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Trick Photography:
Bildtechniken der
freundlichen Tauschung

Katja Miiller-Helle

Total Collapse of Spiritualist

Manchmal bedeutet die Verzauberung des Einzelnen die Entzauberung des
Ganzen. Dies gilt fur einen Gentleman, der sich 1897 in Albert A. Hopkins’
Zauberhandbuch MAGIC: Stage Illusions and Scientific Diversions mit der
Mahlzeit seines eigenen Kopfes konfrontiert sieht (Hopkins 1911 [1897], 433).
Die in der Rubrik Trick Photography abgedruckte Fotografie zeigt ihn in Pro-
filansicht links im Bild mit sachte auf einem blumigen Tischtuch aufgelegten
Handen in die Leere starren, wahrend sein Kopf in Frontalansicht mit nach
rechts gekdmmtem Haar und Schnurrbart ein zweites Mal vor ihm auf dem
Tisch platziertist (Abb. 1).

Abb. 1: Doppelganger in Hopkins’ Magic
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Noch Mitte des 19. Jahrhunderts ware der verbliffende Doppelganger
durch den Automatismus des naturmagischen Verfahrens der Fotografie
erkldrt worden. Sein Erscheinen hatte sowohl die Rationalitats-

prinzipien der Aufklarung als auch die positivistischen Bestrebungen der
Wissenschaften in Form bildlicher Evidenzproduktion in Unruhe ver-

setzt. Ende des Jahrhunderts kann dieses januskdpfige Bild neben der
bebilderten Erklarung von Bihnentricks stehen - die Fotografie wird hier
als beherrschbare Technik der Tauschung jenseits magischer Phanomene
der Natur vorgestellt. Die Beschreibungen des mysteridsen Verschwindens
auf der Buhne, von Knotenformen bei Entfesselungskunststticken oder
eines kulinarischen Tricks, bei dem kurz nach dem Einfullen von Mehl,
Zucker und Eiern in einen Hut ein Kuchen servierfertig entnommen werden
kann, folgen der Logik einer Transparenz der Tauschungstechnik hinter der
Verbluffung und der Enttarnung magischen Bihnenzaubers (Abb. 2 und 3).

MYSTERIOUS DISAPPEARANCES. 51 CONJURING TRICKS. 17

while the knots are secure enough, there is sufficient slack between the wrists
to enable the performer, by giving his right wrist a half turn, to withdraw this A CAKE BAKED IN A HAT.
hand from the rope encircling it.

The reader may say,
“That is all well enough,
but how and by what
‘means docs he secure this
slack?”

In placing his hands
behind him after the rope
s tied about the left
wrist, he gives the rope a
twist and knot with
over the other, pressing
the twist down on the
knot and covering the
twist and knot with
the right wrist, which is
then tied. When ready to release himself, the performer gives his right
hand and wrist a half turn, releasing the twist lying on the knot, which thus
becomes a part of the loop tied around the right wrist, and enlarging it
sufficiently to enable the performer to pull the right hand free from the rope,
when he can perform any trick he chooses with the free hand. Our first and
sccond engravings  show
the formation of the
twist, thus making the
above explanation clear.
By replacing the hand in
the loop and giving the

he 5 and & fow drops of wax or searine from a near by
candle. The whole having been put into a hat (Fig. 1), the latter is passed
three times over a dame, and an excellent cake, buked to a turn, is taken
out of this new set of cooking utensils. As for the owner of the hat, who has

SN

A ROPE TEST.

FIGS. 19.—A CAKE BAKED IN A HAT.

passed through a state of great apprehension, he finds with evident satisfaction
(at least in most cases) that his head gear has preserved no traces of the mix-
ture that was poured into it.

Fig. 2 shows the apparatus employed by prestidigitateurs to bake a cake in
ahat. Ais an carthen or porcelain vessel (it may also bo of metal) into

hand a half turn the
knots can be shown as
secure as when first tied.

The Spiritualistic

Post Test” is among the which enters a metal inder, B, which is provided with a flange at one of
latest and most successful its extremities and is led by a horizontal partition into two unequal com-
of mechanical fastenings. partments, ¢ and d. interior of the part d is painted white so us to
A piece of wood four imitate porceluin. Finally, when the cylinder, B, is wholly inserted in the
inches square and three vessel, A, in which it is held by four springs, 7, 7, 7, 7, fixed to the sides, there
feet long is given to the is nothing to denote st a short distance that the vessel, A, is not empty, just as
P— committee, who bore a it was presented at the beginning of the experiment.
hole through it near one The prestidigitatear has secretly introduced into the hat the small cake and
end, and then pass an ordinary rope through the hole, tying a knot in the rope the apparatus, B, by making them fall suddenly from a bracket affixed to the
on each side of the post, pressing the knots against, the post so that the rope back of u chair. That at least is the most practical method of operating.

Abb. 2 und 3: Hopkins: Rope Test und Cake Baked in a Hat

In der Uberflle der Phidnomene, die hier unter dem Stichwort Magic
zusammengetragen werden, nehmen die Fotografien den Part kleiner
Augentauschungsexperimente an. Die fotografische Technik ist eine Trick-
kiste, die scheinbar einen unbegrenzten Méglichkeitsraum zur lllusions-
erzeugung in Bildern bereitstellt. Das fototechnische Doppel des Kopfes ist
kein unerklarliches Phanomen, das auf der Fotoplatte wie von Geisterhand
erscheint; sein modus operandi richtet sich gerade gegen den spiritistischen
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Glauben an die um 1900 stark fluktuierenden Experimente, die den
Betrachter ins Reich der Phantome fuhren sollten (vgl. zur spiritistischen
Fotografie Krauss 1992, Chéroux 2005, Geimer 2010). Die als reines
AmuUsement ausgegebenen Fotografien machen durch die Erklarung der
Produktionsbedingungen dingfest, was unerklarlich erscheinen konnte
(Hopkins 1911 [1897], 435). Gerade die Aufdeckung der chemisch-optischen
Bedingungen holt den Moment der Einschreibung aus der fotografischen
Blackbox hervor und stellt sie in ein Kontinuum mit den optischen Tricks
des Buhnenzaubers. Dem spéatestens seit dem spiritistischen Grindungs-
ereignis - den gespenstischen Klopfzeichen der Fox Sisters in der New
Yorker Provinz 1848 - erbittert gefUhrten Streit um Gespenster, Doubles
und, allgemeiner, die Kommunikation mit dem Reich der Toten, wird im
Zauberhandbuch mit laxer Ablehnung begegnet.! Die Bildproduktion der
Doppelganger zeige nur eins: ,Total collapse of spiritualist” (Hopkins 1911
[18971, 434-435).

Die scheinbar unabwendbare Verstrickung spiritistischer Praktiken mit
Uberzeugungen, Selbstbetrug, Entlarvung und Zuschreibung wird hier
nicht in das Oppositionspaar der Moderne - dem Rationalitatsprinzip und
seinem Anderen, dem Irrationalen, dem Animismus, dem Spiritismus -
gegossen (vgl. hierzu auch Florian Sprengers Beitrag in diesem Band).2 Die
internationale Debatte, die im mit Medien und Techniken aufgerUsteten
Feld von Beweis und Gegenbeweis gefihrt wird, istim Zauberhandbuch auf
den Schauplatz des Buhnenzaubers, des Jahrmarkts und des Amisements
verschoben.? Schon in den 1850er Jahren hatte die Stereoscopic Company
in London eine spiritistische Doppelbelichtung von David Brewster in der
Serie ,The Ghost in the Stereoscope’ als Teil von BlUhnenzauberei vertrieben
(vgl. Natale 2012, 128). Dies enthebt das Medium der Fotografie dominanten
Beschreibungsregistern seit Mitte des 19. Jahrhunderts, welche die
Ratselhaftigkeit im Automatismus der Bildherstellung durch Naturmagie
betonen.* Sowohl in der Frihzeit der Entstehung des neuen Mediums

als auch in der Theoretisierung der Fotografie bei Autoren wie Walter
Benjamin, Susan Sontag oder Roland Barthes bleibt ihre Beschreibung

als magisches Medium seltsam resistent (vgl. Geimer 2009, 13). Zur

1 Optische Medien unterhalten in medienhistorischer und geschichtstheoretischer
Perspektive eine enge Beziehung zu Gespenstern. Vgl. hierzu Kittler 2002, Gottel und
Mdller-Helle 2009 und jlngst Loffler 2015.

2 Laut Bruno Latour gehort der Ausschluss des Animismus zum negativen Fluchtpunkt
eines Selbstverstandnisses der Moderne. Vgl. Latour 1998 [1991]. Siehe auch Albers
und Franke 2012.

3 Zum massenmedialen Aspekt dieser Debatte siehe auch Schittpelz 2012.

Zur Einfuhrung des Begriffes der Naturmagie in die Fotogeschichte vgl. Nickel 2002.
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Erklarung der neuen Bilder hatte William Henry Fox Talbot ihr selbsttatiges
Erscheinen hervorgehoben:

Wenn man einer Person, die mit dem Verfahren nicht bekannt ist,
sagt, dal3 nichts von all dem von Hand ausgefihrt worden ist, muB sie
glauben, dald einem der Geist aus Aladins Wunderlampe dienstbar ist.
Und tatsachlich kdnnte man sagen, dass es etwas derartiges ist. Es ist
ein kleines Stiick an wahrgenommener Magie - an Naturmagie. (Brief
von Talbot vom 2. Februar 1839, zitiert nach Amelunxen 1988, 33)

Dieser Beschreibungsmodus des Erscheinens von Naturmagie in der
Fotografie wurde im Verlauf ihrer Theoretisierung nicht einfach zugunsten
eines aufgeklarten Rationalismus ad acta gelegt. Noch Roland Barthes
verstand die Fotografie ,als Magie und nicht als Kunst”; trotz des Bewusst-
seins Uber die Gemachtheit der Bilder nistete sich das Moment eines
Magischen ein (Barthes 1985 [1980], 99). Die Zauberliteratur bildet dem-
gegenuber ein praktisch-regelhaftes Wissen Uber Fotografie ab, welches
ahnlichen Rationalitatsprinzipien wie der sich um 1900 herausbildenden
wissenschaftlichen Experimentalanordnungen verpflichtet ist. In einer
konventionellen Lesart der Entwicklung fotografischer Verfahren im Aus-
gang des 19. Jahrhunderts wurde oft die Herausbildung wissenschaftlicher
Gebrauchsweisen der Fotografie ihren unwissenschaftlichen spiritistischen
Counterparts in Form von Gespensterfotografien, fotografierten
Ektoplasmen oder schwebenden Tischen gegenlUbergestellt.> Der Konnex
von Zauberliteratur und Trick Photography zeigt jedoch, dass Fotografie als
Zauberkunst dem Positivismus ndher steht als dem Spiritismus. Zauber-
handbticher bringen die Fotografie als Bildtechnik zur Entmystifizierung
der Welt in Stellung; sie wird dem Geheimwissen des Einzelnen, des
souveranen Zauberers und gelehrten Experimentators als erlernbare
Technik der freundlichen Tauschung enthoben. Damit wird sie als Technik
zum Moglichkeitsraum des Einzelnen.® Der Enthullungsgeschichte der
chemisch-technischen Bedingtheit soll im Folgenden im ersten Schritt
anhand des Buhnentricks des sprechenden Kopfes und seiner medialen
Transformation in der Fotografie und der frihen Filmtechnik nachgegangen
werden. Im zweiten Schritt wird die Fotografie als Zauberkunst im Gegen-
spiel zu den Fluidalfotografien des Spiritismus analysiert und gegen

die Maxime einer Selbsttatigkeit der Kamera in Stellung gebracht. Die

5 Zum Beispiel folgt Tom Gunnings Analyse des ,Uncanny” bezuglich der Gespens-
terfotografien um 1900 dieser dualen Logik. Vgl. Gunning 1995.

6 Ernst Cassirer hat in Form und Technik die Technik streng von der Magie abgegrenzt
und sie als objektiven Méglichkeitsraum beschrieben (vgl. unser Vorwort in diesem
Band). Cassirer 2004.
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Transparenz der Techniken hinter den Bildern verweist dabei gleichzeitig
auf die Vorstellung einer Transparenz des fotografischen Mediums. Die
Fotografie als Zauberkunst ist keine unmittelbare Ubertragungsmaschine
der durch Geisterhand erscheinenden naturmagischen Phanomene - sie
gibt in Form von Tricks den Blick frei auf die bildtechnisch beherrschbare
Welt.

Talking Heads

Das Zauberhandbuch von Albert A. Hopkins steht in der Tradition des sich
seit der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts schnell verbreitenden Genres
der Zauberliteratur (Abb. 4).

Abb. 4: Cover von Hopkins' Magic

Die Taschenspielkunst wurde salonfahig und ihre Protagonisten ver-
legten die Auftritte von Messen und Markten in Paldste und Theater;
Taschenspieler wurden zu Zauberkinstlern und die ,Professoren der
amusanten Physik” benutzten neueste technische Tricks (vgl. Huber 2007,
329). Das Genre des Zauberhandbuchs bediente darin eine doppelte
Entwicklung: Das Publikum gab sich im Theater den lllusionseffekten des
BUhnenzaubers hin und gleichzeitig schritt die Aufklarung tber die Tech-
niken der Illusionsproduktion durch Zauberliteratur voran. Das Wissen

7 Hopkins kompilierte darin Artikel, die zuvor in den Zeitschriften Scientific American
und La Nature erschienen waren.
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Uber die Gemachtheit tat den bestaunten Effekten keinen Abbruch. So
wird in MAGIC unter der Rubrik Science in the Theatre die mechanisch-tech-
nische Verfasstheit von doppelten Bihnenbdden oder die Funktionsweise
von schwebenden Gegenstanden akribisch erklart (Hopkins 1911 [1897],
240). Auch die doppelten Béden des fotografischen Bildes werden Schritt
fUr Schritt aufgedeckt. Im Schlusskapitel wird in der Reihung Trick Photo-
graphy, Chronophotography und The Projection of Moving Pictures eine
Technikgeschichte des fotografischen und kinematografischen Bildes aus
dem Geist des Zaubertricks entwickelt. Dabei ist es eine Uberraschende
Ikonografie, welche in verschiedenen Variationen die fotografische Trick-
sektion durchzieht: Die Abtrennung des Kopfes vom Kérper erscheint Gber-
dimensioniert hinter einem Gruppenportrat, als makabre Enthauptungs-
zene oder als Uberraschendes Abendessen (Abb. 5a-c).

Abb. 5a-c: Hopkins: Group in Open Air, A Decapitation, Composite Photograph

Gemal der damaligen drucktechnischen Schwierigkeiten, Fotografien in
Buchern zu reproduzieren, werden die fotografischen Tricks nicht durch
Fotografien reprasentiert, sondern in alteren drucktechnischen Verfahren
des Stiches. Die dargestellten Settings orientieren sich an Alltagszenen
und funktionieren Uber das surreal anmutende Einbrechen gewohnter
Parameter - GréRBenverhaltnisse verkehren sich, Personen werden ver-
doppelt, die Gravitation wird durch das Schweben von Personen im Bild
aufgehoben. Dabei wird der gewlinschte irritierende Effekt Uber eine
collageartige Zusammenstellung der Bildelemente in Kompositbildern
hervorgerufen, die auf einer ikonischen Ebene leicht lesbar sind. In der
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fototechnischen Beschreibung der mehrfach belichteten Fotografien, die
immer wieder die Simplizitat der Ausfuhrung fur Laienhande betont, wird
sofort eingeholt, was unerklarlich wirken kdnnte. Die Darstellung des sich
selbst-kannibalisierenden Gentleman ist daher leicht erklart:

Itis not difficult to explain how these pictures were produced ... The
method is this: In a darkened room the draped figure to represent

the spirit is posed in a spirit-like attitude (whatever that may be) in
front of a dark background with a suitable magnesium or other light
arrangement thrown upon the figure, which is then focused in the
'naturalistic’ style; ... The exposure is made and the latent image
remains upon the sensitized plate, which is again used to photograph
the sitter. Upon developing we get the two images, the 'spirit’ mixed up
with the figure. (Hopkins 1911 [1897], 433-434)

Der Geist (,spirit”) wird in AnfUhrungszeichen gesetzt und sein Erscheinen
nicht auf Gbernaturliche Phanomene zurtickgefuhrt, sondern auf die Trick-
technik des fotografischen Verfahrens. Die Seherfahrung dieser Bildtau-
schung ist um 1900 in Bezug auf das Motiv des abgetrennten Kopfes keine
neue mehr - eine der ersten fotografischen Bildmanipulationen ist eine
Ansicht des abgeschlagenen Kopfes Johannes des Taufers aus dem Jahr
1858 von Oscar Gustav Rejlander (Abb. 6).

Abb. 6 Oscar Gustav Rejlander: Johannes der Taufer, 1858

Im Rahmen der Trick Photography wird jedoch nicht auf die christliche
Ikonografie, sondern auf einen der bekanntesten lllusionstricks der

45
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BUhnenkunst angespielt. In der Rubrik Photographing a Head on a Platter
wird erklart, wie eine Fotografie eines Kopfes auf einem Teller mit einem
Illusionseffekt erzeugt werden kann:

Pictures made in this manner seem extremely puzzling, when in reality
they are very simple to make. An ordinary extension dining-table is
used, the person to be photographed being seated in an opening
between the two ends of the table, caused by the removal of a leaf.
The tablecloth is then arranged so as to cover the gap. ... To make the
illusion complete, a pan, cut away so that it may be conveniently placed
around the neck, as shown in our engraving, may be used. This gives
the appearance in the photograph of being an ordinary platter bearing
the head of a living person. (Hopkins 1911 [18971, 445-446)

In dieser bebilderten Beschreibung des fotografischen Tricks wird ad
absurdum gefuhrt, was den Buhnentrick des sprechenden Kopfes, der
unter den optical tricks aufgefihrtist, eigentlich ausmacht (Abb. 7a, b).

Abb. 7a, b: Hopkins: Head of Lady Photographed on a Platter
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Er funktioniert nur auf der Buhne durch einen Spiegeleffekt unter dem
Tisch, welcher dem Publikum ein viertes Tischbein entgegenspiegelt - die
optische Illusion soll die Unmaéglichkeit eines abgetrennten aber lebendigen
Kopfes erzeugen. Dieser Buhnentrick kann in der Fotografie durch die Still-
stellung der Szene, die fehlende Stimme und das Abschneiden des unteren
Teils, welcher den lllusionseffekt Uberhaupt erst hervorruft, nicht funk-
tionieren; es geht bei Photographing a Head on a Platter allein um die Ein-
ordnung der Fotografie in den Kontext der Zauberkunst. Der sprechende
Kopf geht als Zitat einer Zaubertechnik in die Fotografie ein und stelltin
einer neuen medialen Konstellation eine Konstante innerhalb der Zau-
bereigeschichte her. Der Ubergang vom Zaubertrick in die Fotografie
wendet die Buhnenperformanz ins Ikonische und macht den Zaubertrick
als zweidimensionales, reprozierbares Wissen fiir Laien verfligbar. Das
tacit knowledge der Machart des sprechenden Kopfes auf der Buhne geht
dabeiin Form eines immutable mobile in die Vervielfaltigung ein und wird
durch sie kanonisiert.® Schon in dem 1906 herausgegebenen Buch Trick
Photography. A Handbook describing all the most mysterious photographic
tricks und anderen Manualen zur Fotografie als manipulierbarer Technik
erscheint der Head on a Platter in kanonischer Form (Penlake 1906, n.p.,
Abb. 8. Andere Beispiele sind Maskelyne 1891. Und im deutschsprachigen
Raum Willmann 1886. Vgl. hierzu auch Natale 2012).

Abb. 8 Penlake: Head on Plate

.Betrachtet man die Geschichte der Zauberkunst als Unterhaltungsform,”
merken Brigitte Felderer und Ernst Strouhal bezuglich der Kanonisierung
innerhalb der Zaubereigeschichte an,

8 Bruno Latour hatte mit seinem Terminus immutable mobiles die unveranderliche
Beweglichkeit von Elementen beschrieben, die zwischen Mobilitat und Zeichenkon-
stanz firmieren. Vgl. Latour 1990.
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ist zunachst erstaunlich, wie selten Innovationen sind. Effekte

wie das Schweben, Verschwinden, Entfesseln, das Abtrennen und
Zusammenfugen von Korperteilen ... zahlen seit Jahrhunderten

zum klassischen Repertoire der Magier und Zauberkunstler. ... Der
Fortschritt in der Zaubergeschichte ... besteht eher in der Rekom-
bination und Verfeinerung der Tricks ... sowie in der Anpassung an die
jeweiligen technischen Moglichkeiten der Zeit und an die veranderten
BedUrfnisse des Publikums. (Felderer und Strouhal 2007, 21-22)

Die Anpassung an die technischen Méglichkeiten um 1900 fihrte dazu, dass
der Transfer des Buhnentricks in die Fotografie eine weitere mediale Trans-
formation erfuhr: im frihen Kino.

1898 verwandelte Georges Méliés den Trick des sprechenden Kopfes in
seinem Film Un homme de tétes in ein singendes Mannerensemble ein
und desselben Kopfes, der in der Frihzeit des Films jedoch, wie in der
Fotografie, stumm bleiben musste. Méliés tritt selbst auf die Bihne und
setzt seinen Kopf dreifach auf zwei neben ihm stehende Tische (Abb. 9).

Abb. 9 Still aus Méliés Un homme de tétes, 1898

Durch die Filmtechniken des Schnitts und der Verdopplung wird das
Abtrennen und Wiederherstellen des Kopfes in der Logik des Erscheinens
und Verschwindens auf der Bihne mehrfach wiederholt. In der ersten
Sequenz krabbelt er unter dem Tisch hindurch. Damit vollzieht er eine fur
die Varieté-Zauberei typische Geste, mit der tblicherweise die Normalitat
und Unverfalschtheit eines Gegenstandes vorgetduscht werden soll.°
.Der Filmapparat ist fur Méliés zunachst einmal die Steigerungsform der

9 Im Beitrag von Sebastian Vehlken in diesem Band wird diese Praxis mit Bezug auf
Christopher Nolan als erster Schritt im dreigliedrigen Systems eines jeden Zauber-
tricks analysiert.
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Zauberhand” (Knorer 2010). Wie die Trick Photography luchst die Filmtechnik
der Zauberbuhne ihre Tricks ab und transformiert sie im neuen Medium
des Films. Hatte diese den Talking Head nur in einfacher Ausfuhrung
erdacht, wird sie in der Filmtechnik als Vervielfachung méglich. Und mehr
noch: durch die Tricktechnik des Films wird dem Publikum eine neue
Opazitat vor Augen gestellt, indem die Technik wieder hinter den Illusions-
effekten verschwindet.

Fur das frihe Kino ist der Zusammenhang von illusionistischen Effekten der
Zauberkunst und des Erscheinens bewegter Bilder, dem Zaubertheater und
dem Kinoraum beschrieben worden - ihr historiografischer Gravitations-
punkt sind optische Apparate wie die Laterna Magica (Zauberlaterne), die
das Erscheinen und Verschwinden von projizierten Bildern vorfuhrte.”® In
der Figur Georges Mélies kulminierte die historische Kreuzung vom phan-
tastischen Film und Zauberkunst, er kaufte 1888 das Zaubertheater des
berihmten Magiers Jean-Eugéne Robert-Houdin und schloss mit seinen
Filmvorfuhrungen an die Vorfuhrungspraxis der Zauberbtihne an. Wahrend
seine filmischen Doppelbelichtungen und Stopptricks das Erscheinen und
Verschwinden von Personen und Objekten an die Logik der Dramaturgie
des Zaubertricks anlehnten, galt fir die Betrachter der Fotografie als
Zauberkunst das zweidimensionale Bild und die Nachtraglichkeit der
Aufklarung des Geschehens. Die Dramaturgie der Fotografie ist kon-
stitutiv in die Blackbox der Apparatur versenkt. An dieses Moment des
Entzugs vor den Augen der Betrachter band sich der unbedingte Glauben
an Fotografien, der sowohl Wissenschaft als auch Pseudowissenschaft
fesselte, und der in Manualen zur Trick Photography Aufklarung erfahren
sollte.

Verdachtige Mediationen

Der aufklarerische Modus der Zauberliteratur sollte dem naturmagischen
Bild durch die Transparenz der Technik die Mystik austreiben, was gleich-
zeitig ein Phantasma der allumfassenden Intervention und Beherrsch-
barkeit der Technik hervorbrachte. Die Untersuchung des Objektivitats-
paradigmas der Wissenschaftshistoriker Lorraine Daston und Peter Galison
hat gezeigt, dass sich im Laufe des 18. und 19. Jahrhundert die Maxime einer
nicht-intervenierenden Objektivitdt herausbildete, die in der Verwendung

10  Tom Gunning stellt in seiner Analyse des frilhen Avantgarde-Kinos ,den Film der
magischen lllusion’ bei Méliés dem narrativen Film gegenuber. Der frihe Trick Film
wird damit zur magischen Attraktion gegenuber der einfachen Struktur des kon-
tinuierlichen Narrativs. Vgl. Gunning 1986, 65. Siehe auch Kessler et al. 1993 und
Malthéte und Mannoni 2002.
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der wissenschaftlichen Fotografie ihren Niederschlag fand (Daston und
Galison 2002, 29). In wissenschaftlichen Experimentalanordnungen sollte
die Subjektivitat des eingreifenden Wissenschaftlers gebannt, die Maschine
in ihrer Selbsttatigkeit ungestort bleiben. Die Natur sollte sich ohne
Jverdachtige Mediationen” selbst auf der lichtempfindlichen Schicht zur
Erscheinung bringen (ebd., 30). Das von der Natur selbst hervorgebrachte
Bild legitimierte allerdings nicht nur die Wissenschaftlichkeit der Ergeb-
nisse. Gleichzeitig konnte es als Beweis scheinbar unerklarbarer Effekte
auf der Fotoplatte eingesetzt werden. Diese, von William Henry Fox Talbot
als ,naturliche Magie" bezeichnete Fahigkeit der fotografischen Apparatur
setzte eine direkte Ubertragung der Erscheinungen voraus (vgl. Nickel
2002, 133). Der kurze Moment der Einschreibung bei der fotografischen
Aufzeichnung hielt dabei Wissenschaft als auch Pseudowissenschaft in
Bann. Die Fotografie im Sinne der Zauberkunst geht dagegen von der
artifiziellen Gemachtheit der Bilder und der Einfachheit des Verfahrens
aus. Der Konnex von Zauberei und Fotografie treibt eine Entmystifizierung
des Mediums voran, bei der das Medium so verfugbar und erklarbar wie
moglich erscheint. Als spielerisches, aber erklarbares Wissen sollte die
Fotografie von spiritistischen und okkulten Phanomenen abgegrenzt
werden, was sich im eingangs zitierten Zauberhandbuch in der Formel
des ,Kollabierens des Spiritisten” artikuliert. Die Desillusionierungs-
strategien durch das Aufdecken der Produktion der Bilder sind dabei
naturwissenschaftlichen Argumentationsweisen analog, die sich um

1900 von parawissenschaftlichen Aktivitdten abzusetzen suchten. Diese
Experimente bezogen sich auf den im Mesmerismus wurzelnden wieder-
aufkommenden Mediumismus, der ein universales Fluidum annahm, eine
magnetische Kraft, die alle Kérper durchdringe und insbesondere an den
Fingerspitzen des menschlichen Kérpers als Lichterscheinung entstréme."
Nachdem die Rontgenfotografie 1895 von Wilhelm Konrad Rontgen den
Beweis daflr lieferte, dass die Fotografie das geeignete Medium zur
Aufzeichnung nicht wahrnehmbarer Phdnomene war, schien nahe zu
liegen, dass sie auch die mesmerschen Stromungen oder die von Carl von
Reichenbach propagierte ,0d-Strahlung” aufzeichnen kénne (vgl. Chéroux
1997). 1897 begann der franzdsische Neurologe Jules-Bernard Luys, wie
schon zuvor Hippolyte Baraduc und Louis Darget, Fluidalfotografien zur
Aufzeichnung von Krankheitssymptomen seiner Patienten herzustellen, um
eine Klassifizierung der kérpereigenen Ausstrahlungen bei verschiedenen
Krankheiten und verschiedenen Zustanden der Hypnose zu erstellen (vgl.

11 Ausfuhrlicher zum Verhaltnis von mesmerischer Strémung und Od-Strahlung zur
Fotografie vgl. zuletzt Muller-Helle 2014.
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Geimer 2002, 335). Zusammen mit seinem Kollegen Emile David stellte er
die Serie ,Effluves Digitaux” her (Abb. 10).
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Abb. 10 Jules-Bernard Luys und Emile David, Fluidalfotografie, 9. Oktober 1897

Auf der fotografischen Abbildung erkennt man, nahezu ein Quadrat um
das Zentrum bildend, vier ovale Fingerabdrucke, ein funfter wird fast voll-
standig vom rechten Bildrand weggeschnitten. Um die funf Fingerspitzen
herum zeigen sich wieder helle Ausstrahlungen, die in einem starken Hell-
Dunkel-Kontrast die Formen im Innern hervortreten lassen. In der rechten
oberen Ecke erscheint ein heller, ebenfalls ovaler Abdruck, der durch eine
schlierenartige Struktur nach unten gezogen zu werden scheint, was Luys
als ,ein im Entwicklerbad flottierendes Fragment der Epidermis” (ebd., 334)
identifiziert. Dieses Ergebnis wurde durch das direkte Auflegen der Finger
einer Versuchsperson auf eine 15 bis 20 Minuten im Entwicklerbad liegende
Trockenplatte gewonnen (vgl. Chéroux 2005, 85), welche die direkten Aus-
strahlungen der Patienten auf der sensiblen Platte visualisieren sollte,
die je nach Alter, Geschlecht und Gemutsverfassung unterschiedliche
Formationen entwickelten. Die herausragende Eigenschaft der Aufnahme-
apparatur, die auf die bloRe Platte reduziert wurde und bei der die gesamte
Mechanik von den Kameragehausen bis zu den Objektiven entfiel, war hier
allein die Aufzeichnung einer Spur, die aus dem Reich des Unsichtbaren
enthoben werden sollte. Diese Strategie der Sichtbarmachung verweist
auf die frihen fotografischen Diskurse, die mit William Henry Fox Talbots
Lpencil of nature” und der Vorstellung einer sich selbst auf der fotogra-
fischen Platte einschreibenden Natur ihren Anfang nahmen und in der
Zeichenklassifikation von Charles Sanders Peirce theoretisiert wurden.
Peirce entwickelte in seiner Zeichenklassifikation 1893 zur Beantwortung
der Frage ,Was ist ein Zeichen?” das Konzept des Index - einer Spur, die
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eine existenzielle Beziehung zu einem Referenten unterhalt (Peirce 1986).
Diese Vorstellung schreibt sich in der Theoretisierung der Fotografie durch
Rosalind Krauss fort:

Photographie ist ein Abdruck oder eine Ubertragung von Realem; sie
ist eine photochemisch verarbeitete Spur, die kausal mit dem Ding
in der Welt, auf das sie referiert, verbunden ist, wie Fingerabdricke,
FuBstapfen oder Wasserringe, die kalte Glaser auf einem Tisch hin-
terlassen. (Krauss 1998, 116)

Die Stromungsanhanger legten der Ausdeutung ihrer Experimente eben
diese Vorstellung des Abdrucks eines real existierenden Phanomens
zugrunde. Eine Beweisfuhrung, die sich gerade den fehlenden mimetischen
Bezug zu einem klar erkennbaren Referenten zunutze macht. Diese Licke
der Referenz wurde von Strémungsanhangern immer wieder mit wilden
Spekulationen besetzt.

Gegenbeweise, die vor allem von René Colson und Adrien Guébhard gegen
die Fluidalfotografien gefuhrt wurden, richteten sich auf diesen freien Inter-
pretationsspielraum und machten dingfest, was sich auf der fotografischen
Platte niederschlagt, indem sie eine genaue Bestimmung des Referenten
anstrebten (Abb. 11).
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Abb. 11 Adrien Guébhard, Vier Fluidalfotografien auf eine Karte geklebt, 1897-98

Auf einer Platte des Physikers Guébhard, der in den Jahren 1897 und

1898 die Presse mit Artikeln zur Widerlegung der Strémungsanhanger
Uberschwemmte, sieht man erneut Einwirkungen von Fingern auf der
Emulsion der Platte, jedoch mit einem entscheidenden Unterschied zu Luys
Experimenten. Betrachtet man die rechte untere Aufzeichnung mit vier
ovalen Formen, die durch die Buchstaben A-D gekennzeichnet sind, erkennt
man unschwer, dass die linke obere, im Gegensatz zu den drei anderen,
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keine helle Korona um sich herum aufweist. A und B sind Einwirkungen von
lebendigen Fingern auf der Platte; Cist die Einwirkung eines mit warmem
Wasser geflllten kinstlichen Fingers und D die eines klnstlichen Fingers
bei normaler Temperatur. Mit diesem Experiment wurde das vitale Fluidum,
das Luys aufzuzeichnen glaubte, als eine Warmeeinwirkung auf der fotogra-
fische Platte entlarvt. Bei der vergleichenden Analyse der beiden Platten
von Luys und Guébhard wird deutlich, dass die Lesbarkeit der Bilder an

das Aufdecken der Produktionsbedingungen gebunden war. Nur an ihnen
kann die Unterscheidung zwischen Beweis und Gegenbeweis festgemacht,
das Spiel von Zuschreibung, Betrug und neuester chemisch-technischer
Evidenzproduktion entschieden werden.

Die Entlarvungsstrategien zur Eindémmung des Ubersinnlichen Vermdgens
der Fotografie nahmen, wie die Erklarungen der Trick Photography im
Zauberhandbuch, das Aufdecken der Produktionsbedingungen in den Blick.
Solange die Konstruktion der Bilder durchschaubar war, konnten sich keine
magischen Uberschisse einschleichen: Es ist leicht erkennbar, dass der
Kopf in das Bild hineinmontiert ist. Der wesentliche Unterschied zwischen
den Experimenten Guébhards und den Beispielen des Zauberhandbuches
liegt jedoch in der Méglichkeit der Erkennbarkeit des Phanomens. Indem
die Trick Photography auf der ikonischen Ebene leicht lesbare Bildelemente
in einer Collage zusammenfuhrt, stellt sich die Evidenz der Gemachtheit
der Bilder her. In den Fluidalfotografien kommt tber das Zusammenspiel
identifizierbarer Bildelemente (Fingerabdrilicke) und abstrakterer Formen
(helle Kreise um die Fingerkuppen) ein endloses Spiel der Bedeutung des
Referenten in Gang. Die entscheidende Pointe liegt darin, dass standig

ein Spalt zwischen identifizierbaren und nicht-identifizierbaren Bereichen
offen gehalten wird. Klar lesbare Spuren, wie die Fingerabdrucke, lassen
sich auf einen Begriff bringen, an ihnen gerinnt eine bestimmte Bedeutung.
Die verflUssigenden, abstrakten Spuren der Fluidalfotografien schaffen
hingegen einen bedeutungsoffenen Raum, der durch wilde Zuschreibungen
besetzt werden kann. Dies etabliert ein Verhaltnis von Transparenz

und Opazitat der Bilder, durch welches ein potentiell unabschliel3barer
Deutungsprozess in Gang bleibt, der in spiritistische Erkldarungsmodi einge-
speist wurde. Diese Bilder figurieren in markanter Weise das Erscheinen
einer Spur, die durch ein Phantasma der Unmittelbarkeit den Kontakt mit
unerklarlichen Phanomenen suggeriert. Noch Barthes bemerkt in der
Hellen Kammer:

Die PHOTOGRAPHIE ist, wortlich verstanden, eine Emanation des
Referenten. Von einem realen Objekt, das einmal da war, sind Strahlen
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ausgegangen, die mich erreichen, der ich hier bin; die Dauer der Uber-
tragung zahlt wenig. (Barthes 1985 [1980], 90)

Gegen ein solches Postulat der unmittelbaren Ubertragung stellt sich die
Idee einer Fotografie als Zauberkunst. Sie wird in dieser Konstellation als
Kunst der Tauschung vorgestellt, die jenseits von magischen Erscheinungen
lllusionen durch Kniffe und Tricks vorfihren kann. Diese Trick-Techniken
sind jedoch nur so lange nicht erklarbar, wie das Wissen um ihre chemisch-
technische Verfasstheit opak bleibt.

Angesichts der Fotografie wird gemeinhin auf das Erscheinen der Dinge
in der Silberschicht fokussiert. Die Fotografie im Sinne der Zaubertechnik
zu begreifen heil3t, sie in der prozessualen Dynamik des Dreischritts

vom ,Erscheinen - Verschwinden - Wiedererscheinen” zu verstehen. Die
Zaubertechnik im Sinne der Fotografie zu begreifen heil3st wiederum, den
performativen Charakter des Bihnenzaubers ins Ikonische zu wenden
und ,eine unmittelbare Erfahrung in eine verarbeitete Erfahrung” zu ver-
wandeln (Daston 2005, 121).
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