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Gebannte Beschleunigung

Rennautos, Fotografie und die Paradoxien
der stillgelegten Geschwindigkeit'

Juri Auderset, Philipp Müller

Einleitung

Die Beziehung des früh verunglückten Schweizer Formel-1 -Fahrers Jo Siffert zum

Fotografen Jean-Claude Fontana und zum Künstler und Bildhauer Jean Tinguely
hat Kreise gezogen, die vom Rennparcours in Künstlerzirkel führten, ohne dabei

je von ihrem Ausgangsort loszukommen - der gemeinsamen Faszination für
Bewegung, Geschwindigkeit, schnelle Autos und ihre (unmögliche) Bändigung,
ob auf der Rennstrecke, in der Fotografie oder der Kunst. «Ich glaube, dass das

Automobil heute die ziemlich genaue Entsprechung der grossen gotischen Ka-
thedralen ist», schrieb der Semiotiker Roland Barthes 1957, als er sich in seinen

MyfÄe« des AZtags auf die Spur dieser Faszinationskraft machte. Das Automobil
sei «eine grosse Schöpfung, die mit Leidenschaft von unbekannten Künstlern
entworfen wurde und von deren Bild, wenn nicht von deren Gebrauch ein gan-
zes Volk zehrt, das sie sich als ein vollkommen magisches Objekt aneignet».-
Barthes hatte einen scharfen Blick für die mannigfachen Bedeutungsräume,
die sich an das relativ profane technische Objekt des Automobils hefteten. Das

Automobil integrierte und rearrangierte Entwicklungen, welche das Alltagsleben
des 19. Jahrhunderts geprägt und transformiert hatten: sein Verbrennungsmotor
verwies auf die Dampfmaschine, während seine Ästhetik und sein «kultureller
Habitus» auf «jenes herrschaftlich-sportliche Spiel der Kutschenfahrt und des

Pferderennens» Bezug nahmen.' Damit öffnete das Automobil kollektive Ima-

ginationsräume: Mit ihm verbanden sich neue Zeit-, Raum-, Bewegungs- und

Körpergefühle, es wurde zur Projektionsfläche für einen neuen Kult des Fahrens,

der fliessenden Bewegung, des Tempos, der Beschleunigung, und es signalisierte
soziale Statuszuschreibungen, Geschlechteridentitäten und Klassenzugehörig-
keiten.'* Die Faszination für die Beherrschung von Maschinen, wie sie im schnei-

len Fahren von Autos zum Ausdruck kommt, gilt nicht erst seit Barthes als ele-

mentares Moment moderner Selbstdarstellung, sondern wurde spätestens seit

dem Ende des 19. Jahrhunderts zu einem allgegenwärtigen Gegenstand ästhe-

104 tischer, philosophischer und alltäglicher Reflexion. Das Automobil vermittelte das
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Abb. 1: Grant/Prix von Frara&re/cA (7?«'mx,) 7965. S(j/ertaw/ûferftart//m'e.Fî7otenèn7/e,
Ledery'acke, ge/axxene 7^ö/-per/iü/t«ng, den S/ick an/ den F/nc/npwnfa der Fennxtrecke

geric/i/ef. Dre Fotogra/e xcta/5/ereofype t/ex Fenn/a/irerx, die 7ed einer ikonogra/xc/ien
Fonxtrafe'on t/ex 5/ortxtarx warden nnt/ xrc/r dnrc/î dire /gnrafrven nnt/ xy/nio/ixcften
Wret/er/to/nngxxfrafanren anxze/cAnen. (© 7ean-C/ant/e Fontana)

Gefühl, so Joachim Radkau, «den bis dahin passiv erfahrenen Beschleunigungs-

prozess selber zu steuern», den die Zeitgenossen in der Moderne zu erleben

glaubten5

Ein wichtiger Faktor in dieser Transformation des schnellen Autos in ein Sinnbild

von Modernität war die Fotografie, die dem Kult der Geschwindigkeit in Gestalt
des Rennwagens eine passende Ikone schuf. Die Verbindung von Fotografie
und Automobil hat vor einigen Jahren bereits der amerikanische Historiker
Rudy Koshar hervorgehoben: "It is a well-known fact that artists and photo- 105
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graphers have been attracted to the representational potential of the automobile
since it first began to navigate the streets."® Das Automobil übte auf Fotografen
aufgrund seiner Verbindung zu zwei symbolischen Sphären eine besondere

Anziehungskraft aus. Einerseits war es das Symbol für eine neue, individuelle
und demokratisierte Mobilität, welche sich von der kollektiven Mobilität der

Eisenbahn des 19. Jahrhunderts abgrenzte und damit zum Kristallisationspunkt
eines individualisierten modernen Lebensstils, zu einer alltäglichen «metaphor
of modernity» wurde;' andererseits war das Automobil von Beginn an in einen

populärkulturellen Inszenierungsrahmen eingespannt, der gerade das Ausser-

gewöhnliche und Spektakuläre betonte und im Zuschauen und in der fotografischen

Ablichtung eine «öffentliche Lust an der Wirklichkeit» kultivierte: Eingebunden
in eine neue Automobil-, Sport- und Rennkultur ging es um Geschwindigkeits-
rekorde, Temposteigerungen, Willensstärke, Energie, Maskulinität, Todesmut,
Nervenkitzel und Raserei.® Die Bilder des jungen Formel-1-Piloten Jo Siffert von
Jean-Claude Fontana, der selbst ein begeisterter Anhänger von Autorennen war,
sind Teil der Geschichte dieser symbolischen Dimensionen. In ihnen kreuzen

sich die Faszination für Geschwindigkeit und der Versuch ihrer Bändigung auf
der Rennstrecke und in der Fotografie.

Fotografische Temporalitäten

Die Faszination der Fotografie für schnelle Autos und Rennwagen entstand

nicht allein aus einem gesellschaftlichen Hang zu mehr Geschwindigkeit,
sondern auch aus der Entwicklung des Mediums Fotografie selbst. Seit ihrer

Entstehung in der Mitte des 19. Jahrhunderts stellte die Dauer der Aufnahme
das zentrale Problem von Fotografen dar. Lange Belichtungszeiten führten dazu,
dass etwa der zu schnell wandernde Schatten von aufgenommenen Gebäuden

auf den Bildern nicht mehr realistisch erschien. Der Faktor Zeit wurde so zu
einer entscheidenden Grösse in der Fotografie, und die Definition fotografischer
Sujets erhielt ihre Bedeutung nicht zuletzt aus dem Bezug zu der Geschwin-

digkeit, in der die jeweilige Aufnahme gemacht werden konnte. Als seit dem

Ende des 19. Jahrhunderts mit der technischen Verbesserung der Kameras, der

Verschlüsse und Objektive sowie der höheren Lichtempfindlichkeit des Foto-
materials und der Entwicklung neuer Verfahren wie der Chronofotografie das

fotografische Einfangen von Bewegung möglich wurde, wuchs das Interesse

an der Darstellung von Expresszügen, galoppierenden Pferden, rennenden

Menschen und fahrenden Autos rasant.®

Bewegung war von einem Hindernis zu einer neuen Möglichkeit der fotogra-
106 fischen Darstellung geworden, da die Fotografie nun Dinge sichtbar machen
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Abb. 2: Grand Prix von Feranzo, 7ia/ien 79(57. Sij/ert (7. Tîangj mii der LoZns 20 ("For-

me/-7n«iorj. 7/and/icAere Fameras, ZicAiemp/ind/icAere,s Fi/mmaieriaZ, ZicA/rtdrAere

FeZeoZy'eAfive, ZoomoA/eAZive nnd eZwa.s spd'Zer anfo/oAMMierende nnd moïorAefrZeèewe

Trameras /«Arten daz«, doss rtcA die 7?e«n.sport/otogra/Ze seiz den 7 9<50er-/aAren raranf
wandeZie. Dre «nmiZZeZAare ZVaAe z«r FennsZrecAe wnrde damiz zn einem gewissen Grad
oAsoZeZ. (© Jean-C/ande Fonfana)

konnte, die für das blosse Auge aufgrund ihrer Geschwindigkeit nicht zu erkennen

waren. Innerhalb weniger Jahrzehnte hatte sich die Temporalität der Fotografie
grundlegend verändert: War sie in der Mitte des 19. Jahrhunderts noch auf die
Geduld und den Langmut der posierenden Objekte angewiesen und wurde damit

geradezu zu einer Einübung von Entschleunigung, verband die Verkürzung der

Belichtungszeit die Fotografie nun mit dem ästhetischen und gesellschaftlichen
Versprechen eines neuen Sehens, in deren Zentrum die Einsicht in das beschleu- 107
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nigte Gewimmel des modernen Lebens, die Dokumentation des flüchtigen Augen-
blicks, das fotografische Einfrieren von Bewegung und Geschwindigkeit stand.'®

Die potenziellen fotografischen Repräsentationsformen und die gesellschaftlichen
Funktionen der Fotografie erweiterten sich im Zuge dieser Entwicklung radikal,
wie der surrealistische Schriftsteller Louis Aragon 1936 bemerkte: «Il s'est

produit, grâce au perfectionnement technique, qu'à son tour la photographie a

quitté l'atelier, qu'elle a perdu son caractère académique statique, figé. Qu'elle
s'est mêlée à la vie. [...] Elle nous montre non plus des êtres qui posent, mais

des hommes en mouvement. Elle fixe des moments de leurs mouvements que
nul n'eût osé imaginer, n'eût osé voir. [...] La photographie, elle, aujourd'hui, a

toutes les audaces. Elle découvre à nouveau le monde.»"

Mit diesen von Aragon angesprochenen Veränderungen der Fotografie werden

die Konturen eines Paradoxes sichtbar, das sich aus der Begegnung von Foto-

grafie und Automobil ergab und diese fundamental von Kino und Fernsehen

unterschied. Indem es der Fotografie technisch möglich wurde, Bewegung in
einer Momentaufnahme im Bild einzufangen und eine «Transformation von
Zeit und Bewegung in den statischen Zustand des fotografischen Bildes» zu
bewirken,machte sie die Dynamik und Geschwindigkeit teilweise wieder
unsichtbar - also genau jenes Merkmalbündel des Automobils, das seiner zeit-

genössischen Faszinationskraft vor allen Dingen zugrunde lag. Gerade durch die

nunmehr scharfe, klar konturierte Aufnahme des rasenden Objekts scheint es

auf der Fotografie stillzustehen. Nicht zuletzt aus diesem optischen Gegensatz

zu bewegten Objekten und ihrer möglichen Repräsentation in bewegten Bildern
resultiert der besondere Status der Fotografie des modernen Rennwagens.
Die fotografische Darstellung von Geschwindigkeit machte unsichtbare Dinge
sichtbar, verlieh dem sichtbar Gemachten jedoch zugleich eine irreale Kompo-
nente. Dieses Phänomen hat Siegfried Kracauer in seinem Aufsatz Die PAofo-

grapfa'e bereits früh umschrieben. Weil in der Aufnahme allein der Bruchteil eines

Moments festgehalten wird, erscheint er von jenem realen Zeitfluss isoliert, der

in der Lage wäre, ihm Bedeutung zu verleihen." Das Foto des vorbeirasenden

Rennwagens stellt seine Bewegung in der Aufnahmeschärfe still und schneidet

seine Darstellung gerade durch die technisch gelungene Abbildung von dem

erklärenden zeiträumlichen Kontext ab. Dadurch entsteht ein Freiraum, eine

ästhetische Leerstelle um das bewegte und zugleich stillgestellte Objekt, die

mit eigenen Bildelementen gefüllt werden kann. Fotografen nutzten diesen

Freiraum, um eine Ikonografie des Rennfahrers zu entwerfen, die ihn auf eine

eigene, fotografische Weise in die Geschwindigkeit zurückversetzten. Gerade

in dieser aus dem ästhetischen Umgang mit der Aufnahmetechnik entstan-
denen Form erhielten der Rennwagen und sein Pilot ein massenhaft reprodu-

108 zierbares Gesicht, das die Zeitgenossen in den im 20. Jahrhundert populären
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Abb. 3: Sz/jferZ z'm Fo/zrzeMgaw/zöwger, unterwegs zu einer FenwsZrecke, 7962/63. SZz/ZsZawc/

vor <7er SejcA/e«nig«ng. /Ve6ew <7ew/oZogra/zscAe« T/eraus/orderungew <7er Repräsentation
vow Bewegung 6ezn/za/Zen Fontanes Azz/haftznen Kontraste zum Gesc/rwinrfig^ei/ite/f äes

Fennsports unä r7o7:wmen/ierew äie scAeiw6ar ereigwiiZoie Zeit des WarZewi zwiic/zen den

Fennen. (© 7ean-CZaz«7e FonZanaJ

illustrierten Zeitschriften wiedererkennen konnten. Siegfried Kracauers Hin-
weis auf die Konsequenzen dieser der Fotografie eigenen Zeitlichkeit, welche

Flüchtigkeit, Wiederholbarkeit und Ähnlichkeit in eigentümlicherweise vereint,
charakterisiert auch Jean-Claude Fontanas Darstellung der Geschwindigkeit
des Rennwagens von Jo Siffert: «Von dem Bruchteil einer Sekunde, der zur
Belichtung des Gegenstandes genügt, hängt es unter Umständen ab, ob ein

Sportsmann so berühmt wird, dass ihn im Auftrag der Illustrierten die Photo-

graphen belichten.»"' 109
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Die fotografische Stillegung von Geschwindigkeit

Die für die Rennfotografie konstitutive «Spannung von Stillstand und Bewe-

gung respektive stillgelegter Bewegung»^ wird in den Aufnahmen sichtbar,
die Jean-Claude Fontana zu Beginn der 1960er-Jahre machte. Fontana war ein

Freund des Rennfahrers Jo Siffert und wuchs wie jener in der Freiburger Unter-
Stadt auf, wenige Schritte entfernt von der Drahtseilbahn, dem Funiculaire, in
welchem Nikiaus Meienberg in seiner Reportage über Siffert die Klassenver-
hältnisse der Freiburger Gesellschaft technisch-architektonisch verkörpert sah:

Die «barmherzigen Einwohner der Oberstadt» Hessen dank des Funiculaire, das

von den Abwässern der Oberstadt in Bewegung gebracht wurde, «die Mitbürger
in der basse ville schon seit Jahrzehnten an ihren Exkrementen profitieren», so

Meienberg, und «diese Energiequelle gestattet einen bescheidenen Fahrpreis,
dem schmalen Einkommen der Unterstädtler angepasst»."> Während Siffert
durch den Handel mit Gebrauchtwagen und durch die Rennfahrerei das zunächst

schmale Einkommen aufzubessern verstand, widmete sich Jean-Claude Fontana

als Autodidakt der Fotografie und begleitete Siffert zu Beginn seiner Karriere
auf diverse Rennstrecken Europas. Aus dieser Konstellation ergibt sich der

Charakter der hier abgebildeten Fotos, die zwischen intimer Freundschafts-

fotografie und dokumentarischer Sportfotografie oszillieren, die das Gesellige,
Nachdenkliche und manchmal Melancholische in der Zeit des Nichtfahrens mit
der Einsamkeit, Intensität und Anspannung des Fahrens kontrastieren.

An den Bildern ist nicht zuletzt die bereits angesprochene Herausforderung
ablesbar, die Dynamik der rasenden Rennautos in einem Bild erneut sichtbar

zu machen. Fontana versuchte, die Geschwindigkeit des Rennautos durch die

sogenannte Wischtechnik darzustellen: anstatt buchstäblich «eingefrorene»
Momente scharf zu präsentieren, konnte durch das horizontale Mitziehen der

Kamera das Objekt vor seinem verwischten Vorder- oder Hintergrund scharf

herausgehoben werden." Das in klaren Konturen erscheinende Automobil setzt

sich von den schemenhaften und verzerrten Zuschauern und ihren Schatten

ebenso ab wie von den verschwommenen Strassenzügen, Werbebannern und

Häuserzeilen im Hintergrund. Das umgekehrte Verhältnis von verwischtem

Objekt und scharfem Umfeld provoziert ähnliche visuelle Effekte der Bewe-

gung. Die spezifischen Schärfe-Unschärfe-Verhältnisse in der Bildkomposition
vermögen damit jenen Eindruck von Geschwindigkeit zu erzeugen, der durch
die fotografische Stilllegung zunächst suspendiert wurde.

Damit reproduzieren diese fotografischen Darstellungsmodi einen Topos der

sinnlichen Wahrnehmungsverschiebung durch Geschwindigkeit, den bereits Victor

Hugo 1837 in der Eisenbahn formulierte: «Die Blumen am Feldrain sind keine

110 Blumen mehr, sondern Farbflecken, oder viel mehr rote und weisse Streifen; es
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Abb. 4: [/«Aekawnle FennstrecAe, 7967. Die Loto 75 von Si/^ert wà'Arend dej Fennens

(Fonwe/VMniorJ. Fepräsenlarion von GejcAwtoA'gte'f r/nnc/r Vk/scAtecAmk: <7a,s Mteie-
Aen r/er Kamera mil dem bewegten Gegenstand scAaj^t ScAät/e-DnscAät/e-VferAa/fnme
zwischen rfem /oknssierten Fennwagen and dem verwischten Vferder- nnd Tïinîergrand.
(© 7ean-C/a«<7e Fontana,)

gibt keinen Punkt mehr, alles wird Streifen; die Getreidefelder werden zu langen

gelben Strähnen, die Kleefelder erscheinen wie lange grüne Zöpfe, die Städte,
die Kirchtürme und die Bäume führen einen Tanz auf und vermischen sich auf
eine verrückte Weise mit dem Horizont.»'^ Das im Auge der Kamera stillgelegte
Zerfliessen und Verformen der Gegenstände im Vorder- und Hintergrund der

Bildkompositionen ahmt die Wahrnehmungserfahrung des menschlichen Auges
bei der Betrachtung von bewegten Gegenständen nach: das fokussierte Objekt
bleibt temporär nur scharf erkennbar, wenn sich das Auge mit ihm bewegt, was 111
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wiederum zu einem Verwischen all derjenigen Sinneseindrücke führt, die nicht
fokussiert werden.

Indem die Teleobjektive in den 1960er-Jahren lichtstärker wurden und die

Entwicklung von Zoomobjektiven Aufnahmen aus grösserer Distanz möglich
machten, die Autofokussierung die Reaktionsgeschwindigkeit der Fotografen
unterstützte und motorenbetriebene Kameras serielle Bildaufnahmen in kürzester

Zeit ermöglichten, wurde die fotografische Darstellung von Bewegung durch neue

technologische Möglichkeiten ergänzt." Diese Verfahren nutzte auch Fontana.

Mit seiner Praktica, einer in Dresden hergestellten Spiegelreflexkamera, auf
welche er ein Teleobjektiv montierte, gelang es ihm beispielsweise, das aus einer

Kurve hervorschiessende Auto Sifferts in kürzester Zeit mehrmals abzulichten,
wobei das Zentrum der Aufnahme - das Cockpit des Rennautos - scharf blieb,
während die Peripherien des Bilds strahlenförmig durchzogen schienen. Linien,
Streifenstrukturen und lang gezogene, leicht gekrümmte Schraffierungen im
Hintergrund wurden dadurch als Bewegungs- und Geschwindigkeitsindikatoren
sichtbar, während die scharfe Aufnahme des Konterfeis von Siffert nur durch die
leichte Neigung des Kopfes eine Vorstellung der wirkenden Fliehkräfte erlaubt.

Auch hier sind es die Schärfe-Unschärfe-Relationen des Bilds, welche die Be-

wegung aufscheinen lassen.

Schluss

Die Faszination für Maschinen, Bewegung und Geschwindigkeit sowie deren

künstlerisch-ästhetische Verarbeitung verband Fontana und Siffert mit einem

weiteren Freund aus der Freiburger Clique, mit dem Künstler Jean Tinguely.
«Ich liebe die Formel 1, denn sie ist die konzentrierteste Begegnung zwischen

Mensch und Maschine, zwischen dem Menschen und dem hellen Wahnsinn»,
hatte dieser einmal gesagt und im Sinn für das «Absurde, für den Aberwitz, das

Unnütze, Sinnlose, etwas Verrückte» das Gemeinsame zwischen der Arbeit des

Rennfahrers und des kinetischen Künstlers entdeckt.*' Während sich Jo Siffert
mit seinem Geschäftssinn gewieft die Kommerzialisierungsdynamiken des

Rennzirkus aneignete, zum Werbeträger, Sponsorenmagnet und zur Ikone des

Rennsports der 1960er-Jahre avancierte - und dabei gleichzeitig eine gewisse iro-
nische Distanzierung zu diesem Spektakel pflegte -, schuf Tinguely mit den nach

Crashs übrig gebliebenen Abfällen, Fragmenten, Bruchstücken und Wrackteilen

genau dieses industriekapitalistischen Unterhaltungsgeschäfts seine kinetische

Kunst, seine, wie der Schriftsteller Peter Weiss nach einem Umzug von Tinguelys
autodestruktiven Maschinen in Paris einmal meinte, «monströsen, klappernden,

112 scharrenden Automaten» Was nach dem Umschlagen der in der Rennfahrerei
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Abb. 5: Grawe! Prà 4e /a So/itw4e iw Stuttgart, De«7seWaw4 7964. ST/fert wirf 4er Low«
24-5PA7. Darc/r 4;e Vcrwew4wwg vow re/eoè/'e&hvew ewt,ytaw4ew wewe /otograjfacAe Pe-

prasewtariow.s/orwjew von Gesc/iwf'wdigfe't. Pc/rar/e Kowtwrew 4ej ßr'Wzenfrwmj ww4

PcPraj^ernw^ew 4er ß44perrpAerre erzengew vwneWe GescPvviw4('gfe'f.sej§'eÄ:fe. (© 7eaw-

Ciaw4e FowtowaJ

inszenierten industriekapitalistischen Produktivkräfte in ihre «Destruktivkräfte»

an verschrottetem und weggeworfenem Material übrig blieb, bildete das Aus-

gangsmaterial für Tinguelys kinetische Kunst der absurden Bewegung.^
Dabei zeigen die bedeutungslos zusammenhängenden, gegen- und miteinander
kreisenden Maschinenteile von Tinguelys «Automaten» die isolierende Wirkung
von Beschleunigung wie in der Fotografie, die Jean Claude Fontana für die
Ästhetik des Rennfahrens nutzte. Fontana versetzte Sifferts Runden drehenden

Wagen auf diese Weise in die Geschwindigkeitsikonografie des 20. Jahrhunderts. 113
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Abb. 6: /ean Ti'ngae/y «nd 7o ST/ferf be; der Garage Sijjfert, Freiharg 7970/77. Dre Farci-
wariow y«r Sewegang, GercAwindigfceh, das Vfer/iä/fnis von Wense/! and Masc/n'ne sowie
der Si'nn_/«r das Aèsarde verèand die fa'nerisc/ie Fiowf TmgaeTys mh der Fenn/a/ireref
ST/feris. (© Jean-Claude Fontana)

Statt aus einer zeitlichen Abfolge die Bedeutung des dargestellten Moments zu

gewinnen, grenzen seine Bilder den Augenblick des vorbeifahrenden Rennwagens

von seinem zeitlichen und räumlichen Umfeld ab und transformieren ihn dadurch

in ein abstraktes Objekt. Der Betrachter sieht auf den Fotografien nur Elemente

einer Geschwindigkeitssymbolik, deren Zusammenhang aus dem ästhetisch

konstruierten, erschaffenen Bildkontext entsteht. Für sich genommen wären sie

ähnlich partikular und bedeutungslos, wie es Tinguelys Installationen demonstrativ

vorführen. Die Faszination für Geschwindigkeit und ihre Beherrschung führte
damit für Fontana und Tinguely in die Aufhebung einer bestehenden raum-zeit-

liehen Ordnung zugunsten der Reinszenierung von Bruchstücken.

114
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Anmerkungen

1 Die hier abgedruckten Fotos entstammen der Ausstellung de t'appe/a/s Seppi. do Si/fert
c6 dean T/ngue/y. Photos rie dean-C/aude Fonfana, die im Rahmen von TINGUELY2016
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