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C H R I S T I A N  R A T T E M E Y E R

For over twenty years, C hristopher W illiams has 
m ade work abou t the conditions of photography as a 
m edium  suspended  betw een fine a rt and the applied 
uses o f docum entation , advertising, and  journalism . 
A nd a lthough his work includes many qualities of 
conceptual pho tograph ic  practices, such as app ro 
priation , the role o f research  and  archives, and  a cal
culated  use o f com m ercial p rocedures, it would fall 
short to consider W illiams’ practice in pho tographic  
term s alone.

Williams regards photography as an actualization 
o f a m uch larger in te rp en e tra tio n  o f d ifferent 
forces—ideology, industry, progress, culture, hab it— 
from  which we can learn  abou t the effect o f  these 
forces on society as a whole. G ood indicators for the 
range o f references are W illiams’ exhibition  titles, 
which follow a system the artist has em ployed for 
quite  some time. O ften, the titles contain  the dem on
strative “fo r exam ple.” This term inology defines a 
given body o f work as an instance restricting  its reach

C H R I S T I A N  R A T T E M E Y E R  is an art historian and cura

tor at Artists Space in  New York.

to the objects at hand , often d en o ted  by a reference 
to an o th er cultural p roduct. “For Exam ple: Die Welt 
ist Schön” recalls the iconic G erm an photography 
publication  by A lbert Renger-Patzsch from  the late 
1920s and  in W illiams’ m ost recen t series o f exhibi
tions, “Program . For Exam ple: Dix-Huit Leçons Sur 
La Société Industrie lle ,” the title refers to a French 
publication  laying ou t the nuts and  bolts o f industri
al capitalism. Prefixes and  suffixes such as “p rog ram ” 
and  “revision” individuate the w ork’s d ifferen t incar
nations and  suggest b o th  a prelim inary  status and  a 
possibility for change. “For Exam ple: Die Welt ist 
Schön” had  a total o f twenty-four revisions between 
1993 and  2006; “P rogram ” has had  fo u r so far. In 
m any ways, the titles establish the  borders o f an exhi
b itio n ’s focus, as W illiams’ work, as a whole, situates 
itself w ithin a b ro ad er field o f cultural, historical, 
and  form al p roduction  th a t at any given p o in t would 
allow for an opening-up, o r a deepen ing  o f a read ing  
relian t on outside inform ation.

At the cen ter o f W illiams’ m ost recen t series 
of exhibitions, “Program . For Example: Dix-Huit 
Leçons Sur La Société Industrielle  (Revision 1 -4 ) ,”
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CHRISTOPHER WILLIAMS, Rollerstacker, R-136MR, 2005, C-print, triptych, each 16 x 2 0 ” /  C-Print, Triptychon, je  40,6 x 50 ,8  cm, from /  

aus “Program. For Example: Dix-Huit Leçons Sur La Société Industrielle (Revision 1-4).  ” (ALL PHOTOS: DAVID ZWIRNER GALLERY, NEW  YORK)

are th ree  groups o f photographs. T he first group, a 
series of black-and-white gelatin silver prin ts, shows a 
young fem ale m odel partially obstructed  by the crin
kled glass of a shower stall door, with sham poo foam  
in h e r  hair. In the d ifferen t p ictures, she strikes a 
sequence of poses, massaging the sham poo in to  h er 
scalp, sm iling at the cam era, and  gazing dream ily 
outside o f the fram e. The second g roup  shows the 
same m odel w rapped in  two yellow towels— one 
a ro u n d  h e r torso, the o th e r with a tu rban  tied 
a ro u n d  h e r head—sm iling and laughing, fully aware 
o f the  cam era. The left side o f these p ictures, which 
in the previous series was taken up by the  shower 
divider, now prom inently  displays a Kodak Three 
Point Reflection Guide, he ld  in  place by a pho to  clamp. 
A th ird  series o f photographs, u n ited  in to  a triptych, 
shows the  young woman with yellow curlers in h e r 
hair, h e r  gaze d irec ted  first downward and  th en  away 
from  the cam era.

To find  the  m odel, W illiams circu lated  the same 
casting call copy th a t Jacques Tati used fo r Playtime, 
his 1967 film abou t the  new m odern  arch itec tu re  of 
Paris: “A girl about 20-25 years old, coy, a little awk
ward, b u t with in te lligen t eyes...the m ost im portan t 
is the reserved appearance, due to a good educa
tio n .” The tex t of the  casting call and  its last detail, 
unexpected  maybe and  oddly dated  in its bourgeois 
self-confidence, toge ther with the title o f the exhibi
tion and  the subject m atter o f the th ree  series of p h o 
tographs, points to a very specific m om ent in  French 
post-war society th a t was deeply transform ative in its 
effects, and  th a t could be sum m ed up, as has been 
done by Kristin Ross in  h e r  study on th a t period, by 
its desire fo r “fast cars” and  “clean b o d i e s . R o s s ’ 
writings abou t F rench  cu lture  in the decade p reced 
ing the strikes of May 1968 com m ent on the  dram at
ic changes th a t ru p tu red  French society during  these 
years:
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The speed with which French society was transformed 
after the war from a rural, empire-oriented, Catholic coun
try into a fully industrialized, decolonized, and urban one 
meant that the things modernization needed— educated 
middle managers, for instance, or affordable automobiles 
and other ‘mature’ consumer durables, or a set of social sci
ences that followed scientific, functionalist models, or a 
workforce of ex-colonial laborers— burst onto a society that 
still cherished prewar outlooks with all of the force, excite
ment, disruption, and horror of the genuinely new f1

Many of the elem ents tha t Ross identifies as ind i
cators for these transform ations—social housing and 
autom obiles, personal hygiene and  a con tinued  
reliance on colonial relations, b u t also education  as 
the “m oto r” fo r a new middle-class—appear in 
W illiams’ works, carefully fo lded  in to  his continuous 
exam ination  of the roles o f photography in the m od
ern  world. Besides the series o f p ictures focusing on 
the fem ale m odel, o th e r works in “Program . For

Example: Dix-Huit Leçons Sur La Société Indus
trie lle” include a triptych o f a Kiev 88, a Soviet repli
ca of a Hasselblad cam era, two images o f lenses (one 
for a large-form at cam era, one fo r the Kiev 88), an 
apartm en t block in  the Polish city o f Lodz, a flower 
m erchan t in C ologne, a standard  G erm an shipping 
box, a rep ho tog raphed  advertisem ent b rochure  fo r a 
Dacia 1300 car (a license m odeled  on the R enault 
12), a triptych o f a Velosolex m otorized bicycle, and  
a stack o f panels for a Jean  Prouvé-designed tropical 
house. A lthough n o t didactically close, relations sug
gesting a subtle or invisible connection  betw een each 
subject can be sensed. Shifts in m odes o f transpor
tation, housing, as well as beauty and  personal 
hygiene can all be traced to the first decades in 
France after W orld War II.

W illiams’ focus on the relation  betw een industrial 
developm ent in France and  the ways in  which pho
tography is im plicated in the process is rem arkably 
precise. A nd far from  being m erely im posed, 
Williams carries ou t the validity o f his a rgum en t in 
subtle visual terms. Thus it is no coincidence that 
p ro m in en t pictures are concerned  with showering 
and  hair care. Hygiene in France d u ring  the post-war 
decades had  such a ho ld  on the public im agination 
that R oland Barthes wrote abou t the significance of 
foam in his essay titled  “Soap-powders an d  D eter
gents,” about the first W orld D etergen t Congress, 
which took place in  Paris in 1954:

Foam can even be the sign of a certain spirituality 
inasmuch as the spirit has the reputation o f being able to 
make something out of nothing, a large surface of effects 
out of a small volume of causes... What matters is the art 
of having disguised the abrasive function of the detergent 
under the delicious image o f a substance at once deep and 
airy which can govern the molecular order of material with
out damaging it. A euphoria, incidentally, which must not 
make us forget that there is one plane on which Persil and 
Orno are one and the same: the plane of the Anglo-Dutch 
trust Unilever. 3)

The same elegant com plexity o f B arthes’ linking 
o f cleanliness and  the beg inn ing  o f globalized capi
tal can be found  at the base of W illiams’ work about 
the industrial conditions o f pho tography  and  society 
at large, exem plified by the confluence o f events 
in French cu lture  (decolonization, industrialization.
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CHRISTOPHER WILLIAMS, Kodak Three Point Reflection 

Guide 1968, 2003, dye transfer print, 16 x 2 0 ” /  

Dye-Transfer-Abzug, 40,6  x 50,8 cm, from /  aus 

“Program. For Example: Dix-Huit Leçons

Sur La Société Industrielle (Revision 1-4).

the events o f May 1968, and  Jacques Tati’s films) and 
inventions in pho to  technology (the in troduction  of 
the Kodak Three Point Reflection Guide in  1968). O ne 
o f the m ost striking aspects to the groups o f images 
tha t m ake up  “Program . For Example: Dix-Huit 
Leçons Sur La Société Industrie lle” is the recurrence 
of the color yellow; a specific yellow, rich, buttery, 
and  alm ost orange, it im m ediately suggests the signa
tu re  color of the Kodak company. Examples of this 
color occur in  the yellow o f the  fem ale m odel’s tow
els, in  the yellow hair curlers, in  the isolated image of 
a standard  G erm an sh ipping  box, in  the bouquet o f 
fresh flowers at the cen ter o f the Cologne flower 
stand image, in the yellow of the car th a t is featured  
in the rep h o to g rap h ed  advertisem ent for the Dacia 
1300, and, slightly less bright, in  the im age of artifi
cial corn.

M uch has been  said abou t W illiams’ use of p h o 
tography as an im pure m edium  im plicated in both  
the fine art and  the com m ercial worlds, and  his dis
cursive use of it to expose the ways in  which ideology 
traffics in the definitions of aesthetics. Photography, 
in  W illiams’ pictures, is always im plicated in the larg
er forces o f m odern ization  and industrialization. But 
in  his c u rren t series o f exhibitions, Williams fu rth e r 
refines his ed iting  toward a m ore cen tered , d irect 
im plication o f pho tograph ic  culture. N ot only are its 
historic m om ents m ore directly equated  with others 
m ore politically far reaching; photography  is u n d e r
stood as first accom panying and  th en  increasingly 
rep lacing  industrial p roduction  as the window onto 
the state o f m odern  society.

Photography (Kodak and  Kiev) perm eates every
thing, as the powers o f rep resen ta tion  take the place 
o f m anufacturing  processes and  products. But m ore 
im portantly, this rep lacem en t o f the m anufacturing 
process by rep resen ta tion  goes h and  in  h and  with 
industrialization  itself to result in  what Guy D ebord

CHRISTOPHER WILLIAMS, Packset, Deutsche Post, 2003, 

dye transfer print, 16 x 2 0 ” /  Dye-Transfer-Abzug, 40,6 x 

50,8 cm, from /  aus “Program. For Example: Dix-Huit 

Leçons Sur La Société Industrielle (Revision 1-4).  ”

famously called the “society o f the spectacle.” Ulti
mately, photography serves fo r W illiams as the p ro 
gram m atic exam ple th ro u g h  which one can revise 
th inking abou t the conditions o f our m odern  indus
trial society, as a visual technology th a t partakes in 
bo th  culture and  industry.

1) Kristin Ross, Fast Cars, Clean Bodies. Decolonization and the 
Reordering of French Culture (Cambridge: MIT Press, 1995).
2) Ibid., p. 4.
3) Roland Barthes, Mythologies, translation by A nnette Lavers 
(New York: Noonday Press, 1972), pp. 37-38.
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Christopher
Will iams

C H R I S T I A N  R A T T E M E Y E R

Seit ü b e r zwanzig Jah ren  schafft C hristopher Wil
liams A rbeiten über die B edingungen d e r Photogra
phie als einem  M edium angesiedelt im Zwischen
raum  von Kunst und  den angew andten Disziplinen 
wie D okum entation , W erbung und  Journalism us. 
Doch obwohl viele seiner W erke C harakteristiken 
konzeptueller pho tograph ischer Praktiken aufwei
sen, wie zum Beispiel A ppropriation , Reflexionen 
ü b er die Rolle von Forschung u n d  A rchiven und  die 
kalkulierte B enutzung kom m erzieller V erfahren, 
wäre es verkürzt, W illiams’ Praxis u n te r  ausschliess
lich pho tograph ischen  Begriffen zu diskutieren.

W illiams versteht Photographie  als A ktualisierung 
e in er weitaus grösseren D urchdringung verschiede
n e r  K raftfelder -  Ideologie, Industrie , Fortschritt, 
Kultur, H abitus u n d  so fo rt - ,  du rch  die wir etwas 
ü b er die W irkung dieser Kräfte au f die Gesamtgesell
schaft e rfah ren . W illiams’ Ausstellungstitel können  
als gute Ind ikato ren  fü r die B andbreite seiner Refe
renzen  gelten  u n d  folgen einem  System, das d er

C H R I S T I A N  R A T T E M E Y E R  ist Kunsthistoriker und 

Kurator des Artists Space in New York.

K ünstler seit ein iger Zeit benutzt. Meist en tha lten  
die T itel ein  dem onstratives «for exam ple», w odurch 
sich die S inngebung der betite lten  W erkgruppe auf 
die gegebenen  O bjekte beschränk t und  als eine Mög
lichkeit u n te r  vielen ausgewiesen wird -  zudem  en t
halten  die T itel m eist eine Referenz auf ein  ku lturel
les P rodukt. So e rin n e rt «For Example: Die Welt ist 
Schön» an ein berühm tes deutsches Photobuch  von 
A lbert Renger-Patzsch aus den  20er Jah ren  u n d  in 
W illiams’ jü n g ste r  Ausstellungsserie bezieh t sich der 
T itel «For Example: Dix-Huit Leçons Sur La Société 
Industrielle» au f eine französische Publikation über 
die G rundlagen des industrie llen  Kapitalismus. Prä
fixe u n d  Suffixe, wie zum Beispiel «program» und  
«révision», en tha lten  w eitere D ifferenzierungen u n d  
deu ten  zugleich au f deren  vorläufigen Status h in, 
sowie die M öglichkeit d er V eränderung. «For Exam
ple: Die W elt ist Schön» hatte  zwischen 1993 u n d  
2006 insgesam t vierundzwanzig «révisions» u n d  «For 
Example: Dix-Huit Leçons Sur La Société Industrie l
le» e rfu h r b isher vier. A uf vielfache Weise begrenzen  
die T itel den  B edeutungsrahm en je d e r  Ausstellung. 
W illiams’ Gesamtwerk bezieh t sich au f ein weites
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Der DACIA 1300 L innen: 
viel Platz, viel Komfort, 
viel Sicherheit.

Vier weitöffnende Türen erübrigen umständliches Einsteigen. 
Anatomisch richtig geformte Sitze bieten bequemen, sicheren Platz 
für 5 Personen. Die breiten Vordersitze sind mit verstellbaren Kopf
stützen ausgerüstet und bis zur Ruheposition stufenlos verstellbar. 
Die hintere Sitzbank läßt sich durch eine breite, gepolsterte 
Mittelarrnlehne teilen.
Im DACIA 1300 L sehen Sie alle wichtigen Informationen auf einen 
Blick. Die übersichtlichen Rundinstrumente liegen direkt im Blick
feld des Fahrers.
Weitere Komfort- und Sicherheitsdetails, die beim DACIA 1300 L 
serienmäßig sind: Teppichboden, Armlehnen an allen Türen, 
Aschenbecher vom und hinten, großes Ablagefach unter dem 
Armaturenbrett, Vollraumbelüftung, große Frischluftklappen. 
Verbundglas-Frontscheibe, heizbare Heckscheibe, 3-Punkt- 
Automatikgurte. Große Glasflächen sorgen für problemlose Rund- 
umsicht Die Scheinwerfer sind -  je nach Beladung -  höhen
verstellbar.
Soviel Platz der DACIA 1300 L innen auch bietet, der Kofferraum 
hat darunter sicher nicht gelitten. Denn 420 Liter Inhalt sind enorm 
in dieser Klasse. Das Reserverad steht senkrecht und ist daher 
auch in beladenem Zustand leicht zugänglich.
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C H R I S T O P H E R  W I L L I A M S ,  K o d a k  T h r e e  P o i n t  R e f le c t io n  

G u id e ,  1 9 6 8 ,  2 0 0 5 ,  C - p r in t ,  e a c h  2 0  x  2 4 ” /  C - P r in t ,  j e  

5 0 , 8  x  6 1  cm , f r o m  /  a u s  “P r o g r a m . F o r  E x a m p le :

D i x - H u i t  L e ç o n s  S u r  L a  S o c ié té  I n d u s t r i e l l e  ( R e v i s io n  1 - 4 ) .  ”

C H R I S T O P H E R  W I L L I A M S ,  K ie v  M C  A r s a t  ( Z o d ia k - 8 ) ,  

2 0 0 5 ,  g e l a t in  s i l v e r  p r i n t ,  1 6  x  2 0 ” /  S i l b e r g e la t in e - A b z u g ,  

4 0 , 6  x  5 0 , 8  c m , f r o m  /  a u s  “P r o g r a m . F o r  E x a m p le :  

D i x - H u i t  L e ç o n s  S u r  L a  S o c ié té  I n d u s t r i e l l e  (R e v i s i o n  1 - 4 ) .  ”

Feld kultureller, h istorischer u n d  form aler P roduk
tion und  gibt zu jed em  Z eitpunkt Anlass zu e iner 
Ausweitung o d er V ertiefung d er Lektüre.

Im Z entrum  von W illiams’ jü n g ste r Ausstellungs
folge «For Exam ple: Dix-Huit Leçons Sur La Société 
Industrielle (Revision 1-4)»  stehen drei Photoserien. 
Die erste G ruppe ist eine Serie von schwarz-weissen 
G elatineabzügen u n d  zeigt eine von d e r knittrig  
s truk tu rie rten  G lastür e in er D uschkabine teilweise 
verdeckte ju n g e  Frau m it Sham poo im  Haar. In  den 
einzelnen  B ildern du rch läuft sie eine Reihe von 
Posen: Sie m assiert das Sham poo ins Haar, lächelt in 
die Kam era u n d  blickt verträum t ins Off. Die zweite 
Bildserie zeigt die gleiche ju n g e  Frau m it gelben 
B adetüchern  um hüllt, eines um  den  Torso gewickelt, 
das andere  im H aar zu einem  Turban verknotet -  
lachend  u n d  ganz d er Kam era bewusst. In dieser 
Serie ist in  d e r linken Bildhälfte, welche in  d er vor
herigen  G ruppe von d er D uschkabinentür bestim m t 
war, deutlich  ein Kodak Three Point Reflection Guide 
(die klassische Farbkalibrierungskarte) zu sehen, 
gehalten  von e in er Photoklam m er. Eine d ritte  G rup
pe von Photos ist zu einem  Triptychon verein ig t und  
zeigt die P rotagonistin  m it gelben Lockenwicklern, 
den  Blick erst nach u n ten  gerich te t u n d  d ann  von 
d e r Kam era abgewandt.

Um diese ju n g e  Frau zu finden , benutzte  Williams 
den  gleichen Text wie Jacques Tati für seinen Film 
Playtime aus dem  Ja h r  1967: «Ein M ädchen zwischen
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zwanzig u n d  fünfundzw anzig Jah ren , schüchtern , 
ein  bisschen ungeschickt, aber m it in te lligen ten  
A ugen ... das W ichtigste ist eine reservierte Erschei
nung  aufgrund  gu ter Erziehung». D er Text der 
Anzeige u n d  vor allem  d eren  Schlusssatz -  e in  wenig 
unerw arte t u n d  eigenartig  altm odisch in seinem  b ü r
gerlichen  Selbstverständnis -  weisen, zusam m en m it 
dem  A usstellungstitel u n d  dem  T hem a d er drei Pho
toserien, au f e inen  sehr spezifischen u n d  zutiefst ein
schneidenden  M om ent in d er französischen N ach
kriegsgesellschaft h in , der, wie von Kristin Ross in 
ih rem  Buch ü b er die französische Gesellschaft im 
Jah rzeh n t vor dem  Mai 1968 beschrieben, du rch  die 
Sehnsucht nach  Fast Cars u n d  Clean BodiesL charak
terisiert w erden kann:

«Die Geschwindigkeit, mit der sich die französische 
Gesellschaft nach dem Krieg von einem ländlichen, feuda
len und katholischen in ein vollständig industrialisiertes, 
dekolonisiertes und urbanes Land wandelte, bedeutete, dass 
die Dinge, die diese Modernisierung vorantrieben -  eine 
gut ausgebildete mittlere Führungsschicht, zum Beispiel, 
oder erschwingliche Automobile und andere hoch entwickel
te Konsumgüter, sowie eine nach wissenschaftlichen, ratio
nalen Prinzipien funktionierende Sozialwissenschaft, oder 
eine aus den ehemaligen Kolonien rekrutierte Arbeiter
schicht -  mit der Wucht, Erregung, Zerrüttung und dem 
Entsetzen des völlig Neuen a u f eine Gesellschaft prallten, 
welche immer noch an der Vorkriegsmentalität festhielt.

Viele d er E lem ente, die Ross als Ind ikato ren  für 
diesen W andel ausm acht, wie zum Beispiel der sozia
le W ohnungsbau u n d  das A utom obil, persönliche 
Hygiene u n d  eine fortgesetzte A bhängigkeit von 
K olonialbeziehungen, tauchen  in  W illiams’ A rbeiten 
auf, sorgfältig verw oben m it seiner kontinu ierlichen  
U n tersuchung  d er Rolle der P hotographie  in  der 
m odernen  Welt. N eben  den  Bildserien d er ju n g en  
Protagonistin  en th ä lt «For Example: Dix-Huit
Leçons Sur La Société Industrielle» u n te r  anderem  
ein Triptychon des sowietischen Hasselblad-Nach- 
baus Kiev 88, zwei Photos von Objektiven (eins für 
eine G rossform atkam era, eins fü r die Kiev 88), sowie 
Bilder eines A partm entkom plexes im polnischen 
Lodz, eines B lum enhändlers in Köln, e in er handels
üblichen  deutschen  Paketbox, eine Z eitschriftenan
zeige fü r den  Dacia 1300 (einem  Renault-12-Lizenz- 
nachbau), ein Triptychon eines Velosolex-Mofas,

sowie eine Pho tograph ie  eines Stapels von Bauteilen 
fü r e inen  von Jean  Prouvé gestalteten  Tropen-Bunga- 
low. O hne ü bertriebene  didaktische N ähe weisen die 
einzelnen Motive au f subtile oder unsich tbare  Bezie
hungen  hin: D er W echsel in d er A rt des W arenver
kehrs, W ohnens, sowie d e r Schönheitspflege und  
Hygiene fällt in  F rankreich  in  die ersten  Jah rzeh n te  
nach dem  Zweiten W eltkrieg.

Williams zieht erstaunlich  präzise V erbindungen 
zwischen d er industrie llen  Entw icklung in Frank
reich und  der K om plizenschaft d er Photographie, 
fern  je d e r  B ehauptung  a rgum en tie rt e r m it subtilen 
visuellen B eziehungen. So ist es kein Zufall, dass ein 
w ichtiger Teil d er B ilder m it R einigung und  H aar
pflege zu tun  haben. W ährend  d e r ersten  N ach
kriegsjahrzehnte hatte  Hygiene in  Frankreich  einen  
solchen Einfluss au f die öffentliche Vorstellung, 
dass Roland Barthes, anlässlich des ersten  Welt
reinigungsm ittelkongresses in  Paris im  Ja h r  1954, in 
seinem  Essay «Seifenpulver u n d  Reinigungsm ittel» 
über die B edeutung von Schaum  schrieb:

« Schaum kann sogar Zeichen einer gewissen Spirituali
tät sein, insofern als der Geist im R u f steht, etwas aus 
nichts zu schaffen, eine grosse Oberfläche von Wirkungen 
aus einer kleinen Menge an Ursachen... Bedeutsam ist die 
Kunst, das Scheuermittel zu verbergen hinter dem köstli
chen Anschein einer zugleich tiefen und luftigen Substanz, 
die ohne Schaden in die molekulare Ordnung der Dinge 
einzugreifen vermag. Allerdings sollten wir über dieser 
Euphorie nicht vergessen, dass es eine Ebene gibt, a u f der 
Persil und Omo ein und dasselbe sind: Produkte des eng
lisch-holländischen Konglomerats Unilever.»^

Mit d er g leichen Kom plexität, m it d er Barthes 
R einlichkeit u n d  die A nfänge des globalen Kapitals 
elegant zusam m en denkt, b ringen  W illiams’ Werke 
die industriellen  B edingungen d e r Photographie  
und  der Gesellschaft in K ontakt, versinnbild licht in 
d er G leichzeitigkeit von Ereignissen in  d er französi
schen Gesellschaft (D ekolonisierung, Industrialisie
rung, Mai 1968, Jacques Tatis Filme) u n d  Entwick
lungen in der Photo technologie  (E inführung  des 
Kodak Three Point Reflection Guide im  Ja h r  1968). 
Eines d er bestechendsten  M om ente d er A usstellung 
«For Example: Dix-Huit Leçons Sur La Société 
Industrielle» ist das w iederholte A uftreten  d er Farbe 
Gelb; es ist ein spezifisches Gelb, tie f u n d  warm im
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Ton u n d  b einahe  orange, u n d  es ru ft sofort die cha
rakteristische Farbgebung d er Firm a Kodak in  Erin
nerung . Die Farbe findet sich im Gelb d er H an d tü 
cher, in  den  Photos der ju n g e n  Frau, im  Gelb der 
Lockenwickler, im Farbton des isolierten deutschen  
S tandardpäckchens, in einem  Blum enstrauss im Bild 
des K ölner B lum enhändlers, im A utolack d e r Wer
bung  fü r den  Dacia 1300 und , w eniger ausgeprägt, in 
e in er P hotographie  künstlicher M aiskolben.

Es w urde viel über W illiams’ B ehandlung  d er 
Pho tograph ie  als einem  u n re in en  M edium  geschrie
ben, deren  Verwicklung in d er Kunst- als auch in der 
W erbewelt u n d  darüber, wie Williams blosslegt auf 
welche Weise Ideologien an d er B edeutungsbestim 
m ung  von Ästhetik beteiligt sind. In seinen A rbeiten 
ist die P hotographie  im m er schon in  die grösseren 
K raftfelder von M odernisierung u n d  Industrialisie
ru n g  verstrickt. Aber in seiner aktuellsten Aus
stellungsserie gelangt Williams zu e iner w eiteren 
V erfeinerung seiner B ildfindungen zugunsten e iner 
d irek teren , konzen trie rteren  E inbindung d er photo-

C H R I S  T  O P  H E R  W I L L I A M S ,  C o lo g n e , 

N o v e m b e r  1 , 2 0 0 4 ,  C - p r in t ,  1 4 x 1 1 ” /

K ö ln ,  1. N o v e m b e r , C - P r in t ,  3 5 , 6  x  2 7 , 9  cm , 

f r o m  /  a u s  “P r o g r a m . F o r  E x a m p le :

D i x - H u i t  L e ç o n s  S u r  L a  S o c ié té  I n d u s t r i e l l e  

(R e v i s i o n  1 - 4 ) .  ”

graphischen Kultur. N icht n u r  w erden die histori
schen M om ente unm itte lbarer m it anderen , politisch 
w eitreichenderen M om enten verglichen. Photogra
ph ie  wird n ich t n u r als B egleiterscheinung, sondern  
zunehm end  als Ersatz fü r die Funktion  industrie ller 
P roduktion , als G radm esser fü r den  Entwicklungs
stand m o d ern er Gesellschaften verstanden.

Das M edium  Pho tograph ie  (Kodak, Kiev) du rch 
dring t alles, indem  die M ächte d er R epräsentation  
an die Stelle d er herköm m lichen  Fertigungsprozesse 
u n d  -produkte tre ten . Doch bedeu tsam er ist die 
Tatsache, dass d ieser Ersetzungsprozess d er indus
trie llen  H erstellung  durch  R epräsentation , d er in 
Guy D ebords Gesellschaft des Spektakels eine tref
fende B ezeichnung findet, selbst ein  P roduk t der 
Industria lisierung  ist. P ho tographie , als eine visuelle 
Technologie, die sowohl an d er K ultur als auch der 
Industrie  teilhat, d ien t Williams letztlich als p ro 
gram m atische Instanz, die es uns erm öglicht, an eine 
Revision d e r B edingungen u nserer m odernen  Ge
sellschaft zu denken .

(Ü b erse tzu n g  C h r is tia n  R a ttem eyer)
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