es ist diese perspektive, die die analogien zwischen ihrem 
erosionszyklus und leonardos Naturdarstellungen erhellt.

Hans Danuser: leonardos Zeichnungen haben, wie sie sagen, keine Bezüge zu 
einem oben oder unten bzw. zu irgendwelchen größenordnungen.

Bettina Gockel: das Besondere an leonardos arbeiten ist, dass der Bezug zu 
erlernten, gewohnten und womöglich subjektiv erfahrenen Wirklichkeitsverhält-
nissen von raum und sehen gekappt ist.

Hans Danuser: Ja – das hat eine gewisse einmaligkeit.
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Bettina Gockel: es hat wirklich eine gewisse einmaligkeit, vor allem ist es 
eben nichts, was in auftrag gegeben wurde und einen öffentlichen bzw. offiziellen 
charakter hat. ein freund leonardos hat diese Bilder aufbewahrt. es ist nichts, 
was in dem visuellen diskurs der Zeit etabliert gewesen wäre. 

MedieN uNd MaterialieN des deNKeNs

Hans Danuser: Wie weit haben leonardos Kenntnisse der anatomie für seine 
Bildauffassung eine rolle gespielt? und wie verhielt es sich mit der proportionalität? 

Bettina Gockel: anthropozentrische proportionslehren spielen in der Kunst-
theorie wie letztlich auch in der Naturwissenschaft der renaissance eine große 
rolle. leonardos anatomische Zeichnungen oder studien beschäftigen sich etwa 
mit fragen, wie der Blutkreislauf des Menschen funktioniert. das setzt leonardo in 
analogie zu den erdentstehungstheorien seiner Zeit, wie wir schon gehört haben. 
die leonardo-forschung erarbeitet heute ein ausdifferenziertes philosophisches 
und ideengeschichtliches Bezugsfeld für leonardos Vorstellungen. Was leonardos 
Naturvorstellung und thematisierung von Natur betrifft, so hat diese vielleicht 
auch deshalb immer wieder an anziehungskraft für die forschung gewonnen, weil 
im 20. und 21. Jahrhundert die seit dem 19. Jahrhundert ausdifferenzierten natur-
wissenschaftlichen disziplinen und die daraus erwachsenen technologien nicht 
zuletzt angesichts der vom Menschen mit verursachten Naturkatastrophen auf 
skepsis und Kritik gestoßen sind. ein naturphilosophischer, vormoderner ansatz 
hält dem impuls, die Natur in ihre Bestandteile zu zerlegen und für eine prekäre 
Zivilisation ausbeuten zu wollen, den spiegel vor.

Hans Danuser: entsprach diese ansicht leonardos Zeit, oder hat er selbst diese 
sicht ins spiel gebracht? 

Bettina Gockel: leonardos sichtweise entspricht Vorstellungen, die es in der 
antike und auch im Mittelalter gab, die aber vielleicht in seiner Zeit nicht allgegen-
wärtig waren. insofern ist man wohl in der forschung so spät darauf gekommen, 
dass sich leonardo möglicherweise in seinen wissenschaftlichen studien mit den 
geologischen – wie wir es heute nennen würden – phänomenen auseinandergesetzt 
hat. Was bei dieser erforschung herauskommt, ist: die Bilder selbst, die gezeichnet 
wurden, sind als etwas sehr Konkretes zu verstehen, nicht als sinnbilder, sondern 
als denkbilder leonardos. er verstand, wie wir bereits ausgeführt haben, im grun-
de das Zeichnen selbst als ein Mittel, um über diese theorie nachzudenken und ihr 
seine Vorstellungen hinzuzufügen. er führt sich mit seinem arbeitsprozess etwas 
vor augen, was er nicht in dieser präsenz vor augen haben kann. um an dieser stelle 
noch einmal auf den Vergleich mit ihren arbeiten zurückzukommen: ich verstehe 
die Verbindung zwischen den landschaften von leonardo und ihrem fotografischen 
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erosionszyklus darin, dass sie sich etwas vor augen führen wollen, was permanent 
stattfindet und uns dadurch bewusst gemacht werden soll. der lebensprozess, der 
auch allen Materialien inhärent ist, ist für mich eine konkrete Wirklichkeit, die 
dargestellt wird. deswegen, und dies möchte ich an dieser stelle noch einmal beto-
nen, genügt es nicht, vom sinnbild zu sprechen. ich denke, dass die fotografie wie 
die Kunst des Zeichnens auch Medien des denkens sind. ist das eine aussage, die 
sie für sich in anspruch nehmen würden?

Hans Danuser: Ja. und zweitens natürlich, das finde ich auch wichtig, und sie 
haben es mehrfach angesprochen, da ist die Materialwahl der technik: leonardo 
da Vinci hat den stift benutzt. es ist eine Zeichnung. ich habe wesentlich gefunden, 
wie sie gesagt haben, dass etwas sich ihm über das Zeichnen zeigte, über das Mate-
rial und die Handlung. ich bin fast sicher, das ist das entscheidende. so verstehe 
ich meine Bildfindung in der analogen fotografie. ich habe ein papier, und darauf 
ist silber, silberbromid. diese Materialien zeigen mir ergänzend zu dem, was ange-
sichts der Natur beschreibbar und sichtbar ist, zusätzliche Möglichkeiten auf. das 
ist für mich fotografie. ich arbeite nach der Beobachtung der landschaft und 
deren aufzeichnung mit der Kamera auf einen film und in folge weiter auf dem 
fotografischen papier mit dem silber und seinen spezifischen potenzialen. diese 
facetten zeigen mir neue Möglichkeiten der Wahrnehmung einer realität, die nur 
über dieses Material sichtbar werden. Hier sehe ich auch wieder eine Verbindung 
zu ihrem eingangsstatement über die ambivalenz einer Metapher. ich bin da ihrer 
Meinung: die Kunstgeschichte und auch die Kunstkritik sind in diesem punkt 
sicher anfällig. dabei werden in der tat dinge totgeschlagen und über lange Zeit 
Vorurteile gepflegt, weil sie dann in jeder schublade greifbar sind.

Bettina Gockel: genau das meine ich. außerdem thematisieren sie mit ihren 
arbeiten das genaue Hinsehen, das nicht zu schnell durch eine erklärende Bezeich-
nung abgebrochen werden sollte. das sollte uns über das spezifische Beispiel hinaus 
zur frage nach dem Verhältnis der Künste zueinander führen, mit dem sie als 
künstlerischer fotograf und schriftbildner zu tun haben. auch für diesen aspekt 
ist leonardo da Vinci ein aufschlussreicher fall. leonardo ging es in seiner Zeit 
darum, die Malerei als eine freie Kunst und Wissenschaft zu etablieren. geht man 
über den komplexen und vielleicht auch strategischen Zusammenhang von Kunst 
und Wissenschaft in leonardos Werk hinweg, um die Zeichnungen mit einem bib-
lischen gehalt auszustatten, dann kann die funktion des Zeichnens an sich nicht 
erfasst werden. es scheint so, dass leonardo das Zeichnen selbst als ein wissen-
schaftliches Medium verstehen wollte, als eines, das im denkprozess selbst eine 
rolle spielt. Nimmt man das ernst, so wird nicht nur der verbildlichte prozess der 
erdentstehung, sondern auch der prozess der Verbildlichung selbst interessant. 
für mich ist diese frage mit Blick auf die fotografie so wichtig, weil das diskursive 
der fotografie seit ihrer erfindung immer wieder zurückzukommen scheint auf 
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das paradigma der abbildung. Notwendigerweise wird so die aufmerksamkeit für 
die Materialien und prozesse des fotografischen Bildes getrübt. Mir kommt die 
Beanspruchung des abbildungscharakters der fotografie wie geröll vor, das in der 
gesamten geschichte der fotografie mitgeführt wird. 

Hans Danuser: es ist Zeit wegzuräumen!

Bettina Gockel: Ja. und entscheidend für dieses Wegräumen bzw. diese Neu-
positionierung ist die eben von uns angesprochene perspektive, dass fotografie als 
ein Medium des denkens fungieren kann. 

Hans Danuser: da sind wir als weiterem faktor für diesen denkprozess auch 
wieder bei dem Material und bei den farben. es ist Kreide, die wie Bleistift 
erscheint, mit der leonardo arbeitet. es ist also, wie ich frei assoziieren möchte, 
das graphit, und das graphit findet eine analogie in der fotografie. da bewegen 
wir uns immer näher in einen deckungsgleichen Wahrnehmungsmoment …

Bettina Gockel: … und auf einen Moment der abstraktion zu. in der praxis 
der Zeichnung könnte man sagen: das denken ist in dieser abstraktion im Bild, es 
findet dort statt. Vielleicht könnte man das auch über ihre erosionsfotografien 
sagen, womit wir den prozess ihrer arbeit am Bild noch einmal anders fassen. 

Hans Danuser: Mich interessiert in diesem Kontext die rolle der sprache, die 
die Bedeutungszusammenhänge im Werk immer wieder fixiert.

Bettina Gockel: Was ich – um noch einmal an mein obiges Beispiel anzuknüp-
fen – mit dem Verweis auf perrigs leonardo-forschungen betonen wollte, ist, dass 
sprache Kunst ebenso verdecken wie sichtbar machen kann. sprache, wie sie in 
dem seminar „die Neuerfindung der fotografie in den 1970er- und 1980er-Jahren“ 
als sprechen und schreiben über Kunst thematisiert wird, kann auch blind machen 
für wesentliche aspekte eines Werks. deshalb ist perrigs text, gleichgültig, ob man 
jetzt einer möglichen Wahlverwandtschaft der landschaften Hans danusers und 
leonardo da Vincis weiter nachgehen will oder nicht, für diese universitäre unter-
nehmung meiner ansicht nach wichtig. seine ausgeklügelte, sehr nah am Bild 
arbeitende sprache als Beschreibung des Werks ist für ihn ein erkenntnisinstru-
ment. es ist nicht so, dass Beschreibung einfach nur zeigt, was man sieht; allein 
schon die komplexe geschichte der ekphrasis macht das deutlich.11 perrigs text 
kann für die genaue und um erkenntnis über das Werk ringende Beschreibung so 
etwas wie ein initiationstext sein, besonders auch für Werke der gegenwartskunst, 
die in ihrer absenz zum Beispiel der klassischen perspektive oder auch in der art, 
wie sie sich einer schnellen entschlüsselung entziehen, gerade dieses Höchstmaß 
präziser Beschreibung erfordern. diese sind dann in ein erhellendes, kritisches 
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Verhältnis zu übergeordneten Begriffen wie abstraktion zu setzen. das scheint 
mir im Hinblick auf ihr Werk so wichtig, weil sie bei einer unserer ersten Begeg-
nungen gleich klarstellten, dass das, was sie machen, keine „abstrakte Kunst“ sei.

Hans Danuser: auch der Künstler ist da manchmal täter. er kann solche 
„Nebel schwaden der sprache“ – eine ganz wunderschöne Metapher – natürlich 
auch selbst zur inszenierung seiner Kunst einsetzen.

Bettina Gockel: ich denke, dass wir mit dieser Betrachtung über sprache jetzt 
auch an einen punkt gekommen sind, an dem wir das bislang gesagte noch einmal 
resümieren können. aus meiner sicht ist es interessant, dass sie in ihren fotogra-
fien die Zentralperspektive und die eindeutigkeit von oben und unten ganz ähn-
lich auflösen wie leonardo in seinen Zeichnungen. Beide Werke sind Medien, um 
prozesse der umwandlung von Materialien, der erde, der luft, des lichts zu erkun-
den. für das Bildthema der erd- und landschaftsdarstellung sind beide serien eine 
revolution in der landschaftskunst. auch wenn oben und unten nicht definiert 
sind, erlauben die unendlich variiert erscheinenden farbtöne (und als farben seien 
hier auch schwarz, Weiß und grau angesprochen, als unbunte farben) und for-
men, Wirbel, Hügel, täler und flüsse zu imaginieren, felsformationen, oberflächen, 
die sich bei der suche des Betrachters nach einem Bildmotiv durchaus zusammen-
fügen. Wenn man andererseits sagen kann, dass Betrachter heute in eine land-
schaft schauen und unweigerlich ikonografische Motive wiederzuerkennen mei-
nen, dann wird das in ihrem Werk wie auch in dem von leonardo umgekehrt. der 
Betrachter schaut vielmehr auf die Zeichnungen und die fotografien, als würde er 
in eine sich permanent verändernde Natur sehen, die sich eigentlich nicht abbilden 
und mit einem festen Begriff fassen lässt. deutlicher hätten der renaissancekünst-
ler, der eine autonomisierung und Nobilitierung seiner künstlerischen arbeit an-
strebte, und der fotograf nicht darauf hinweisen können, dass Bilder keine abbil-
der sind. diese analogen formen einer autonomisierung von Kunst lenken den 
Blick auch weiterführend und über die einzelnen Bildebenen hinaus auf die frage 
der freien Künste. ich würde vorschlagen, dass wir nun darüber sprechen sollten, 
was uns dann auch unweigerlich auf den status der fotografie in den von ihnen als 
umbruchzeit – als „Neuerfindung“ – beschriebenen 1970er- und 1980er-Jahren brin-
gen wird. Was meinen sie damit?

freie KuNst uNd freie fotografie. ZeiteNsprüNge

Hans Danuser: um vertiefend über den status des freien Künstlers bzw. der 
freien Kunst zu sprechen, machen wir vielleicht doch noch einmal den umweg 
über das 15. Jahrhundert, wo sich die Malerei erneuert hat? Wie war das zu leonardo 
da Vincis Zeit? Wie hat die renaissance über Bilder gesprochen? gab es so etwas 
wie einen salon – und wurde dort diskutiert über die Bilder?
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Bettina Gockel: selbstverständlich wurde über Kunst diskutiert, es gab ge-
lehrte, philosophen. es gab, wenn wir an Vasari denken, auch das schreiben über 
Kunst und Künstler. Mit Vasaris Viten setzt das ein, worüber wir hinsichtlich der 
legendenbildung des Künstlers schon gesprochen haben. der aufstieg der bilden-
den Kunst an den Höfen der renaissance gehört zum Kontext der kunsttheoreti-
schen debatte über die stellung der Kunst im 15. und 16. Jahrhundert. leonardo 
hat sicher eine zentrale position in der aufwertung der Malerei als freier Kunst 
eingenommen. seine Kriterien, die er in seiner reflexion über eine überlegenheit 
der Malerei gegenüber der Bildhauerei schärft – ingegno, difficultà, perfezione –, wer-
den später durch eine differenzierung des ursprungs der bildenden Kunst abge-
löst. disegno, also die Zeichnung, wird als disegno interno und als disegno esterno 
gleichsam aufgeteilt, sodass die Nobilitierung der Kunst durch die idee, nicht durch 
die praktische umsetzung erfolgt.12 so entfernt sich die theoretische auffassung 
der Kunst von dem grundproblem, dass die Malerei wie die Bildhauerei als Hand-
werk eigentlich keinen ort im reigen der artes liberales haben, den sie aber bean-
spruchen. alle großen Namen der Kunsttheorie der renaissance und Hochrenais-
sance, von cennini über alberti bis lomazzo, sind mit diesem, wie wir heute sagen 
würden, diskurs beschäftigt. 

Hans Danuser: War die renaissance also die erste Kunstepoche, in der die 
freie Kunst explizit ausformuliert wurde? Kann man das so sagen?

Bettina Gockel: diese frage gehört letztlich zu einer großen debatte, der sich 
peter cornelius claussen gewidmet hat.13 Zu seinen zentralen überlegungen gehört 
zum Beispiel, ob es das Künstlerindividuum bzw. ein selbstbewusstsein und ein 
selbstverständnis von Künstlern schon im Mittelalter gegeben hat. er vertritt die 
these, dass man dies auch für das Mittelalter konstatieren kann, während in der 
Kunstwissenschaft lange Zeit davon ausgegangen wurde, dass sich formen künst-
lerischen selbstbewusstseins in der antike und dann erst wieder in der renais-
sance nachweisen lassen. 

Hans Danuser: Wie verläuft da die spurensuche?

Bettina Gockel: entlang der geschichte der Künstlersignatur. das würde ich 
jetzt gerne auch noch mit einem Blick auf die fotografiegeschichte fragen: signatur, 
ist das überhaupt jemals eine option gewesen? Welche rolle spielt sie in der fotografie?

Hans Danuser: Keine. die datierung, die Verortung und die ordnung waren 
wichtiger. die erfinder der fotografie verstanden sich als Wissenschafter, als Natur-
wissenschafter. ihre Motivwahl zeigt dies sehr schön. sie fotografierten das ihnen 
Naheliegendste: den Blick aus dem fenster ihres labors oder vom eigenen garten 
aufs Nachbarhaus, ihr Mädchen vielleicht noch. Was zeigt, dass es ihnen primär 
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einmal darum ging, überhaupt ein Bild mit licht herzustellen und dann auch die 
Natur besser kennenzulernen: Makroaufnahmen von Blättern, eiskristallen und 
dann schon hohe Kür wie schneeflocken etc. die ersten fotografien repräsentieren 
das auge und die Wissenslust der damaligen Naturwissenschaft.

Bettina Gockel: also keine signatur?14

Hans Danuser: da die fotografie sich zunächst nicht als Kunst verstand, war 
die signatur nicht wichtig. Heute ist es anders, meist ist die signatur rückseitig 
angebracht. im gestus der Malerei kenne ich keine Beispiele. Beim aufkommen der 
großen fotografieateliers um die Jahrhundertwende des 19. Jahrhunderts setzten 
sich prägestempel durch; auch als Werbeträger. diese wurden dann durch copy-
rightstempel ersetzt. Man darf nicht vergessen, bis in die 1970er-Jahre waren der 
Verdienst und der gewinn des fotografierens nicht das „original“, sondern dessen 
publikation, dessen reproduktion in einem druckerzeugnis.15

Bettina Gockel: da würde ich gern noch vertiefend einhaken wollen. es geht um 
das original, und es geht um dauerhaftigkeit. Wie verhalten sich diese Werte im 
Bezug auf ihre Werke, vor allem bezogen auf die Materialität und auch den Werk-
prozess? Wie wichtig ist der aspekt der Veränderung im Material für ihre arbeit?

Hans Danuser: Natürlich verändern sie sich mit der Zeit, aber dies ist nicht 
ein zentrales thema meiner Bildfindung. in meiner arbeit ist es mir wichtig, dass 
es Material ist, und ein Material kann alt werden. in der alterung ist es einem pro-
zess unterworfen. die fotografie verändert sich; aber sie verschwindet nicht. 
darum sind die erosionszyklen, über die wir gesprochen haben, mit analoger foto-
grafie hergestellt. in der digitalen fotografie kann das Bild ganz verschwinden. 
Hat das eine Bedeutung in der rezeption und für sie?

Bettina Gockel: Ja, es hat natürlich eine große Bedeutung. also erst einmal 
ist generell für Werke der Kunst festzuhalten: Jedes Werk verändert sich.

Hans Danuser: Ja. auch das der Malerei, der skulptur …

Bettina Gockel: und es trägt spuren der Zeit. Häufig wird dabei überhaupt 
nicht mitgedacht, dass die fulminanten aktivitäten der restaurierung im 19. Jahr-
hundert enorm viele gemälde, die wir heute sehen, der renaissance, des Barock, 
verändert haben. oder dass ein firnis ein Bild vollkommen verändern kann, sodass 
wir heute gar nicht mehr sehen können, wie dasselbe Bild zu der Zeit seiner ent-
stehung ausgesehen hat. aber der Zerfallsprozess ist nicht so stark. Man wirkt ihm 
natürlich auch insofern entgegen, als man neben der restaurierung der Werke selbst 
große digitalisierungs- und scanprojekte durchführt. Hier begegnet mir dann 
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andererseits sehr häufig das problem, dass man in der forschung zum teil über-
haupt nicht mehr die originale sehen darf, damit sie nicht dem licht ausgesetzt 
werden. Man muss sich mit den digitalen aufnahmen begnügen, was natürlich, wie 
wir alle wissen, insofern problematisch ist, als sich digitale aufnahmen manipulie-
ren lassen, etwa in einstellungen zu farbkontrasten und ähnlichem. also ich glau-
be, man kann auch über fotografie gar nicht arbeiten, wenn man die originale 
nicht sieht. aber wir gehen eben auch hier in diese richtung, dass viele von den 
archivierten fotografien einfach nur noch digital zugänglich sind. 

Hans Danuser: da bin ich absolut ihrer Meinung. auch meine arbeit kann sich 
über die reproduktion dem Betrachter nicht erschließen; aber ich denke, es darf ja 
auch etwas verschwinden, vielleicht. es ist eine frage des jeweiligen Zeithorizonts. 
so lange, wie wir jetzt hier sitzen und über das Bild reden, möchte ich es sehen. 
Natürlich ist es grundlegend, dass wir etwa das Zeichnungskonvolut von leonardo 
da Vinci noch greifbar und sichtbar haben, damit jede generation vom ,original‘ 
ausgehend ihre sicht formulieren kann. eine eigene seherfahrung vor dem ,origi-
nal‘ ist essenziell.

Bettina Gockel: Kommen wir doch an dieser stelle, auch mit Blick auf die seit 
den 1970er-Jahren betriebene aufwertung des originals in der fotografie, noch 
einmal vertiefend zu dem Moment, den sie als Neuerfindung der fotografie be-
schreiben. paradigmatische auseinandersetzungen gehen ja oftmals, wie auch bei 
leonardo und seinen Zeitgenossen und Nachfolgern, mit Begriffsbildung einher, 
die dem neuen Wertesystem oder Kanon zum durchbruch und ausdruck verhelfen 
sollte. ist ihre erfahrung der 1970er- und 1980er-Jahre mit einer ähnlichen situati-
on verknüpft?

Hans Danuser: ihre frage ist sehr spannend. denn ist das nicht der schritt, 
den die fotografie in den 1970er- bis 1980er-Jahren vollzogen hat? Wir haben in 
dieser Zeit in Zürich den Begriff der ,freien fotografie‘ eingeführt. ,freie fotogra-
fie‘ und eben nicht ,Kunstfotografie‘, wie in den usa, im damals schon etablierten 
galerienmarkt mit fotografien der geschichte und als abgrenzung zur angewand-
ten auftragsfotografie wie der reportagefotografie, der Werbung u. a. in meinem 
seminar „die Neuerfindung der fotografie in den 1970er- und 1980er-Jahren“ gehen 
wir auf den Begriff der ,freien fotografie‘ in einer reflexion der 1980er-Jahre ein. 
so auch zu den ausstellungen „fotografien iii“ im strauhof Zürich, 1982/1983, und 
„Wichtige Bilder“, 1990, im Museum für gestaltung in Zürich.

Bettina Gockel: Könnte man von dieser ‚Neuerfindung der fotografie‘ sagen, 
dass dem Wert des freien gegenüber dem Wert des Bildenden eine größere Bedeu-
tung zugesprochen wurde? Vergleichbare tendenzen ließen sich bei früheren 
künstlerischen autonomisierungsbestrebungen beschreiben.
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Hans Danuser: das trifft den Kern der selbst erlebten 1980er-Jahre, dass das 
freie essenzieller ist als das Bildende. die Nobilitierung, wie sie es bei leonardo da 
Vinci erwähnen, war dann der logisch einsetzende einbindungsprozess der freien 
fotografie in die Kunst. 

unser am anfang des gesprächs angekündigter „gewagter sprung ins frühe 
16. Jahrhundert“ hat uns nun mitten in der Neuerfindung der fotografie in den 
1970er- und 1980er-Jahren des 20. Jahrhunderts landen lassen. diese formulierte 
sich auch aus einer Kampfsituation. die ausgrenzung der fotografie und der Kult 
der Malerei. aus heutiger sicht ist es fast undenkbar, dass sich das alles, diese ‚Neu-
erfindung der fotografie‘, im schatten einer kurzen Hochblüte der Malerei formu-
liert hat.
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panofsky, „the History of art“, in 
franz l. Neumann et al. (Hg.), the cul
tural migration. the european scholar in 
America, mit einer einleitung von W. rex 
crawford, the Benjamin franklin lec-
tures 5 (philadelphia: university of 
pennsylvania press, 1953), 82–111.

 9 Zit. nach perrig, „supplement des Ham-
burger ausstellungskatalogs“ (siehe 
anm. 4), 10.

10 Martin Kemp, Leonardo, übers. v. Niko-
laus g. schneider (München: Beck, 2008 
[oxford: university press, 2004]), 160.

11 Vgl. u. a. gottfried Boehm und Helmut 
pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst, 
Kunstbeschreibung. ekphrasis von der Antike 
bis zur gegenwart, Bild und text 
(München: fink, 1995). Vgl. jüngst vor 
allem dieter Mersch, „Kritik der Kunst-
philosophie. Kleine epistemologie 
künst lerischer praxis“, in Violetta l. 
Weibel und Konrad paul liessmann 
(Hg.), es gibt Kunstwerke. Wie sind sie 
möglich? (München: fink, 2014), 55–82.

12 Vgl. Wolfgang Kemp, „disegno. Beiträge 
zur geschichte des Begriffs zwischen 
1547 und 1607“, in marburger Jahrbuch für 
Kunstwissenschaft 19 (1974), 219–240.

13 Vgl. peter cornelius claussen, „früher 
Künstlerstolz. Mittelalterliche signa-
turen als Quelle der Kunstsoziologie“, in 
Karl clausberg et al. (Hg.), Bauwerk und 
Bildwerk im hochmittelalter. Anschauliche 
Beiträge zur Kultur und sozialgeschichte, 
Kunstwissenschaftliche untersuchungen 
des ulmer Vereins 11 (gießen: anabas, 
1981), 7–34; peter cornelius claussen, 
„Kathedralgotik und anonymität 1130–

1250“, in Wiener Jahrbuch für Kunstge
schichte 46/47, Beiträge zur mittelalter-
lichen Kunst – gerhard schmidt zum  
70. geburtstag (1993/1994), 141–160.

14 Vgl. hier etwa das themenheft „die 
rückseite der fotografie“, fotogeschichte 
23, Nr. 87 (2003). Vgl. auch Jacques der-
rida, „die fotografie als Kopie, archiv 
und signatur. im gespräch mit Hubertus 
von amelunxen und Michael Wetzel“, in 
Hubertus von amelunxen (Hg.), theorie 
der fotografie, Bd. 4 (München: schirmer/
Mosel, 2000), 280–296; Hubertus Butin, 
„die crux mit der signatur. der Namens-
zug in der modernen und zeitgenös-
sischen Kunst zwischen affirmation und 
dekonstruktion“, in Nicole Hegener 
(Hg.), Künstlersignaturen von der Antike bis 
zur gegenwart (petersberg: imhof, 2013), 
392–405.

15 Nachträglich merkte Hans danuser 
hierzu noch an: „Wunderschön zeigte 
sich dies in der ausstellung zur fotogra-
fie von steichen, die kürzlich im Kunst-
haus Zürich zu sehen war. die ausge-
stellten prints von steichen waren sehr 
schlecht erhalten. er hat sie nur in der 
Haltbarkeit einer druckvorlage herge-
stellt. so ist auch der druck heute die 
referenz. da aber alle heute scharf sind 
auf ,originale‘, kommen diese auf den 
Markt und in ein Kunsthaus. Manchmal 
wurden von einzelnen fotografen her-
vorragende prints gemacht, auch von 
steichen natürlich, mehr aber für einen 
freundeskreis und ohne finanzielle 
absicht. der Markt fürs ,original‘, das 
kam später.“ Vgl. William a. ewing und 
todd Brandow (Hg.), edward steichen. in 
high fashion. seine Jahre bei condé nast 
1923–1937, ausstellungskatalog, Jeu de 
paume, paris; Kunsthaus Zürich; 
 chiostri di san domenico, reggio emilia; 
Museo del traje, Madrid; Kunstmuseum 
Wolfsburg; international center of pho-
tography, New york; Williams college of 
art, Williamstown; art gallery of ontario, 
toronto (ostfildern: Hatje cantz, 2007).

© 2014 der Werke von Hans danuser: Hans danuser; 1, 12: foto: christian schwager; 6–11: the 
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