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Fotopolitik ¢1939)

Zur Geschichte des Grofifotos als Medium sozialer
Interaktion

»Photography has come closer to being
a religion than anything else most of us
have ever had.«

Ralph Hattersley
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Das erste Foto der Weltgeschicht=-hat, wenn wir der
Fachliteratur vertrauen diirfen, 1 } ein pensionier-
ter Offizier und Amateurerfinder-namens Nicéphore
Ni¢pce nach 8 Stunden Belichtung vom Fenster sei-
nes Arbeitszimmers aus mit Blick auf den Garten
hergestellt, indem es ihm im Laufe zahlreicher litho-
graphischer Experimente endlich gelungen war,
ohne einen Zeichner (zumeist sein Sohn) allein mit
Hilfe der Sonne die auf der Riickwand der Camera
obscura entstehende Ansicht der Natur auf einer mit
einer chemischen Losung bestrichenen Zinnplatte
dauerhaft zu fixieren. Mit dieser »idealen Copie«
schlug nicht nur wie bekannt die Geburtsstunde ei-
ner neuen Form der visuellen Kommunikation, son-
dern auch einer neuartigen sozialen Kommunika-
tion, wie sie jedes neue Produktionsmitte] von Kodes
impliziert. Es hat allerdings lange gedauert, bis die-
ses andere Wesen der Fotografie, ihr gesellschaftli-
cher Gebrauch, dessen Keim im Gebrauch als Bild
schon angelegt ist, sich voll entfaltet hat. Mit seinen
Heliographien und -graviiren, Sonnenbildern,
konnte Nigpce Raum und Zeit iiberwinden. Der
Fotograf als Ikarus, der mit den Fliigeln der Kamera
das Vergehende gegenwirtig hélt und das Ferne
nahe bringt, der — so will es sein Ruhm als Orpheus
des Auges — das Tote fiir unseren Blick verlebendigt,
das Vergessene in Erinnerung bringt, das GroSie
verkleinert, hat aber durch diese Veréinderung zeitli-
cher und rdumlicher Verhéltnisse — wie die Eisen-
bahn — der Gesellschaft auch neue Raume der Kom-
munikation und Interaktion erobert. Die benachbar-
te Ferne, welche der Tourist, sei es aus Nepal oder
aus der eigenen Familie (Tourist bleibt er allemal in
unserer entfremdeten Gesellschaft), mit sich bringt,
ist das Ergebnis jener Touristik der Fotografie selbst,
welche die vertrauten Verhéltnisse der unmittelba-
ren sinnlichen Wahrnehmung zerstort hat — ein fiir
allemal. Die Fotografie ist also nicht nur ein Produkt
der technologischen Entwicklung, sondern, da diese
ja von gesellschaftlichen Kriften mitgesteuert wird,
ein Entwickler/Entwicklungsgehilfe der Gesellschaft
selbst. Wir meinen damit aber mehr als die Rolle der
Fotografie im sozialen Design als Instrument der
Unterhaltung, Werbung, Propaganda, Didaktik,
Lehre und Forschung.

Insofern versteht sich, da3 wir die zwei Verfahren,
mit denen man die Geschichte der Fotografie zu
beschreiben gewohnt ist: 1) als Entwicklung ihrer
Technologie und 2) als Entwicklung ihrer sozialen
Funktion, zueinander in Beziehung setzen und die
eine in Zusammenhang mit der anderen sehen, ndm-
lich als gegenseitige Prophase und Propellation. Die
technische und soziale Entwicklung der Fotografie
scheint uns am adédquatesten aus einem Schof}e er-
schlieBbar zu sein, durch eine mediengeschichtliche
Betrachtungsweise, wo die soziale Entwicklung in
der technischen vorscheint bzw. die technische Ent-
wicklung in der sozialen aufscheint und umgekehrt.
Als Anwendung dieser mediengeschichtlichen Me-
thode dient uns das vorliegende Modell.

Die technische Entwicklung der Fotografie ist grosso

modo bekannt, so scheint es zumindest dem, der egal
aus welchem ideologischen Lager eine bestimmte

(z. B. positivistische) Konzeption von Technologie
hat. Auch der gesellschaftliche Gebrauch der Foto-
grafie ist scheinbar bekannt, wenn auch einem er-
heblich kleineren Kreis. Die soziale Funktion der
Fotografie hat in dem, was sozialdokumentarische
Fotografie genannt wird, ihre bekannteste Absitti-
gung gewonnen. Mehrere Generationen von Foto-
grafen und Theoretikern, deren Voluntarismus
durchaus sympathisch ist, haben sich an die Vorstel-
lung geklammert, es geniige, soziale MiBstande foto-
grafisch zu dokumentieren, um auch eine Beseiti-
gung dieser Mifistédnde zu bewirken. Ohne die Kraft
des fotografischen Dokuments bei der politischen
Willensbildung leugnen zu wollen, miissen wir auf-
grund unserer mediengeschichtlichen Vorgehenswei-
se die Frage nach der sozialen Funktion der Fotogra-
fie an einigen Punkten doch neu stellen. ‘

I. Vom Fotodokument zur Dokumentarfotografie

»Der Photographenapparat kann ebenso
liigen wie die SetZmaschine.«
: B. Brecht 1931

Durch Nigpces Erfindung, die »in der von selbst vor
sich gehenden Reproduktion der in der Dunkelkam-
mer aufgenommenen Bilder« bestand, wie es im
Vertragstext zwischen Nigpce und seinem neuen
Mitforscher Daguerre heif3t, hat sich also die Natur
selbsttitig abgebildet, und zwar in ejiner Weise, die
sich »selbstversténdlich durch eine vollkommene
Treue der Wiedergabe auszeichnet«, wie der Maler
Raoul Rochette 1839 in seinem Bericht iiber das
Bild-Verfahren des Herrn Bayardvor der Akademie
der Kiinste in Paris feststellen sollte.! Nach dieser
Selbstabbildung der Natur, zumindest von Gegen-
stinden der Natur bzw. der Zivilisation, lag der
‘Wunsch nahe, dal auch das Leben, das soziale Le-
ben, sich selbsttitig abbilde, und zwar ebenfalls in
dieser unnachahmlichen Treue der Wiedergabe. Die
Idee der Objektivitdt der Fotografie, auf det sich die
Beweiskraft des Fotos als Dokument griindet, ent-
stammt also jener angeblich vollkommenen Treue
der Wiedergabe von Gegenstinden der sinnlich er-
faBbaren Wahmehmungswelt. Da diese fotografi-
sche Wiedergabe von Objekten ohne direktes Zutun
des Menschen zustande kam, anscheinend von selbst
und gleichsam mechanisch, schien sie unbestechlich,
wahr, eben objektiv. Ein bloB beschriebener Tatbe-
stand (der Ferne oder der Vergangenheit), der sich
der unmittelbaren Uberpriifung durch die Wahrneh-
mungsorgane entzog, konnte ja fiktiv sein. Ein foto-
grafierter Tatbestand hingegen war eben wegen der
Wirklichkeitstreue der Fotografie iiber solche Zwei-
fel erhaben, er war selbstverstédndlich und vollkom-
men wirklich. Wie briichig dieser Objektivitdtsan-
spruch der Fotografie jedoch in Wirklichkeit war, hat
man geflissentlich aus Griinden der kulturellen Xon-
vention ignoriert, da ja eine solche Epistemologie fiir
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die Emanzipation des Biirgertums im 19. Jahrhun-
dert und deren gesellschaftliche Konstruktion der
Wirklichkeit storend gewesen wire. Wie kann man
von vollkommener Wirklichkeitstreue sprechen bei
dieser immensen Verkleinerung der Gegenstéinde im
fotografischen Abbild, bei dieser Absenz der Farbe
usw., auBer aus ideologischen Griinden? Wie kann
der Mensch, dessen Zutun bei der fotografischen
Wiedergabe doch wahrlich nicht gering ist, allein im
technischen Sinn, einfach vernachlissigt werden? Es
liegt hier also eine tiefe, ideologisch und epistemisch
begriindete Selbsttduschung vor, mit der gerade die
Kunstfotografie der 20er Jahre radikal aufgerdumt
hat, indem sie die subjektiven und technischen Be-
dingungen des Fotografierens (Perspektive, Aus-
schnitt, Belichtung, Negativ, Solarisation, Foto-
gramm, chemische Manipulation etc.) forcierte. Man
muf schon ein Lukécs sein, um solches Aufbrechen
ideologischer Kodes als reaktiondr zu schlagen.

Das Kameraobjektiv und die objektive Fotografie

Unter Vernachlédssigung bestimmter Faktoren hat
man also im 19. Jahrhundert auf der wirklichkeits-
treuen fotografischen Wiedergabe von natiirlichen
Gegensténden die Objektivitdt der Fotografie be-
griindet. War nun die Objektivitit der Fotografie
einmal fest etabliert, das Foto als objektives Doku-
ment verkodet, konnte man daran gehen, den Ob-
jektivitdtsanspruch der Fotografie von Objekten auf
Subjekte, von Dingen auf Prozesse, vom biologi-
schen auf das soziale Leben auszudehnen. Der Nim-
bus des Dokuments begleitete die Fotografie bei der
Uberfahrt von der Anschauungswelt in die Bewuft-
seinswelt. Die Dokumentarfotografie, auch die so-
ziale, zehrt noch von diesem Nimbus. Die intentiona-
le Dokumentaraufnahme, worunter Ranke jene Art
des Fotografierens versteht, »die von vornherein
darauf ausgeht, fotografische Dokumente herzustel-
len, um diese fiir bestimmte Beweisfilhrungen, Be-
lehrungen oder auch Appelle und Warnungen ver-
fiigbar zu haben«?, verliBt sich gleichwohl auf das
Fotodokument als Faustpfand. Die dadurch entste-
hende Problematik hat auch Ranke gesehen, ndmlich
daB »damit eingestanden wird, daB die der Fotogra-
fie zugesprochene >Treue der Wiedergabe« durch die
absichtsvolle Handhabung des Subjekts gemildert
werden kénne. Deswegen ist auch gerade dort, wo
eine Dokumentation gesellschaftlicher Verhaltnisse
intendiert ist, AnlaR zur Vorsicht gegeben.«® Diese
Vorsicht wurde jedoch selten geiibt. Die Idee des
Fotodokuments legitimierte also den fortgesetzten
Objektivitdtsanspruch beim Ubergang der fotografi-
schen Wiedergabe von der gegenstandlichen Wirk-
lichkeit auf die soziale Wirklichkeit.

So wie man wegen seiner angeblich wirklichkeitsge-
treuen Wiedergabe glaubte, durch das fotografische
Einzelbild Objekte objektiv und wirklichkeitsgetreu
abbilden zu konnen, so glaubte man, auch soziale
Prozesse ebenso objektiv und wirklichkeitsgetreu
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durch das Einzelbild.dokumentieren zu kdnnen. Die
objektgebundene I  eption der Fotografie hingt
also iiber in die soziaxoTientierte Fotografie, bei der
es aber um Prozesse und nicht um Objekte geht. So
kam es, daB beim Transfer von der Objektfotografie
zur Sozialfotografie eine insgeheim weiterhin objekt-
gebundene dokumentarische Schule entstand, wel-
che glaubte, das Einzelbild geniige, um die Wirklich-
keit sozialer Prozesse abzubilden. Das ist die sozial-
dokumentarische Fotografie. Natiirlich kann auch
die Sozialfotografie nur Objekte und Subjekte abbil-
den, doch sollte sich bald zeigen, daf3 durch ein
einziges Abbild die Bedeutung sozialer Vorginge
entweder verdeckt oder ambivalent bleibt. Die Ab-
bildung sozialer Prozesse mubBte iiber das fotografi-
sche Einzelbild hinausgehen, um sie auch einsichtig
machen zu k6nnen. Der Glaube an das Bild, das
bloBe Abbilden geniigt nicht. Erst die durch das
MiBtrauen gegen das Bild entwickelten Techniken
der Fotografie wie Montage, Sequenz, etc. vermoch-
ten die Bedeutung der Bilder, die im Bild enthaltene
soziale Aussage zu artikulieren.

Gerade von der Dokumentarfotografie in der 2.
Hilfte des 19. Jahrhunderts hétte man sich ja eine
Brechung biirgerlichen Selbstverstindnisses und
Weltbildes erwarten konnen. Doch die stillschwei-
gende epistemische Voraussetzung, da jedes Foto
ohnehin ein objektives Dokument der Wirklichkeit
sei, so wie sie ist, verhinderte einen Rif} zwischen
dem Bilde, das die Bourgeoisie von der Wirklichkeit
hatte, und von der Wirklichkeit selbst. Wirklichkeit
und Abbild blieben vermdge des apotheosierten do-
kumentarischen Charakters der Fotografie identisch.
Das Fotodokument verstellte also den Blick auf die
Wirklichkeit, indem es Scheinansicht und Wirklich-
keit identifizierte. Die gefdlschten Fotos von der
Pariser Kommune 1871, auf die wir noch genauer zu
sprechen kommen werden, sind in diesem Sinne nur
faire Vindikation, denn durch die Etablierung des
objektiven und zweifelsfreien Charakters der Foto-
grafie konnte die biirgerliche Gesellschaft eine neue
Kommunikationsform weiterhin fiir sich beanspru-
chen, die ansonsten zu einer Zeit, wo ein neues
Subjekt der Geschichte, das Proletariat, seine Eman-
zipation ankiindigte, sicherlich deren geschichtlichen
Anspruch beglinstigt hétte. So paradox war die Lage,
so widerspriichlich der Diskurs der Geschichte. Mit
Hilfe der wirklichkeitstreuen Fotografie konnte man
ein falsches Bild der Wirklichkeit liefern und der
postulierte und vereinbarte Objektivitatscharakter
der Fotografie sorgte dafiir, daB3 die falschen Bilder
dem wahrnehmenden BewuBtsein als wahr erschie-
nen. So wurden zum Beispiel noch um 18801900
hauptséchlich Straenverkdufer und Handwerker
abgebildet, die sicherlich in den Straen der Metro-
polen wie London, Paris, Wien aufzufinden waren;
doch bei Charles Dickens Oliver Twist (1837) und
Friedrich Engels Die Lage der arbeitenden Klasse in
England (1845) kbénnen wir nachlesen, da8 es schon
damals (»mit einer Industrie, die die ganze Welt
versorgt«) ganz anders ausgesehen hat und demnach

die Portrétierten untypisch und anachronistisch wa-
ren. Dieses »konsequente” “rbeisehen an gesell-
schaftlicher Realitdt«, vor. _;m Ranke spricht und
das er, der traditionellen sozialdokumentarischen
Fotografie verpflichtet und insofern ablehnend ge-
geniiber jeder Verdéchtigung des Fotodokumenta-
rismus selbst, allein der umfassenden Herrschaft der
biirgerlichen Weltanschaunung zuschreibt, ist jedoch
nicht nur auf deren Konto zu buchen, sondern vor
allem auch auf die biirgerliche Stipulation von Foto-
grafie und Objektivitét, welche den Gedanken an
eine andere Realitdt erst gar nicht aufkommen

lieB.

Doch wie fragwiirdig dieser Konsens beziiglich der
Objektivitdt der Fotografie ist und wie briichig um so
mehr der Transfer vom >objektiven Fotodokument«
eines Gegenstandes zum Dokumentarfoto >objekti-
ver gesellschaftlicher Wirklichkeit¢, das blieb den
einfachen Zeitgenossen trotz vielfiltiger fotografi-
scher Indoktrinationen nicht verborgen. Ex negativo
beweist dies die in der zweiten Jahrhunderthélfte
dominierende, nicht nur technisch bedingte Vorliebe

fiir groBformatige Fotos, sozusagen ebenfalls ein fo- .

tografischer Dokumentarbeweis, wenn auch anders
frisiert.

Zur Chronologie des Grofifotos

‘Wie man weif, geht bei der VergroBerung aus klei-
nen Negativen etliches von der Schérfe des Bildes
verloren, die abgebildeten Gegenstinde verlieren an
Kontur und somit an Erkennbarkeit. Die guten Fo-
tografen der damaligen Zeit schleppten daher lieber
grofe Fotoapparate und Platten herum, um jene
groBen, scharfen Aufnahmen machen zu kénnen, die
gelegentlich mehr vom Gegenstand wiedergeben als
selbst das Auge sieht. Ihre Liebe fiir das Grof3format
entsprang noch jener groBen Sehnsucht nach der
Gegenstandstreue, die sie spiiren lieB, da die extre-
men Verkleinerungen durch kleinformatige Platten
und Fotoapparate der Behauptung von der »voll-
kommenen Treue der Wiedergabe« durch die Foto-
grafie widersprochen hétten. Den Ausweg, im nach-
hinein die Abziige wieder auf die gewohnte GréBe zu
adjustieren, wenn auch um den Preis des Schérfever-
lustes, konnten sie nicht akzeptieren, da ja dieser
Verlust ebenfalls den geheiligten Glauben an die
vollkommene Darstellungstreue beeintréichtigt hitte.
Dieser unstillbaren Sehnsucht nach der fotografi-
schen Wahrheit entspringt die Liebe zum fotografi-
schen GroBformat, sowohl beim Fotografen selbst
wie auch beim Betrachter des Bildes. Die Storung
der GroBenverhiltnisse durch die Fotografie durfte
nicht abrupt in die tradierte Anschauungswelt ein-
brechen, sollte nicht der Glaube an die fotografische

Wahrheit zusammenbrechen. Das Kleinbild — a cold .

turkey, Ergebnis einer Entziehungskur, einer Ent-
wo6hnung. Die fortschreitende EntwShnung von der
Realitit, wie sie in unserem Jahrhundert das Be-
wuBtsein der Individuen charakterisiert (selbstver-

stindlich auch das des Arbeiters, und zwar in s
chem MaBe, daf wir mit Bloch zum Begriff der
Ungleichzeitigkeit greifen miissen, um tiberhat
noch die Idee eines einheitlichen Individualbev
seins aufrechterhalten zu kénnen), ist nicht zul
auch ein Frgebnis jener neuen sozialen Komm
tionsform: der Fotografie.
Erstaunlicherweise hat die Verdnderung der R
verhiltnisse im fotografischen Abbild das zeitg
sische BewuBtsein viel mehr beunruhigt als die
#nderung der Zeit. Aber, genauer bedacht, ist
erstere auch viel auffilliger und wahrmehmbar
Denn wer denkt schon beim Betrachten eines
storbenen erschrocken daran, da der Abgebil
zeitlich nicht anwesend ist, sondern nur in Forr
dieses Fetzens von einer Flidche, die, weil sie be
druckt und belichtet ist, sich anheischig macht,
seine physische Erscheinung dauerhaft zu er-
setzen.
Der bereits erwdhnte Wunsch nach der Extens
der Objekt- und Naturfotografie auf die Lebes
grafie, die Fotografie sozialer Prozesse, mufi n
lich, um diese Sehnsucht des Betrachters {ibert
stillen zu kénnen, als oberste Maxime zuerst e
die groBengetreue 1:1 Abbildung haben. Was
ner ist als in Wirklichkeit, kann nicht wirklich
sagt sich Herr Meier zu Recht. Die Freude bes
eben darin, die Dinge gleich gro wiederzuseh
Leben in seiner vollen GréBe. Darum muflten
die Ankiindigungen, die uns seinerzeit einen 1
auf das alltéigliche vertraute Leben versprache
tonen: LebensgrdBe, Lifesize/ Denn ohne Leb
groBe gibt es keine wahre Abbildung des Lebe
ohne lifesize kein life.

Englisches Plakat um 1901, das zeichnerisch dargestellt ein anderes,
tes Plakat zeigt, welch eine V. 3 in Birming anhmd:
Projektion lebensgroBer Bilder vom Leben in Birmingham und von
den Buren Kriegen.
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Erstaunlicherweise hat die Verdnderung der Raum-
verhiltnisse im fotografischen Abbild das zeitgends-
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Der bereits erwihnte Wunsch nach der Extension
der Objekt- und Naturfotografie auf die Lebensfoto-
grafie, die Fotografie sozialer Prozesse, muf natiir-
lich, um diese Sehnsucht des Betrachters iiberhaupt
stillen zu kdnnen, als oberste Maxime zuerst einmal
die groBengetreue 1:1 Abbildung haben. Was klei-
ner ist als in Wirklichkeit, kann nicht wirklich sein,
sagt sich Herr Meier zu Recht. Die Freude besteht ja
eben darin, die Dinge gleich grof wiederzusehen, das
Leben in seiner vollen GréBe. Darum muBten auch
die Ankiindigungen, die uns seinerzeit einen Blick
auf das alltdgliche vertraute Leben versprachen, be-
tonen: LebensgroBe, Lifesize/ Denn ohne Lebens-
grofe gibt es keine wahre Abbildung des Lebens,
ohne lifesize kein life.

nglisches Plakat um 1901, das zeichnerisch dargestellt ein anderes, projizier-
tes Plakat zeigt, welches eine Vi i in Birmingh kiindigt: di
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Projektion lebensgroBer Bilder vom Leben in Birmingham und von China und
den Buren Kriegen.

In dieser Obligation zur GroBer*~nstanz erkennen
wir die biirgerliche Epistemolo| _iieder, aber in
dieser Zuspitzung enthiillt sie sica auch. Die Rheto-
ik des GroBbildes verldBt seine biirgerlichen Bedin-
gungen, indem es diese bloBstellt, wird wiederum
wahr, indem es seinen Anspruch so deutlich zur
Schau stellt. )

Ohne LebensgroBe keine Lebensechtheit: jenes eng-
lische Plakat von 1901 weiB, was die Bedingungen
des Interesses sind, egal ob Bilder der Ferne (Krieg
in China) oder der Nahe (das Leben in Birmingham),
némlich die LebensgréBe der Bilder. Um die damali-
gen technischen Beschrénkungen der Fotografie, wie
lange Belichtungszeit, Verlust des Zeitmomentes,
etc., bei der Wiedergabe so komplexer Situationen
wie der sozialen Existenz handelnder Personen tiber-
winden zu kénnen, wurde zumindest auf die For-
mattreue, die Darstellungstreue der GroBenverhalt-
nisse und der Schirfe Wert gelegt. In dieser Insistenz
auf dem GroBformat hat die Sozialfotografie um die
Jahrhundertwende ihr aktivstes Potential entwickelt,
instinktiv, und unbemerkt von den Fototheoreti-
kern.

Die andere Moglichkeit, Vorgénge in-der Zeit, Ver-
dnderungen in der Zeit darzustellen, ndmlich durch
eine Phasenbelichtung des Einzelbildes, durch eine
Sequenz von Momentfotografien, durch eine Viel-
zahl zeitlich aufeinander folgender Einzelbilder, ist
erstaunlicherweise hauptséchlich auf physiologische
Untersuchungen bewegter Korper beschrinkt ge-
blieben. Nach Marey und Muybridge wird auch die
russische Fotografie der 20er Jahre noch Aufnahmen
des menschlichen Kérpers im Arbeitsprozef zum
Zwecke von dessen Optimierung herstellen. Der Ge-
danke, durch mehrere Einzelfotos einen sozialen
Zusammenhang zu veranschaulichen, bedurfte of-
fensichtlich erst der Entwicklung und Erfahrung der
kiinstlerischen Collage und Montage, um in die Epi-
stemologie der Sozialfotografie Eingang zu finden,
wie das Beispiel des Ex-Dadaisten und Prinzipals der
politischen Fotomontage John Heartfield zeigt.

Die Fotografiegeschichte kennt die Fotomontage seit

Phasenphoto bzw. Chronophotographie (Zeitbild) von E. J. Marey: das Auf-
prellen eines weiBen Balles, 1886. Objektfotografie.

ibren Anfangen. Die um 1860 in Paris sehr beliebten
»Geisterbilder< entstanden durch Mehrfachaufnah-
men und Montage. Gegen die Pariser Kommune
1871 war eine friihe politische Fotomontage gerich-
tet. Dariiber hinaus gibt es eine unerforschte Fiille
spielerischer anonymer Fotomontagen bis um 1900,
z. B. auch als Postkarten. Die Fotomontage wurde
also nicht erst von bildenden Kiinstlern erfunden,
sondern héchstens von diesen unter dem Einfluf des
bildnerischen Collage-Prinzips, vielleicht auch unter
dem EinfluBl der Illustrierten und iiberhaupt des
gesamten synthetischen (Bild-)Zustandes der Zeit,
entfaltet und in den kulturellen Diskurs eingebracht.
Obwohl also schon lange vorhanden, wurde die Fo-
tomontage erst dadurch fiir das BewuBtsein der >All-
gemeinheitc entdeckt.

In dem Sinne haben auch sozialistische Avantgarde-
Kiinstler quasi biirgerlich gehandelt, indem sie die
Volkskunst ebenso auspliinderten und exploitierten
wie die >biirgerlichen< Avantgarde-Kollegen. Diese
Enteignung des Amateurs durch den Berufskiinstler,
diese Aneignung der anonymen Volkskunst durch
die personalisierende, namensgebundene Hochkul-
tur, diese Monopolisierung durch die politische oder
kiinstlerische Montage war neben vielen anderen
sozio-Okonomischen Anderungen auch gewisserma-
Ben AnlaB fiir das Ende der volkstiimlichen Foto-
montage, die in der Arbeiterfotografie wieder auf-
lebte, aber nun in Auseinandersetzung mit der
kiinstlerischen Fotomontage, also in doppelter Ver-
kennung des eigentlichen historischen Ursprungs.
‘Was natiirlich, trotz gelegentlicher Versuche der
Uberwindung, mit der allgemeinen Tradierung biir-
gerlicher Werte, und zwar meistens des >schlechten
Alteng, in die Arbeiterkultur zusammenhangt.

be Antnah

Ph photo bzw. chronozyklographi von Gastjeff. Russischer
Taylorismus: die Lichtpunkte geben ein Bild von der optimalen Hammerfiih-
rung. Um 1920. Subjektfotografie.
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Zux Geschlchte der Fotomontage

Die Erscluesnng der Panser Gelstuchkext durch Kommunarden. An den nach—
s an den Zielri der G

re, die sowohl den Fotograien wie dle jeweils and SchieBend:

hitten, an den lm grund i dieses Gemetzels beschaulich ein Glas

‘Wein trink den etc. erk Propa-

gandafilschung. Anonymns, um 1871.

G hafts-Tusel

Humor, anonyme Montage am 1880. Soiche
Montagen des Kopis waren sehr beliebt. Zur Zeit des Second Empire
1852~1870 zeigte eine Montage die Kaiserin Eugénie nackt. 1914 kam ein
Foto in Umlauf: Papst Pius X. mit dem Freimaurer-Abzeichen.

Mit der BewuBtmack~<g der Montage wurden auch
deren bewuBtseinsb,  flussende und -verdndernde
Mbglichkeiten entdeckt, allerdings als eine Art Va-
riable besetzbar fiir jeden ideologischen Wert, wie
sich in der Geschichte erweisen sollte. Im Zusam-
menhang mit der fotografischen Bildmontage haben
sich viele andere Montage-Arten entwickelt, wie
zum Beispiel die Szenenmontage, die literarische
Montage, die Filmmontage, die Realmontage (wenn
in der Wirklichkeit Realelemente fiir ein Foto arran-
giert werden), und schlieBlich die fotografische Real-
montage, wo sich Real- und Foto-Elemente ver-
schmelzen, wenn in der Realitét mit Hilfe von Fotos
montiert wird, und diese dann wieder fotografiert
wird.

Der fiir die Dokumentarfotografie der Jahre
1850-1900 bestimmende epistemische Konsens war
also, daf die einzige Weise, »die sich des Themas
wiirdig zeigt« (Muybridge), das 1:1 Abbildungsver-
hiltnis sei, sowohl im maBstéblichen Sinne, dall zwi-
schen PlattengroBe und GroBe des Aufnahmegegen-
standes mdglichst die gleichen Verhéltnisse herr-
schen, wie auch im erweiterten viel wichtigeren, me-
taphorischen Sinn der Selbstabbildung. Die Idee der
groBengetreuen Abbildung hat sich ndmlich auch auf
andere Abbildungsverhiltnisse iibertragen. Aus der
identischen Grofe von Objekt und Bild erwuchsen
andere Identitdtswiinsche und -forderungen. Zur
Gr6Benidentitdt kamen Farbidentitét, Zeitidentitét,
etc. als verallgemeinerte Identitét des Bildes und des
Abgebildeten. Aus dieser allgemeinen Abbildidenti-
tét entstand als letzte Konsequenz des Wunsches
nach der Bildwahrheit, da ja auch die Wahrheits-
funktion eine Identitdtsfunktion ist, die Idee der
Identitit von Abbildner und Bild (Selbstabbildung),
natiirlich in einem umfassenderen Sinn als dem des

Selbstportréts, ndmlich der Identitit von Abbildner
und Welt als der Gesamth! lller seiner Objekte.
Von der personalen Identitarsfunktion erhofft man,
daB nicht nur das Objekt, sondern auch die soziale
Wirklichkeit im Bilde zu sich komme. Die soziale
Identitédt von Abbildner und abgebildetem Milieu,
wie sie zum Beispiel im Arbeiter-Fotograf zum Aus-
druck kommt, ist das Ergebnis jenes bildnerischen
Identitdtsverlangens, jenes Gebotes der 1:1 Abbil-
dung, wo das Foto nicht nur Abbild (eines Objektes,
einer sozialen Wirklichkeit, einer Erfahrung) sein
soll, sondern Selbstabbild.

Das Abgebildete bilde sich im Bilde selbst ab, refe-
riere im Bilde iiber sich und von sich selbst: Selbstre-
ferenz, so wie wir es vom Videosystem kennen.
Selbstabbildung, 1:1 Abbildung, Identitét, Selbstre-
ferenz werden wir also in Zukunft als verwandte
Termini verwenden. Diese Erlfiuterung gibt auch
schon Hinweise fiir den Zusammenhang von Grof-
bildfotografie und Sozialfotografie, der natiirlich
iliber die Identitdtsfunktion lauft. Es geht ndmlich bei
der Fotopolitik auch um eine Sozialfotografie, die
von den Betroffenen selbst oder zumindest mit ihnen
hergestellt wird, also um fotografische Selbstdarstel-
lungen von sozialen Gruppen oder Problemen, aller-
dings nicht bloB dargestellt in fotografischen Selbst-
bildnissen, sondern viel mehr realisiert in fotografi-
schen Interaktionen. Die totale Identitét von Abbild
und Abgebildetem allein im GroBfoto zu sehen kann
natiirlich im sozialen Bereich noch weniger gelingen
als im Objektbereich, denn auch das GroBfoto ist
gegen die Ambivalenz des Fotos nicht gefeit, daher
ist die Aktion notwendig als pragmatische Korrektur
und Kontrolle der ambivalenten Bildbedeutung. Die
fotografische Syntax, die 1:1 Abbildung zum Bei-
spiel, 16st sich in der fotografischen Semantik auf, wo

es durch die Mehrdeutigkeit des Bildes keine 1
Abbildung gibt, und wird deshalb durch eine fc
grafische Pragmatik, die im Zeichen des Identi
prinzips steht, intentional auf die Wahrheit zur
gebogen. Das GroBfoto hat also restaurative w.
fortschrittliche Momente.

Der Restauration kann es dort dienen, wo es 3
bloB visuellen 1:1 Abbildung verharrt, progres:
wirkt es als Motor in seiner Extension des Prir
der 1:1 Abbildung in soziale Bereiche, also in
semantischen und pragmatischen Extension se
syntaktischen Prinzips.

Die durch die Belichtung eines Gemischs von
und Silbernitrat hervorgerufenen >Schablonen]
von J. H. Schulze (1727) und die sbotanischen
houetten< von Wedgewood und Davy (1802),
durch Auflegen von Bléttern und Gréasern auf
nitratgetrédnkte Papiere entstanden — aber dies
gativen Abbildungen waren noch nicht lichtbe:
dig und haltbar — sind als 1:1 Abbildungen fri
Form des GroBbildes.

Anonyme Fotomon e aus Japan, mn1885 An a4
daraut versammelt, ?fma an0 X% 25 geblich sind 1700 Kinder

144

»Dr. Max Ruest«, Collage von Raoul Haussmann, 1919. Ruest war Mitheraus-
geber der Zeitschrift Der Einzige. Das Foto als Collage-Element.

»Ich liebe Sie. Erraten Sie wer?« Franzosische Postkarte um 1933. Anonyme
Medienreflexion.

Wi beten an die Macht der Bomben«. John Heartfield 1934.
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“Identititsfunktion Iauft. Es geht ndmlich bei
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e. Erraten Sie wer?« Franzsische Postkarte um 1933. Anonyme
sion.

es durch die Mehrdeutigks* des Bildes keine 1:1
Abbildung gibt, und wird_ }halb durch eine foto-
grafische Pragmatik, die i Zeichen des Identitits-
prinzips steht, intentional auf die Wahrheit zuriick-
gebogen. Das GroBfoto hat also restaurative wie
fortschrittliche Momente.

Der Restauration kann es dort dienen, wo es auf der
bloB visuellen 1:1 Abbildung verharrt, progressiv
wirkt es als Motor in seiner Extension des Prinzips
der 1:1 Abbildung in soziale Bereiche, also in der
semantischen und pragmatischen Extension seines
syntaktischen Prinzips.

Die durch die Belichtung eines Gemischs von Kreide
und Silbernitrat hervorgerufenen sSchablonenbilder<
von J. H. Schulze (1727) und die sbotanischen Sil-
houettenc von Wedgewood und Davy (1802), die
durch Auflegen von Bléttern und Grésern auf silber-
nitratgetrinkte Papiere entstanden — aber diese ne-
gativen Abbildungen waren noch nicht lichtbestén-
dig und haltbar — sind als 1:1 Abbildungen friiheste
Form des GroBbildes.

»Wir beten an die Macht der Bomben«. John Heartfield 1934.

»Berliner Redensart«. John Heartfield 1929.

Kirche als Panzer, ca. 1930. Duxch die Montage realer Elemmte wnrﬂe eine
Kirche in das Bild eines Panzers verwandelt. Dieser objekth

entsprach die dramatisierte Realmontage der Jlebenden Zeitung, die von
1923-1927 besonders von den>Blau-Blusens, einem Kiinstlerkollektiv, betxie-
ben wurde.

"+ OuDRoRy

Szene ans der Aktion »Fotofix« von B. Bexte, G. und I. Rambow, R. Schlicht,
1975. Montage von Fotoelementen in der Realitit: fotografische Realmontage.

>1“ dstadt Kasselc, Fotoaktion, 1977, der von Gunter Rambow geleiteten
Fotoaktion« der Klasse Graphic Design an der Gesamthoch-
schule Kassel. Ein ehemaliger Metzger im Auto vor zwei Bildern von fhm:
einmal in seinem alten Geschiift, nun venmetet, das zweite Mal vor dem
Mietshaus, von dem er nun lebt. Das Foto in der Metzgerei zeigt ilm mit einem
Foto seines Autos in der Hand, das andere zelgf ihn, wie er vor dem Auto steht
und eine Wunst ibt. E: der F in den sozialen ProzeB:
sozialf he Aktion. Konfs mit dem eig Abbild. Spiter hat

iibrigens dieser Mann sein GroBfoto zerstort. Foto: G. Nemec.
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»Dies sind die gréBten Platten, welche die Feldfoto-
grafie in diesem Land jemals verwendet hat, heif3t
es 1875 in einer amtlichen Verlautbarung zu Auf-
nahmen Jacksons von den Rocky Mountains, »sie
vermitteln einen Eindruck der wahren Gréfe und
Erhabenheit der Bergwelt, den kleinere Ansichten
wohl niemals geben kénnen.«* Beim Transfer von
der dokumentarischen Objektfotografie auf die do-
kumentarische Sozialfotografie wurde das gleiche
Gefiihl fiir die Angemessenheit der GroBenverhalt-
nisse von den natiirlichen Objekten (z. B. der Feld-
fotografie) auf die sozialen Objekte tibertragen, um
des gleichen Zieles willen, ndmlich um (durch den
»Eindruck der wahren Gré8e«) den Eindruck der
Wahrheit zu vermitteln.

In der Fotopolitik wird versucht, den Wahrheitsge-
halt des GroBfotos durch die soziale Interaktion
abzusichern.

DaB diese Vorliebe fiir das Gro8bild auch eine Folge
jener von Marx formulierten Gesetzmafigkeit ist,
daB3 »im Anfang die alte Form des Produktionsmit-
tels seine neue Form beherrscht«®, und demnach das
fotografische Grofbild von den um 1800 aufkom-
menden Riesengemilden, die in Form von Ein-Bild-
Ausstellungen in Zelten, Panoramen und Dioramen
bis 1900 verdffentlicht werden, ableitbar ist, wie es
Wolfgang Kemp in seinem Essay »Qualitit und
Quantitat: Formbestimmtheit und Format der Foto-
grafie«® zeigt, ist unbestreitbar, aber nicht hinrei-
chend; denn die Quelle dieser Prolongation der Ge-
setze eines alten Mediums in ein neues ist jene
epistemische Homologie von Objekt und Abbild, die
fiir die biirgerliche Ideologie des 19. Jahrhunderts
und deren Herrschaftsanspruch lebensnotwendig
war und deren eine Konsequenz die Idee der Foto-
grafie als Dokument erzeugte. Diese wechselseitige
Bedingtheit von Ideologie und Bildtechnologie hat ja
zu Widerspriichen und Aporien in der Medientheo-
rie der Proletkult-Bewegung und der Arbeiterfoto-

GroBbildfotografie

- & s

Laterna Magica nach Athanasius Kixcher, 1671.
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grafie in den 20er Jahren gefiihrt, als diese eine von
der biirgerlichen K(
tarische Kultur scharich wollten und entdecken muB-
ten, daB die Waffen, die sie in der Hand hatten,
solche des Biirgertums waren, d. h. daB sie mit For-
men und Medien, welche das Biirgertum selbst er-
zeugt hatte, nun gegen das Biirgertum kdmpfen
sollten.

Die soziale Dokumentarfotografie hat also zwei Ei-
genschaften aus jenem System mitgeschleppt, aus
dem sie hervorgegangen ist, d. h. aus der objektualen
Dokumentarfotografie: die GroBentreue und — was
schwerer wiegt — die objektuale Konzeption. Das
objekthafte Einzelbild legt davon Zeugnis ab. Dabei
bediirfte die Sozialfotografie einer prozessualen
Konzeption.

Riesenleinwinde im Format 13 X 24 Meter, Rund-
leinwéinde von 14 X 120 Meter waren um 1830 das
unerreichbare MaB der Feld- und Panoramafotogra-
fie. Fiir Portrétzwecke gab es jedoch ab 1850 lebens-
groe Formate, etwa 1,50 X 2,10 Meter. Ein Besu-
cher New Yorker Fotogalerien schrieb 1865: »Ihre
Zahl ist Legion, und ihr Format ist Mammut.«’
Brady stellte 1858 ein Transparent mit den Portréts
von Field, Franklin und Morse in der Grof3e von

15 X 7,5 Meter aus, das von hinten mit 600 Kerzen
beleuchtet wurde. Doch nicht nur mit Hilfe verbes-
serter VergréBerungsapparate konnten Sonderfor-
mate erreicht werden; weil die Vergroferungen oft
sehr unscharf gerieten, muften auch immer groBere
Kameras und Platten gebaut werden. Da im Sinne
des skizzierten biirgerlichen Welt- und Selbstver-
standnisses immer gréfere Bilder von den Kunden
verlangt wurden, wuchsen die Plattenformate der
Denkmal-, Expeditions- und Frontier-Fotografen
von 1840 bis 1860 von 40 X 33 cmiiber 43 X 50
cm, 46 X 56 cm, 51 X 61 cm, 74 X 53 cm bis zu 90
X 90 cm. Letzteres gelang dem auf die Reproduk-
tion von Kunstwerken spezialisierten und in Paris

y gischen Station von E. J. Marey. Fiir seine Chronopho-
tographie brauchte Marey einen auf dex Platte nicht sichtbaren schwarzen
Hintergrund, vor dem die weiBe Testperson agierte. Wir sehen das Gebiiude
mit so einem schwarzen Hintergrand (fond noir n° 2 1886-7), anck der Boden
davor war mit Bitumen bestrichen und wurde vor dem Experiment noch mit
schwarzem Velour bedeckt. Auf einem Turm dariiber die Kamerakabine, von
wo aus vertikale Aufs der Testobjekte gi ht wurden. Daneben die
auf Schi fahrbare X: kabine, in welcher der Operateur gemiB den
Objektiven und der gewii Bildgrofe sich dem Objekt nihern oder von
ihm entfernen konnte.

sich unterscheidende prole- -

lebenden Amerikaner C. Thurston Thompson mit
einer Grof3bildkamera, di\/ 50 Meter lang war und
iiber eine Linse von 33 cmrchmesser verfiigte.
Um 1866 konstruierte Désiré Lebrun ein Riesenob-
jektiv mit einer 0,28 m Linse und Zusatzteilen fiir
Landschaftsaufnahmen.? Unhandliche Riesenkame-
ras, Riesenobjektive, Riesenformate waren der Tri-
but an jene in der Fotografie selbst angelegte Obses-
sion fiir Wirklichkeitstreue, die sich in Schirfe und
angemessener GroBe artikulierte.

Der Londoner Fotograf schwedischer Herkuntt, Os-
kar J. Rejlander (1813-1875), Freund der K6nigin
Victoria und Lewis Carrols, der fiir Darwin arbeitete
und mit Hilfe von Doppelbelichtungen in der Foto-
grafie den Traum ausdriicken wollte, stellte eine
Allegorie >Deux chemins de la vie< her, ein >lebendes
Bilds, typisch fiir diese Zeit, der Hintergrund von
Felsen und Tieren bevolkert, im Format 78 X 40 cm.
(Vgl. M. F. Braive, S. 253)

Joseph Max Petzval (1807-1891), Professor der Ma-
thematik an der Universitdat Wien und Schopfer der
ersten lichtstarken Objektive, die der Wiener Opti-
ker Friedrich Voigtlander nach seinen Berechnungen
1840 hergestellt hatte, lieB sich 1857 zur Erprobung
seiner Objektive eine grole Kamera bauen, die auf
einem dreikantigen Triger verschiebbar war. Petzval
hatte ndmlich entdeckt, da3 »simtliche Tugenden
eines optischen Apparates, als da sind Vergrofie-
rung, Lichtstidrke, Gesichtsfeld, Schirfe u. a. m.«
nicht »je durch eigene Mittel unabhéngig von einan-
der zu erreichen« waren, sondern im Gegenteil: »die
erwihnten Eigenschaften sind untereinander im Wi-
derstreite und schlieBen sich zum Theil gegenseitig
aus, die VergroBerung ist nur auf Kosten der Licht-
stdrke und des Gesichtsfeldes, — die Lichtstirke zum
Nachtheile der VergroBerung zu erhalten . . .«1°In
den ersten 10 Jahren kamen 8000 Petzvalsche Ob-
jektive zum Verkauf. Die im Jahre 1857 nochmals
verbesserten Objektive waren bis ins 20. Jahrhun-

Riesen-Objektive, um 1865.

dert marktfihig. Die GroBbildkamera von 1857
diente Petzval zur Untersuchung des >Orthoska
eines Landschafts- und Reproduktionsobjektiv

»Die Linge der dreikantigen Fahrbahn« der K¢

»ist 1,59 m, die Lange des hinteren Rahmens

1,25 m, seine Hohe 90 cm, die Lange des vorde
Rahmens 70 cm, seine Héhe 70 cm. Der Durch
ser des Ausschnitts 11 cm, die ganze Hohe der
mera vom FuBboden 2 m.«!! 1898 wurde in Lo:
eine Reproduktionskamera gezeigt, deren Troc
platte 150 X 175 cm maB. Das Einstellen muf3
mnerhalb der Kamera geschehen, in die man di
eine seitliche Tiir eintreten konnte. Vor der Pl
befand sich ein 2 m im Quadrat messender Rat
Das Objektiv besal 144 cm Brennweite, und u
damit in natiirlicher GroBe reproduzieren zu k¢
nen, mufite die Kamera 4 m Auszugslénge hab
Eine begehbare Kamera. Der grofite von diese:
session produzierte Kameragigant wurde um 1!
im Auftrag der Chicago and Alton Railroad C«
ny, die eine groBe, in allen Einzelheiten scharft
Aufnahme ihres neuesten Luxuszuges haben w
von George R. Lawrence in Chicago gebaut. T
Riesenkamera, »das Mammut« genannt, belich
Platten im Format 1,35 X 2,40 Meter. Sie wog
625 Kilogramm, wenn sie mit einer 225 Kilogt
schweren Glasplatte beladen war, und wurde v

Minnern bedient. Die Entwicklung und der A
einer Aufnahme im Format 1,35 X 2,40 Mete
verbrauchte 40 Liter chemischer Losung. Das1
das diese Kamera von einem Luxuszug machte
geisterte die Jury der Pariser Weltausstellung 1
Tich allein schon wegen seiner GroBe: es erhiel
»GroBen Preis der Welt«.*

Diese Kamera hat angeblich 25 000 Frs. gekos
Man kann sich leicht vorstellen, daB solche Kai
giganten allein schon unter wirtschaftlichem G
sichtspunkt historisch obsolet waren, zumal ab
die Entwicklung der Handkameras eingesetzt t
und ab 1888, seit Eastmanns Erfindung der Ki
Rollfilmbox und Barnaks Erfindung der Leica

(1913), das Normalformat sehr viel kleiner ges
den war. Okonomisch unrentabel, verschwand
GroBbildkameras wie ihre prahistorischen Voi
ren, die Mammuts. Mit fhnen ging auch das Gr
bildformat unter. Das Kleinbild trat seinen jabh

g

Riesen-Kamera, »das Mammut«, von G. R. Lawrence, USA um 1904




:n Amerikaner C. Thurston Thompson mit
roBbildkamera, die 3,60 Meter lang war und
1e Linse von 33 cm Durchmesser verfiigte.
56 konstruierte Désiré Lebrun ein Riesenob-
1it einer 0,28 m Linse und Zusatzteilen fiir
aaftsaufnahmen.’ Unhandliche Riesenkame-
senobjektive, Riesenformate waren der Tri-
ene in der Fotografie selbst angelegte Obses-
Wirklichkeitstreue, die sich in Schirfe und
ssener GroBe artikulierte.
ndoner Fotograf schwedischer Herkunft, Os-
.ejlander (1813-1875), Freund der K&nigin
1 und Lewis Carrols, der fiir Darwin arbeitete
Hilfe von Doppelbelichtungen in der Foto-
en Traum ausdriicken wollte, stellte eine
ie »Deux chemins de la vie< her, ein >lebendes
rpisch fiir diese Zeit, der Hintergrund von
1ind Tieren bevolkert, im Format 78 X 40 cm.
.F. Braive, S. 253)
Max Petzval (1807-1891), Professor der Ma-
k an der Universitdt Wien und Schopfer der
ichtstarken Objektive, die der Wiener Opti-
:drich Voigtlinder nach seinen Berechnungen
srgestellt hatte, lief sich 1857 zur Erprobung
dbjektive eine groBe Kamera bauen, die auf
Ireikantigen Tréiger verschiebbar war. Petzval
imlich entdeckt, da8 »sémtliche Tugenden
stischen Apparates, als da sind VergroBe-
ichtstdrke, Gesichtsfeld, Schirfe u. a. m.«
e durch eigene Mittel unabhingig von einan-
srreichen« waren, sondern im Gegenteil: »die
ten Eigenschaften sind untereinander im Wi-
te und schlieBen sich zum Theil gegenseitig
VergroBerung ist nur auf Kosten der Licht-
ind des Gesichtsfeldes, — die Lichtstidrke zum
sile der VergroBerung zu erhalten . . .«}0In
ten 10 Jahren kamen 8000 Petzvalsche Ob-
zum Verkauf. Die im Jahre 1857 nochmals
erten Objektive waren bis ins 20. Jahrhun-

dert marktféhig. Die Gro@bildkamera von 1857
diente Petzval zur Unter{ jung des>Orthoskopss,
eines Landschafts- und Reproduktionsobjektivs.
»Die Lange der dreikantigen Fahrbahn« der Kamera
»ist 1,59 m, die Linge des hinteren Rahmens

1,25 m, seine Hohe 90 cm, die Lange des vorderen
Rahmens 70 cm, seine H6he 70 cm. Der Durchmes-
ser des Ausschnitts 11 cm, die ganze Hohe der Ka-
mera vom FuBboden 2 m.«!! 1898 wurde in London
eine Reproduktionskamera gezeigt, deren Trocken-
platte 150 X 175 cm maB. Das Einstellen mufite
innerhalb der Kamera geschehen, in die man durch
eine seitliche Tiir eintreten konnte. Vor der Platte
befand sich ein 2 m im Quadrat messender Raum.
Das Objektiv besal 144 cm Brennweite, und um
damit in natiirlicher Gréfle reproduzieren zu kon-
nen, mufte die Kamera 4 m Auszugsldnge haben.
Eine begehbare Kamera. Der grofite von dieser Ob-
session produzierte Kameragigant wurde um 1900
im Auftrag der Chicago and Alton Railroad Compa-
ny, die eine groBe, in allen Einzelheiten scharfe
Aufnahme ihres neuesten Luxuszuges haben wollte,
von George R. Lawrence in Chicago gebaut. Diese
Riesenkamera, »das Mammut« genannt, belichtete
Platten im Format 1,35 X 2,40 Meter. Sie wog ca.
625 Kilogramm, wenn sie mit einer 225 Kilogramm
schweren Glasplatte beladen war, und wurde von 15
Ménnern bedient. Die Entwicklung und der Abzug
einer Aufnahme im Format 1,35 X 2,40 Meter
verbrauchte 40 Liter chemischer Losung. Das Foto,
das diese Kamera von einem Luxuszug machte, be-
geisterte die Jury der Pariser Weltausstellung natiir-
lich allein schon wegen seiner Gro8e: es erhielt den
»GroBen Preis der Welt«.!?

Diese Kamera hat angeblich 25 000 Frs. gekostet.
Man kann sich leicht vorstellen, daf solche Kamera-
giganten allein schon unter wirtschaftlichem Ge-
sichtspunkt historisch obsolet waren, zumal ab 1870
die Entwicklung der Handkameras eingesetzt hatte
und ab 1888, seit Eastmanns Erfindung der Kodak-
Rollfilmbox und Barnaks Erfindung der Leica
(1913), das Normalformat sehr viel kleiner gewor-
den war. Okonomisch unrentabel, verschwanden die
GroBbildkameras wie ihre prahistorischen Vorfah-
ren, die Mammuts. Mit ihnen ging auch das Gro8-
bildformat unter. Das Kleinbild trat seinen jahrzehn-

telangen Siegeszug an, doch wie das Werbeverspre-
chen von Kodak 1889 zeigt, se/ ' die Fotografie
weiterhin im biirgerlichen Fahri-.sser der menschen-
losen, von der Maschine bewirkten und geregelten
Objektivitit der Fotografie: » You press the button,
we do the restl«

Labor-Wagen fiir das Kollodium- Verfahren, um 1870. lm Hintergrund: Land-
schaftsfotograf mit Zelt als Dunkelkammer, da er wegen des Kollodiumverfzh-
rens seine Aufnahmen an Ort und Stelle entwickeln muBte.

Reproduktionskamera, nm 1901.

Loblied der mobilen Dunkelkammer

: i
Fotografisches Hauptquartier, inkich von Al der Gardner, dem
Mitarbeitexr M. B. Bradys, vor dem amerikanischen Petersburg 1864, wihrend
des Sezessionskrieges.

e S 2 .y

Roger Fentons »Photographic Van« (fotografischer Wagen) mit seinem Assi-
stenten M. Sparling. 1855 im Krim-Krieg. Fahrbare Dunkelkammer.

Auch Zugwaggons wuxden als Dunkelkammer beniitzt.

E

>Imago 1:1¢ von Werner Kraus/Erhard Hossle, 1973. Eine begehbare Kamera,

in der sich jeder selbst durch K lle im Spiegel f i
tehen Unikate in Leb

g kann. Dabei
68e ohne den Umweg iiber ein Negativ.
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1926, D hiand,

‘Weegee am Kofferraum seines Chevrol

den er als D 1 mnd
Biiro benutzte, 1942.

Dunkelk eines Arbeiterf; fen. »Nur wer rasch berichtet, berichtet
gut«, hieB es schon im November 1926 in Der Arbeiter-Fotograf (1926, 32),
Nr. 3, wo der unbestreithare Nachteil des Arbeiterfotografen (siche Bild) in der
Ausriistung gegeniiber dem Pressefotografen beklagt wird, der es der biirgexli-
chen Presse ermdglicht, schon wenige Stunden nach einem Geschehnis Fotos zu
publizieren.

der Projektgruppe
Kassel«.

Dunkelkammer am Ort, »Tl{eaterfest«, Kassel 1976, des Fotofix-Teams und

Eine Einiibung in die Fotoaktion »Nordstadt

Konsequenz: Demonstration des Radfahrer-Kuxi der Axbeiterfoto-
grafen, welcher die Filme schnell in die Dunkelk der Ortsgrupp
brachte.

o14g

II. Von der Dokumentarfotografie
zur Sozialfotografie N
\

Das Vertrauen in die Wirklichkeitstreue der Kamera
hatte sich vervollkommnet. Der Beniitzer hatte nur-
mehr einen Knopf zu driicken, und die Firma Kodak
wiirde schon fiir eine wirklichkeitsgetreue Wiederga-
be sorgen. Dessen ungeachtet geht die Fachliteratur
von der These aus, daB die Entwicklung handlicher
Kameras die wesentlichen technischen Vorausset-
zungen fiir die Entwicklung der sozialdokumentari-
schen Fotografie geschaffen hat. Doch nicht nur
jenes englische Plakat von 1901 zeigt, daB urspriing-
lich die fotografische Kommunikation von Lebens-
bildern durch lebensgroBe Bildprojektionen ge-
schah, wodurch eben eine 6ffentliche kollektive Re-
zeption dokumentarischer Fotografie iiberhaupt erst
realisierbar wurde und auch 6ffentliches Interesse
fand; kieinformatige Bilder sind ja von vornherein in
die private Zirkulation verbannt, auBer man verviel-
féltigt sie in Form von Postkarten. Auch die ersten
fotografischen Dokumente menschlichen Elends und
menschlicher Empodrung aus dem Krim-Krieg 1855,
aus dem amerikanischen Biirgerkrieg 1861-65, von
der Pariser Kommune 1871 waren groBSformatig und
wurden von Berufsfotografen hergestellt, die sich
von der GroBe und Schwerfilligkeit ihrer Apparate
nicht behindern lieBen, sondern ingenits auf Abhilfe
sannen, indem sie u. a. das Labor, die Dunkelkam-
mer etc. auf fahrbaren Planwagen mit sich fithrten.
Der aus wirtschaftlichen und technischen Griinden
sich vollziehende Paradigmenwechsel von der GroBe
zur Vielfalt, der ja ebenfalls im Wesen der Fotografie
angelegt war, ndmlich in ihrer virtuell unendlichen
Reproduzierbarkeit, und der die Fotografie endgiil-
tig als Medium der Massenkommunikation auswei-
sen sollte, hat aber nicht zu einer alsbaldigen Dar-
stellung des Lebens der Massen durch die Massen
gefiihrt.
Wie das Beispiel der amerikanischen sozialdoku-
mentarischen Fotografie der ersten Hilfte unseres
Jahrhunderts zeigt, waren es seit 1890, dem Erschei-
nungsjahr von How the Other Half Lives, ein Text-
Bild-Band des Polizei- und Gerichtsreporters Jacob
A. Riis"® mit 17 Fotos und 19 Zeichnungen nach
seinen Fotos, ebenfalls nur einige wenige Berufsfoto-
grafen, die mit jhren Dokumentarfotos an das Be-
wuBtsein der Offentlichkeit appellierten, um eine
Verinderung des fotografisch dargestellten Elends
zu bewirken. Denn insbesondere seit dem Buch
Street Life in London (1877) von John Thompson
(36 Fotos) und A. Smith (Text) war die Eignung der
Fotografie als sozialkritisches Medium erfaBt. Riis
und Lewis W. Hine!* folgten unbewuBt, eine Zeit-
lang zumindest, der gleichen mimetischen Intention
wie das Grof3bild, denn wie dieses durch die 1:1
Abbildung waren sie durch ihr Engagement mehr am
Objekt selbst als am Bild interessiert.

Die FSA-Fotografie 1935-1942

Die Definition des Dokumentarfotografen dur
Roy E. Stryker, Leiter der historischen Abteilt
der Farm Security Administration, einer Wirtsc
hilfe-Organisation fiir Farmer und von 1935 bi
tember 1942 Sammelbecken der amerikanische
zialkritischen Fotografie, stellt diese Objektoric
rung klar heraus: »Der Hauptunterschied zwisc
dem Photographen, den man irrigerweise als Pi
rialisten, und jenem, den man ebenso falsch alt
kumentalisten bezeichnet, besteht darin, daf3 de
erste eine Situation verschdnt oder um ihrer S¢
heit willen aufnimmt, wihrend dem andern die
tographie einfach als Mittel zum Zweck dient.
Dennoch sagte er an anderer Stelle!S: »I wante
do a pictorial encyclopedia of American agrict
re.« Zu Strykers Aufgaben gehdrte es »to dire:
activities of investigators, photographers, econ
mists, sociologists and statisticians engaged in t
accumulation and compilations of reports . . . €
Die von Stryker engagierten Fotografen sollte:
mit ihren Fotos zur Unterstiitzung der Politik «
New Deal beitragen. Beim Eintritt Amerikasi
Zweiten Weltkrieg wurde die FSA aufgeldst.
Dorothea Lange, eine FSA-Fotografin wurde .
vom War Relocation Authority (WRA) engag
das zusammen mit der FSA die Folgen von Ro
velts Executive Order 9066 fiir die Regierun
grafierte. Im Februar 1942 hatte Roosevelt di¢
Order erlassen, welche die massenhafte Intern
von Japanern in sogenannte Relocation and A
bly Centers erméglichte. 110 000 Japaner, wo'
zwei Drittel bereits in Amerika geboren word:
waren, wurden nicht einzeln angeklagt, sonder
lektiv »entsiedelt« und in bewachten Lagem i
fornien und Arizona interniert, nachdem sie ge
genermaBen ihre Geschifte etc. verkauft hatte
Eine bekannte Vorgehensweise! Nicht daB die
der #sthetisch aufgenommen sind, sondern dal
ein inhumaner Verfassungsbruch der Regierw
die Regierung fotografisch dokumentiert wurc
macht das Gerede von der Sozialkritik der FS¢
schal. Selbstverstindlich sind jedoch die Bilde
FSA als Erinnerung und Mahnung von auBerc
lichem Wert. }
Doch bereits bei Hine war diese Schwichung
Sozialkritik angelegt. Im August 1908 verdffe
lichte er in The Photographic Times einen Art

worin steht: ». . . letzten Endes gehort gute Ft
fie in den Bereich der Kunst«.!* Und wie Hin |
Bilder aus den 20er Jahren, 1932 exfolgreiche -

at Work publiziert, zeigen, hat er seine éktivi
immer mehr dem zweiten Satz seines frithen {

ments gewidmet: »Ich will die Dinge zeigen, ¥ |

man unbedingt verbessern muf. Ich will aber -
die Dinge zeigen, welche schitzenswert sind.«
Das erfolgreichste Bild der FSA, »Migrant M
von Dorothea Lange (1936), das in iiber zehr
send verschiedenen Publikationsorganen ersc
ist, zeigt eine sorgenvoll dreinblickende Mutte
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ch vervollkommnet. Der Beniitzer hatte nur-
inen Knopf zu driicken, und die Firma Kodak
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:en. Dessen ungeachtet geht die Fachliteratur
r These aus, daB die Entwicklung handlicher
as die wesentlichen technischen Vorausset-
fiir die Entwicklung der sozialdokumentari-
‘otografie geschaffen hat. Doch nicht nur
nglische Plakat von 1901 zeigt, daB urspriing-
fotografische Kommunikation von Lebens-
durch lebensgrofe Bildprojektionen ge-
wodurch eben eine Offentliche kollektive Re-
. dokumentarischer Fotografie {iberhaupt erst
rbar wurde und auch 6ffentliches Interesse
leinformatige Bilder sind ja von vornherein in
rate Zirkulation verbannt, auBer man verviel-
ie in Form von Postkarten. Auch die ersten
fischen Dokumente menschlichen Elends und
licher Empdrung aus dem Krim-Krieg 1855,
n amerikanischen Biirgerkrieg 1861—65, von
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- Grofe und Schwerfilligkeit ihrer Apparate
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, indem sie u. a. das Labor, die Dunkelkam-
.. auf fahrbaren Planwagen mit sich fiithrten.
5 wirtschaftlichen und technischen Griinden
lziehende Paradigmenwechsel von der Grofe
Ifalt, der ja ebenfalls im Wesen der Fotografie
«t war, ndmlich in ihrer virtuell unendlichen
luzierbarkeit, und der die Fotografie endgiil-
JAedium der Massenkommunikation auswei-
te, hat aber nicht zu einer alsbaldigen Dar-
: des Lebens der Massen durch die Massen

s Beispiel der amerikanischen sozialdoku-
ischen Fotografie der ersten Hilfte unseres
1derts zeigt, waren es seit 1890, dem Erschei-
ihr von How the Other Half Lives, ein Text-
ind des Polizei- und Gerichtsreporters Jacob
13 mit 17 Fotos und 19 Zeichnungen nach
Fotos, ebenfalls nur einige wenige Berufsfoto-
die mit ihren Dokumentarfotos an das Be-
1 der Offentlichkeit appellierten, um eine
erung des fotografisch dargestellten Elends
1ken. Denn insbesondere seit dem Buch
ife in London (1877) von John Thompson
0s) und A. Smith (Text) war die Eignung der
ifie als sozialkritisches Medium erfaBit. Riis
wis W. Hine!* folgten unbewuBt, eine Zeit-
mindest, der gleichen mimetischen Intention
Grofbild, denn wie dieses durch die 1:1
ing waren sie durch ihr Engagement mehr am
selbst als am Bild interessiert.

Die FSA-Fotografie 1935942

Die Definition des Dokumentarfotografen durch
Roy E. Stryker, Leiter der historischen Abteilung
der Farm Security Administration, einer Wirtschafts-
hilfe-Organisation fiir Farmer und von 1935 bis Sep-
tember 1942 Sammelbecken der amerikanischen so-
zialkritischen Fotografie, stellt diese Objektorientie-
rung klar heraus: »Der Hauptunterschied zwischen
dem Photographen, den man irrigerweise als Pikto-
rialisten, und jenem, den man ebenso falsch als Do-
kumentalisten bezeichnet, besteht darin, daB der
erste eine Situation verschént oder um ihrer Schén-
heit willen aufnimmt, wihrend dem andern die Pho-
tographie einfach als Mittel zum Zweck dient.«'*
Dennoch sagte er an anderer Stelle': »I wanted to
do a pictorial encyclopedia of American agricultu-
re.« Zu Strykers Aufgaben gehorte es »to direct the
activities of investigators, photographers, econo-
mists, sociologists and statisticians engaged in the
accumulation and compilations of reports . . . etc«.!”
Die von Stryker engagierten Fotografen sollten also
mit jhren Fotos zur Unterstiitzung der Politik des
New Deal beitragen. Beim Eintritt Amerikas in den
Zweiten Weltkrieg wurde die FSA aufgelost.
Dorothea Lange, eine FSA-Fotografin wurde 1942
vom War Relocation Authority (WRA) engagiert,
das zusammen mit der FSA die Folgen von Roose-
velts Executive Order 90668 fiir die Regierung foto-
grafierte. Im Februar 1942 hatte Roosevelt diese
Order erlassen, welche die massenhafte Internierung
von Japanern in sogenannte Relocation and Assem-
bly Centers ermoglichte. 110 000 Japaner, wovon
zwei Drittel bereits in Amerika geboren worden
waren, wurden nicht einzeln angeklagt, sondern kol-
lektiv »entsiedelt« und in bewachten Lagern in Kali-
fornien und Arizona interniert, nachdem sie gezwun-
genermafen ihre Geschéfte etc. verkauft hatten.
Eine bekannte Vorgehensweise! Nicht da8 diese Bil-
der &sthetisch aufgenommen sind, sondern daf} hier
ein inhumaner Verfassungsbruch der Regierung fiir
die Regierung fotografisch dokumentiert wurde,
macht das Gerede von der Sozialkritik der FSA so
schal. Selbstverstdndlich sind jedoch die Bilder der
FSA als Erinnerung und Mahnung von auBBerordent-
lichem Wert.

Doch bereits bei Hine war diese Schwéchung der
Sozialkritik angelegt. Im August 1908 verdffent-
lichte er in The Photographic Times einen Artikel,
worin steht: ». . . letzten Endes gehort gute Fotogra-
fie in den Bereich der Kunst«.? Und wie Hines
Bilder aus den 20er Jahren, 1932 erfolgreich als Men
at Work publiziert, zeigen, hat er seine Aktivitét
immer mehr dem zweiten Satz seines frithen State-
ments gewidmet: »Ich will die Dinge zeigen, welche
man unbedingt verbessern muf. Ich will aber auch
die Dinge zeigen, welche schitzenswert sind.«

Das erfolgreichste Bild der FSA, »Migrant Mother«
von Dorothea Lange (1936), das in iiber zehntau-
send verschiedenen Publikationsorganen erschienen
ist, zeigt eine sorgenvoll dreinblickende Mutter, mit

der Hand am Kinn als Verstérk==g der Vertikalach-
se, und zwei schén symmetrisc,  ch links und rechts
verteilte Kinder, an die Mutter gelehnt und den Kopf
vom Betrachter abgewandt, wie wir es aus der reli-
giosen Hagiographie kennen, wo ebenfalls allein
Christus frontal zu sehen ist und die Jiinger nur im
Profil. Dieses Foto macht iiberdeutlich, da3 auch die
FSA-Fotografen an einer Asthetisierung ihrer »Do-
kumente« interessiert waren. Wenn man dariiber
hinaus erfihrt, daf3 dieses Foto nur eines ist, das aus
einer ganzen unpublizierten Serie iiber das gleiche
Motiv ausgewihlt wurde, und daB Dorothea Lange
aufgrund ihres dsthetischen Empfindens auf diesem
Foto einen Daumen wegretouchiert hat, ist natiirlich
der rein >dokumentarische« Charakter &uBerst zwei-
felhaft. Wegen dieser Asthetisierung, welche die
FSA-Fotografie zum Negativ der biirgerlichen Hi-
storienmalerei macht, und weil die Fotos selbst kei-
ner Riickwirkung auf die Betroffenen unterworfen
waren (vgl. dazu auch den Aufsatz von Dirk Hoerder
in diesem Band), mufB man R. J. Dohertys Dictum:
»Ihre Hochbliite erreichte die sozialkritische Doku-
mentarfotografie in Amerika«?® als typisch amerika-
nisch-imperialistischen Nationalstolz zuriick-

weisen.

Trotz der Existenz millionenfach verkaufter Kame-
ras waren es aber immer noch die einer traditionellen
malerischen Asthetik verpflichteten Berufsfotogra-
fen (wobei Evans lange Zeit mit einer 20 X 25 cm
GroBformatkamera arbeitete), welche den men-
schenunwiirdigen Zustand, in dem nun nicht mehr
die andere Hilfte, aber immer noch ein Drittel der
Nation lebte, zu dokumentieren versuchten.

Um 1900 waren die Betroffenen, also die Werkt#ti-
gen, Arbeitslosen, Ausldnder, Asozialen etc., aus
rein 6konomischen Griinden nicht imstande, die fo-
tografische Abbildung ihrer sozialen Wirklichkeit
selbst zu erstellen, denn ihnen, denen das Notigste
zum Leben fehlte, war natiirlich auch Kodaks Nor-
malkamera noch zu teuer. Spéiter wurden ideologi-
sche Griinde ausschlaggebend. Denn das Gefiihl der
Fotografie als Luxus bewirkte in spiteren Jahrzehn-
ten unter anderem jene ideologischen Inhibitionen,
die die Amateurfotografie kennzeichnen.

Der Amateur >feiert< mit der Fotografie nur, d. h. er
halt nur die auBerordentlichen Momente seines Le-
bens wie Hochzeit, Urlaub, Ausflug, das Auto etc.
und nicht seinen Alltag fotografisch fest. Muybridge
paraphrasierend sagt sich der Amateur, nur Feste
sind ein wiirdiges Thema der Fotografie.?! Erst die
Proletkultbewegung mit Lunatscharskijs Forderung
von 1926: »Jeder fortschrittliche Genosse muf3 wie
eine Taschenuhr auch eine Kamera haben« und die
deutschen Arbeiterfotografen werden die Abbildung
ihrer eigenen sozialen Wirklichkeit nicht mehr (Be-
rufs-)Touristen und Sympathisanten iiberlassen, son-
dern selbst in die Hand nehmen. Erst in einer Zeit, in
der GroBbilder, GroBplakate, Plaktwinde etc. die
visuelle Umwelt beherrschen und in der Skonomi-
sche und technische Voraussetzungen gegeben sind,
billige und scharfe GroBfotos herzustellen, ndmlich

mit vervollkommneten Vergroferungssystemen, holt
man die Idee des Groffotos auch zum Gebrauch fiir
die Sozialfotografie wieder hervor. Nach der Ara des
Normal- und Kleinbildes wird sich eine kiinftige
Sozialfotografie an das groBformatige Bild aus der
Frithzeit der Dokumentarfotografie erinnern. Auf
der Ebene des Grofibildes werden wir dann einen
anderen Transfer beobachten kénnen: »Der Traum
der Menschheit, die Natur zur Selbstdarstellung zu
veranlassen« (W. Kemp), der sich in der mimeti-
schen Sehnsucht des 1:1 GroBbildes niederschligt,
transferiert sich in den Traum, die Menschen selbst
zur Selbstdarstellung veranlassen zu kénnen.

Die amerikanische sozialdokumentarische Fotogra-
fie hat also, ausgehend von der Western- und Fron-
tier-Fotografie in ihrer Intention sowohl formal wie
inhaltlich den Traum des mimetischen GroBfotos,
die Realitdt getreu wiederzugeben, weitergetragen,
aber mit dem Leica-Format und im Vertrauen auf
das Bild selbst hat sie in ihrer Praxis blof dsthetisie-
rende Abbilder der Armut geschaffen, aber kein Bild
jener wirklichen Verhéltnisse gegeben, die u. a. zur
Armut fithrten.

Kinsey Photographer(s) 1869-1945

Eine Schliisselstelle in dieser unserer Auffassung von
der Entwicklung der amerikanischen sozialdoku-
mentarischen Fotografie aus der Frontier-Fotografie
nimmt der Fotograf Darius Kinsey (1869—1945) ein,
der auf doppelte Weise der Faszination des Grofien
erlegen war, ndmlich Riesenbdumen und Riesenfor-
maten. Dem Faszinosum des mimetischen GroBbil-
des, das bei Kinsey eine natiirliche Entsprechung im
Gegenstand fand, némlich in GroBbdumen, und des-
sen sich Kinsey ein Leben lang nicht erwehren
konnte, denn immer wieder belichtete er groBe Glas-
platten mit riesengrofen Bdumen, kann sich auch
der heutige Betrachter nicht entziehen, auch wenn
die Bilder zu Buchbildern verkleinert vorliegen. Kin-
sey verwendete ab 1902 das Plattenformat 51 X 61
cm, daneben und vorher das Format der Empire
State Kamera: 28 X 35,5 cm. Oft machte er Vergro-
Berungen bis zu 70 X 140 cm. Aufgrund der GroBe
seiner Glasplatten haben seine Fotos auch in den
Biichern noch jene unwirkliche Schirfe, die uns die
Tllusion absoluter Wirklichkeit verschafft. Kinseys
Bilder, von seiner Frau Tabitha May Kinsey in le-
benslanger Arbeit mit unglaublicher Meisterschaft
entwickelt, haben eine halluzinogene Wirkung, so
stark ist die Suggestion des groBen MaBes, sei es das
der Biume oder des Bildes. Wenn man bedenkt, daf
Kinsey die ganze Ausriistung, die vielen schweren,
groBen Glasplatten, zwei oder drei Kameras etc., oft
25-30 Kilometer zu FuB und zu Pferd durch den
Wald zum Aufnahmeort schleppen muBte, kann man
sich vom AusmaB seiner Passion eine Vorstellung
machen. Seine Kinder berichten, daB sie ihren Vater
standig dariiber sprechen horten, er miisse Fotos
machen, und daB er immer drauBen war, Fotos zu
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machen. Allein von 1897-1906 machte er sieben
groBe picture taking expeditions.

Kinseys Odyssee begann 1809 und dauerte mit Un-
terbrechungen, in denen er Portrétfotografie betrieb,
bis in die 20er Jahre. Einer unersetzbaren Notwen-
digkeit gehorchend, nur gelegentlich fiir ein Wo-
chenende innehaltend, um seine Familie zu besuchen
und in die Kirche zu gehen, war er immer wieder
unterwegs in den Waldern und fotografierte, wie er
in einer Annonce selbst verkiindete, alles iiber die
riesigen Baume, wer sie féllte, wie sie geféllt, zerségt,
vom Walde weggebracht, auf den Wagen geladen,
fluBabwarts geschifft, zu Holz verarbeitet wurden
usw. Ein Zeuge sagte: »He wanted a picture of
everything.«?? Es scheint, nichts anderes mehr exi-
stierte in Kinseys Leben als that photographic busi-
ness, dem sich seine Frau, trotz gelegentlicher Kla-
gen, anpafite. »The business was simply an obsession
with my father, sagte spater die Tochter (vgl. Bohn
u. a. Bd. 1, S. 22). Der Hauptteil von Kinseys sozia-
lem Leben fand drauBen in den Wildern in der
fotografischen Interaktion mit den Holzfallern, Bau-~
men, Pferden statt, Nicht anders kann ich mir jene
Obsession erklédren, der wir 4500 Negative (Glas-
platten und Film), in elf verschiedenen Formaten bis
herunter zu 28 X 35,50 cm verdanken. Vermutlich
10 000 Platten wurden zerstort. Kinsey scheint ein
Ahne jener Kommunikationsform zu sein, die der
Natur nicht durch das Auge habhaft wird, sondern
sie sich erst durch die Kamera anverwandeln mu8,
um sie zu besitzen. Kinsey sah nicht mit den Augen,
sondern mit der Kamera. Vertovs Kamera-Auge
schldgt hier schon die Lider auf! Er benutzte das
Medium, um am Leben zu partizipieren. Das norma-
le familidre Ieben, der unmittelbare Umgang mit

Darius R. Kinsey, 1869~1945, mit seinen Fotoapparaten.
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Verwandten und Fre-~den, stillte seine Sehnsucht
nicht. Erst durch da, ‘ermedium, durch die Ver-
mittlung der fotografischen Apparatur, mit der er
Leben wiedergeben konnte, interagierte er mit sei-
ner sozialen und biologischen Umwelt. Kinseys Be-
wuBtsein war, wenn wir von schriftlichen Zeugnissen
ausgehen wollen, keineswegs von sozialem Engage-
ment, von Nostalgie, von Umweltschutz etc. geprigt.
Seine Bilder strotzen vor Freude, verglichen mit
Atget, dessen Bilder iiberschiittet scheinen von ei-
nem Glas Wermut. Auffallend ist, wie er in seinen
Gruppenportrits die Menschen nach den Prinzipien
klassischer Vertikalsymmetrie arrangiert. Diese
Gruppenportrits sind frithe Selbstdarstellungen.
Kinsey hat ja die Bdume selten allein, sondern im-
mer auch die Menschen, die an ihnen arbeiten, abge-
bildet. Fast alle seine Aufnahmen zeigen nicht nur
die Natur, sondern auch die Menschen. Diese Men-
schen nun sind sich bewuBt, daB sie fotografiert
werden, und wollen die Aufnahmen ja auch erwer-
ben. Sie werfen sich also in Positur. Auch wenn wir
wissen, daB Kinsey von ein und derselben Gruppe oft
mehrere Aufnahmen gemacht hat, wobei er nicht nur
den Abstand, den Winkel oder den Ausschnitt der
Kamera verdndert hat, sondern auch die Stellungen
der Gruppenmitglieder selbst, ja diese, wie seine
symmetrischen Gruppierungen zeigen, sogar klassi-
schen Ordnungsparametern unterworfen hat, die
ihm als Autodidakt offensichtlich gefiihlsmaBig ge-
langen, so hat er doch implizit die proletarische
Fotografie vorangetrieben. Er hat ja kaum einzelne
Menschen in den Wildern aufgenommen, sondern
die Holzarbeiter nur in Gruppen, Arbeitskollekti-
ven. Kinsey hat auch nicht die Vorarbeiter fotogra-
fiert, man erkennt sie zumindest nicht, und auch

Helfer Kinseys mit 51 X 61 cm Glasplatten anf dem Riicken.

nicht die Besitzer der Produktionsmittel, noch die
Manager der Holzindustri’  ‘ber seine Bilder zei-
gen, wer die Arbeit geleiste-hat. Sie zeigen, wie die
Holzféller gewohnt und gelebt haben.
Selbstverstandlich hat Kinsey auch Einzelportréts
gemacht, némlich dann, wenn er mit seinem Foto-
Zelt in den Stddten unterwegs war.

Auf einer der Umschlagmappen, mit denen die Kin-
seys die Prints verschickten, hinterlieB uns Darius
schriftlich seine Photo-Philosophie: »We are in the
View business exclusively. Our negatives are all ta-
ken right on the spot where the scene is represented.
Every view is finished from these original negatives.
The reality and strength that is lost by copying and
enlarging 1s retained by using the original negative.
Original Negatives is our motto, which has much to
do with the wide known popularity of our views.«?
Die fiir den GroBbildfotografen typische Sorge um

- die Prézision des Bildes, die Ablehnung der Vergrd-

Berung etc. spricht aus diesem Text, ebenso die vom
Material her definierte moralische Authentizitét, auf
die er nochmals zu sprechen kommt: »To secure
original negatives it is necessary to visit personally all
points where there is likely to be something of inte-
rest.« Gegen die Kopie, aus Griinden der Material-
qualitdt wie aus Griinden der dokumentarischen
Wahrhaftigkeit, schuf sich Kinsey seine »original
negatives«, aus denen die Sehnsucht nach dem Origi-
nal, dem Objekt, spricht.

Kinseys Fotografien vom sozialen Leben in den Wil-
dern, auch wenn von keinem sozialkritischen Be-
wuBtsein getragen, sind doch nicht nur sozialdoku-
mentarischer Natur — sie haben sozialpartizipatori-
schen Charakter. Kinsey nimmt als Fotograf am Le-
ben der Holzfdller teil, er opfert sein normales Leben

Der partizipatorische Fotograt

Cedar Stump Residence, Zederstumpf-Heim, 1901. Foto: Kinsey.

(er ist nicht zu Hause bei der Familie), er lebt
Fotograf fiir sein Sujet. Es geht ihm um das Bi
um das Abgebildete gleichermaBen, denn da s
sind, konstituiert erst die fotografische Tatigk
Leben. Das Omega der GroBbildfotografie ist
unerreichbare Limes, wo Bild und Objekt ide:
sind. Kinsey lebt nur als Fotograf, d. h. die Bi
wird sein Leben, so rigoros, daf er alles ander
seinem Leben entfernt; die Bildnerei wird des
zu seinem alleinigen Leben, weil nur so jener
erreicht werden kann, wo das soziale Leben d
andern, das Leben in den Wildern, zum Bilde
Kinseys Fotografien strahlen jene partizipator
Leidenschaft aus, jenes Derivat der Sucht, die
tisches GroBbild heiit. Deswegen affiziert uns
Foto des leergeholzten Bergabhanges, auch oi
demonstrative Gestik, so stark —weil die Natu
von ihrem Leiden spricht. Kinseys Fotografier
gen den Stempel seiner partizipatorischen Lei
schaft auf ihrer Stirn, die Rhetorik seiner Fotc
affettuoso, dadurch tibertrégt sich die Partizip
das rdumlich und zeitlich Ferne kommt uns n¢
in die Ferne zu riicken oder in der Ferne zu bl
wie bei Atget und Brady, deren Dokumentarf
fie sich auf die Beschreibung beschréankt. Beil
spiiren wir noch oder schon, was der Kern des
tischen Grofbildes ist, die Sehnsucht nach de;
heit von Objekt und Bild, von Leben und Kun

Der Fotograf als Historiker: Brady (1822—18¢
Hier sahen wir einen Ansatz fiir die Fotografi

Kommunikationsform, der vom Raumaspekt
ging; er unterscheidet sich stark von dem, der

Portrit von Holzfillern, 1906. Die Obsession Kinseys und sein Gest
trafen sich wahrscheinlich giinstig mit dem Bediixinis nach Selbstdax
den Holzfillern, die stolz ihre Arbeit vorweisen.
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Residence, Zederstumpf-Heim, 1901. Foto: Kinsey.

(er ist nicht zu Hause bei /—Familie), er lebt nur als
Fotograf fiir sein Sujet. Es__at ihm um das Bild wie
um das Abgebildete g1e1cherma.|3en denn da sie eins
sind, konstitujert erst die fotografische Tétigkeit sein
Leben. Das Omega der GroBbildfotografie ist jener
unerreichbare Limes, wo Bild und Objekt identisch
sind. Kinsey lebt nur als Fotograf, d. h. die Bildnerei
wird sein Leben, so rigoros, daB er alles andere aus
seinem Leben entfernt; die Bildnerei wird deswegen
zu seinem alleinigen Leben, weil nur so jener Limes
erreicht werden kann, wo das soziale Leben der
andern, das Leben in den Wildern, zum Bilde wird.
Kinseys Fotografien strahlen jene partizipatorische
Leidenschaft aus, jenes Derivat der Sucht, die mime-
tisches GroBbild heilt. Deswegen affiziert uns das
Foto des leergeholzten Bergabhanges, auch ohne
demonstrative Gestik, so stark — weil die Natur selbst
von ihrem Leiden spricht. Kinseys Fotografien tra-
gen den Stempel seiner partizipatorischen Leiden-
schaft auf ihrer Stirn, die Rhetorik seiner Fotos ist
affettuoso, dadurch iibertrégt sich die Partizipation;
das rdumlich und zeitlich Ferne kommt uns nah, statt
in die Ferne zu riicken oder in der Ferne zu bleiben,
wie bei Atget und Brady, deren Dokumentarfotogra-
fie sich auf die Beschreibung beschrénkt. Bei Kinsey
spiiren wir noch oder schon, was der Kern des mime-
tischen GroBbildes ist, die Sehnsucht nach der Ein-
heit von Objekt und Bild, von Leben und Kunst.

Der Fotograf als Historiker: Brady (1822—1896)
Hier sahen wir einen Ansatz fiir die Fotografie als

Kommunikationsform, der vom Raumaspekt aus-
ging; er unterscheidet sich stark von dem, der von

Portrit von Holzfillern, 1906. Die Obsession Kinseys und sein Gsnhaﬁssum

trafen sich wahrscheinlich giinstig mit dem Bediirfnis nach bei

der Zeitfunktion der Fotografie ~~<geht und das
Foto als Zeitdokument betrachi on Brady bis
Atget waren solche Kamerahistoriographen am
Werke und haben eine von der Zeitfunktion ausge-
hende sozialdokumentarische Fotografie in die Apo-
rien gestiirzt, deren Klammern lauten: die Zeit ver-
#ndern, indem ich sie mittels Foto bewahre.

»The camera is the eye of history.«
Mathew Brady

Dem beriihmten amerikanischen Portrét- und
Kriegsfotografen Mathew B. Brady (1822-1896)2*
verdanken wir jenes Zitat, das die Beziehung von
Zeit und Fotografie deflmert Es ist ein Echo jenes
Satzes von E. J. Marey?: »Je n’ai que la mémoire de
Poeil.« Brady selbst und sein Team, Alexander
Gardner, Timothy O’Sullivan, die sich spéter selb-
stindig machten, waren frithe Verkorperungen jenes
Fotografentyps, der sich als »Historiker mit einer
Kamera« fiihlte. In Bradys Sammlung befanden sich
iibrigens Platten? im Format 48,5 X 76,20 cm.
Brady hatte 1844 seine erste Fotogalerie in New
York erdffnet. Als Portrétfotograf von Whitman bis
Poe, von Twain bis Lincoln, wurde er schnell be-
riithmt. Préasident Lincoln sagte einmal: »Brady and
the Cooper Institute made me President of the Uni-
ted States«. Abraham Lincoln schitzte offensichtlich
die publizistische Wirkung der Fotografie genauso
ein wie spiter Lenin. Die beriithmten Aufnahmen
vom Sezessionskrieg (1861-65), von den Toten von
Gettysburg, von den »living dead men« von Ander-
sonville, wie die ausgehungerten Gefangenen des
dortigen Gefingniszeltlagers genannt wurden, von
den Schlachtfeldern, Soldaten, Generélen, und von
den Forts, welche die Nation erschiitterten, wurden

Ein Baumklotz wird verladen, Foto: Kinsey. Dahinter der abgeholzte

den Holzfillern, die stolz ihre Arbeit vorweisen.

aber zumeist unter groem physischen Finsatz von
Gardner und O’Sullivan gemacht. Mit ambulanten
Labors in Form von Waggons oder Pferdegespannen
folgten sie dem Krieg mitten in die Linien, an die
vorderste Front des Kampfes. Ein Verfahren das
bereits der berithmte Fotograf des Krimkrieges
(1853-56), Roger Fenton, angewandt hatte.?” Gard-
ner publizierte 1866 das Photographzc Sketch Book
of the Civil War in zwei Binden. Spéter um 1870
wurden Gardner und O’Sullivan Fotografen der we-
stern frontier, des wilden Westen.

Die Foto-Liga 1936-1951

Bewahren, was sich veridndert: dieser Widerspruch
der Historiofotografie, verschérft sich in der ameri-
kanischen sozialkritischen Fotografie extensional
und unauflésbar: bewahren, was man verdndern will
— verdndern, was man bewahren will. Eine so un-
glaubliche Figur wie »Weegee the famous« und die
Photo League von New York haben jedoch Mittel
und Wege gefunden, der Historiografie zu entgehen.
Die Foto-Liga war eine Vereinigung von Studenten,
Amateurfotografen und Berufsfotografen. 1928
schloB sich eine Gruppe New Yorker Filmemacher
und Fotografen zur Film and Photo League zusam-
men, um Ereignisse von sozialer Bedeutung aufzu-
zeigen, liber die die kommerzielle Presse kaum be-
richtete. 1936 trennten sich die Filmemacher und die
Fotografen und bis 1951 bestand dann nur mehr die
Photo League, deren Credo lautete: »Die Fotografie
hat eine auBerordentliche soziale Bedeutung . . . Die
Fotografie hat lange unter dem schidlichen Einflufl
der Pictorialisten gelitten . . . Aufgabe der Foto-Liga

Eine Rangierarbeiter-Gruppe vor einem 17 m hohen Stapel Holz Jeder Stapel
enthiilt »46 053 board feet«, wie Kinsey genan anmerkte. 1923,
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ist es, die Kamera wieder in die Hidnde ehrlicher
Fotografen zu legen, die sie dazu verwenden werden,
das wahre Amerika zu fotografieren.«2® Doch das
Bild war zu ehrlich, das diese Hénde schufen. Im
Dezember 1947 erschien daher die Foto-Liga auf
einer Liste, die im Auftrag des Justizministeriums
zusammengestellt worden war und jene Organisatio-
nen enthielt, die angeblich gegen die Vereinigten
Staaten arbeiteten. Trotz vieler Dementis von der
Leitung der Liga im Stile »Wir sind eine fotografi-
sche und keine politische Organisation«, bezeugte im
Mai 1949 ein ehemaliges Mitglied vor Gericht, da
die Liga eine kommunistische Organisation sei und
subversiven Tétigkeiten nachgehe. Der kalte Krieg
brachte Berufsverbote mit sich, und die Liga loste
sich 1951 auf. Die Foto-Liga hat auf doppelte Weise
neues Blut in die amerikanische Dokumentarfoto-
grafie geschleust: erstens durch die Entwicklung von
Gruppenprojekten und zweitens durch die Defini-
tion der Fotografie als Politik. Der Staatsanwalt
hatte richtig gehdort, die Foto-Liga war eine >politi-
sche Organisations, denn der Gebrauch, den sie von
der Fotografie machte, war subversiv. Nicht mehr so
wie frither oder bei der FSA wurden Berufsfotogra-
fen ausgeschickt, mit einem Fotoapparat verkleidete
Berufstouristen®, die nach allgemein menschlichen
MaBstiben Dokumente der Misere sammelten, son-
dern die inhabitanis, die Bewohner selbst, bekamen
als Mitglieder der Liga einen Fotoapparat in die
Hand gedriickt und sollten das Stadtviertel fotogra-
fieren, das sie am besten kannten, ndmlich ihr eige-
nes. Die Einfiihrung von Gruppenprojekten durch
den Leiter des dokumentarfotografischen Prakti-
kums, Sid Grossman, war ein frither adédquater Ge-
brauch der billigen Kleinkameras, z. B. im Format

6 X 6 cm. Einer nahm 6 Monate lang die Kinder auf,
die um einen Kiosk miit Siiigkeiten in Lower East

Side herumlungerter~andere arbeiteten in einer
Gruppe am »Park [ nue North and South«-Pro-
jekt. Die Park-Avenue teilte sich an der 96. Strafle
in zwei Hilften: im Stiden die eleganten Wohnvier-
tel, im Norden die Slums. Der Gebrauch der Klein-
kameras fiir die Street-Life-Fotografie und fiir die
Gruppenarbeit war die richtige soziale Konsequenz
aus einem formal-technisch neuen Produktionsmit-
tel. Die Liga schuf auch Dokumentarfotos fiir das
Rote Kreuz und andere Zivildienst-Organisationen.
Trotz ihrer verbalen Abgrenzung von einer politi-
schen Organisation zeigt uns bereits der auf sie fal-
lende Verdacht, daB sie durch ihren neuen, sozialen
Gebrauch des Mediums zumindest die Vorform ei-
ner >politischen< Organisation darstellte. Durch die-
sen neuen Gebrauch des Mediums fiir die soziale
Kommunikation betrieb die Liga bereits Fotopo-
litik.

Weegee 1899—-1968

Ganz anders, versteht sich, die Fotopolitik von
»Weegee the famous«, obwohl iibrigens dessen erste
Foto-Ausstellung ca. 1944 bei der Photo League
stattgefunden hat. Der in der dsterreichischen Do-
naumonarchie geborene Arthur Fellig (1899-1968),
der 1909/10 in die USA kam und sich als Fotograf
vermutlich ab 1940 Weegee nannte, fiihrte in die
sozialdokumentarische und -kritische Fotografie
mehrere neue Verfahren ein: den Polizeifunk, die
Infrarot-Fotografie und vor allem seine visuelle Gos-
sensprache.

Weegee ist eine phonetische Ubertragung des Wor-
tes »Ouijak, das eine Alphabettafel bezeichnet, mit
deren Hilfe sich angeblich zukiinftige Ereignisse vor-
hersagen lassen.?® Und da Weegee ja immer dort

Feuer im Mietshans, Harlem, 1942. Foto: Weegee. Mutter und Tochter
schauen in das oberste Stockwerk, wo eine zweite Tochter und ihr Baby
gefangen sind.
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Unfall, 42. StraBe Third Avenue, 1946. Foto: Weegee. Man beachte im
Hintergrund die Reklame-Signale: »die Freude am Leben . . . wir kaafen und
verkaufen . . . exchange . . .«

war, wo etwas passierte, mufte er einen »Sinn« filir
das Kiinftige haben. Dies(" “si-Sinn Weegees war
ein Polizeifunkgerat, das c.—seit 1938 mit offizieller
Genehmigung in seinem Chevrolet installiert hatte,
dessen Kofferraum Dunkelkammer, Fotolabor und
Schreibstube zugleich war. Von 1935 bis 1945 arbei-
tete er als freischaffender Photojournalist fiir alle
moglichen Boulevardzeitungen bei den Manhattan
Police Headquarters, in deren N#he er sich einge-
mietet hatte, um stets als erster »right on the spot
where the scene is represented« zu sein, wie Kinsey
gesagt hatte. Seine atrocen Aufnahmen von Unfél-
len, Brinden, Morden, Verbrechen — Weegee selbst
nannte »Murders and Fires my two best sellers, my
bread and butter«3! — oft mit selbstverfaten zyni-
schen Kommentaren versehen, zeigen den Wandel
der Fotografie seit Kinseys View Business zum
Voyeur Business durch die Boulevard Presse. Doch
gerade Weegees geschmackloser, ausbeuterischer
Sensationalismus ist die Lanze, mit der er uns mitten
ins Herz trifft.

Vor seiner Zeit als free-lance news photographer
arbeitete Weegee 12 Jahre in der Dunkelkammer
der Acme News Services. Schon in dieser Zeit war
Weegee on speed. Um andere News Services zu
schlagen, fuhr Weegee zu gro3en Kédmpfen und Spie-
len in einem Krankenwagen, in dem eine Dunkel-
kammer versteckt war. Dann lag er bei heulenden
Sirenen am Boden des Vehikels und entwickelte die
Glasnegative auf der Fahrt zur Telefongesellschaft,
die sie iibermittelte. Spéter als Fotoreporter war er
stédndig unterwegs im Auto, und seine Liebe war
immer dabei: das Polizeifunkgerdt. Daher war er mit
seiner Speed Graphic Kamera Ofters frither am Tat-
ort als die Polizei, ja manchmal sogar friiher als der
Titer, wie » Ouija«-Weegee behauptete. Immerhin
war er stets in der einen und einzigen Y200 Sekunde da
(Weegees Belichtungszeit), welche der Augenblick
der Wahrheit genannt werden kann und welcher fiir
kein anderes Medium erreichbar ist.

Diese Ambulanz ermdglichte auch den reierischen
visuellen Stil, der Weegee berithmt machen sollte,
aber vorerst einmal dem Massengeschmack ent-
sprach, da Weegee ja vom Verkauf der Bilder an die
Massenblétter leben muBte. Doch indem Weegees
Fotos selbst im Stil, des Massengeschmacks geschos-
sen waren, solidarisierten sie sich iiber die Form mit
den Massen. »The trick is to be where the people
are.«*? Als Einwanderer kam er selbst von unten und
lebte bis zu seinem 24. Lebensjahr in sehr tristen
Umsténden. So wuBte er, was die Massen interessier-
te. Seine Bildsprache war die Sprache von »Weegees
People« (so der Titel eines seiner Biicher), ohne
dsthetische Konventionen, »vulgér«, »brutal,
»naiv«. Diese Bildsprache, die rein formal schon
vom Strafenleben geprigt war, brachte er massivin
die Sozialfotografie ein, deren Sprache bisher doch
ziemlich akademisch steif gewesen war. Weegees
Fotos waren visuelle Gossensprache, Bild-Slang. Da-
durch solidarisierte er sich mit den Geschlagenen
und Gedemiitigten, durch diese Gleichheit der Spra-

che. Er fotografierte, wie dem Volk der Schn
gewachsen war, nicht gerade zimperlich, kraf
mit einem Hammer, laut. Doch wie jede Sprz
Ghetto, des Gang, der Gruppe, der Gemeins:
hat sie ihre geheimen Kodes. Ein Flaps aufs (
dazu das Wort »Trottel« mag fiir den AuBens
den wie eine Beleidigung wirken, fiir den Bet
nen in der Gemeinschaft aber Zartlichkeit un.
kennung bedeuten. Wie bei Chandler oder Bt
spricht aus Weegees Kaltschniuzigkeit Liebe
den Stil seiner Bilder ergreift Weegee Partei
Abgebildeten, aus der Equalitét seiner Bildsp
mit dem Slang erwéchst seine Solidaritt®?, au
scheinbaren Unmenschlichkeit seiner Bilder,
die Unmenschlichkeit der Verhdltnisse spiegt
ren Folgen sie sind, spricht seine Menschlichl
‘Wie einst Leonardo da Vinci wagte, Leichen
sezieren, hastet Weegee durch die Nacht, dur
nos, iiber Balkons, iiber nachtliche Striande, d
die StraBen, um die Dinge zu zeigen, wie sie
sind und wie sie noch niemand gesehen hat, ¢
ja das Material seit vielen Jahren fiir die erstt
Kamera bereit lag. Um dieser hdheren Sache
und weil er nur so bestimmte Seiten des Lebe
grelle Licht zerren konnte, hat Weegee wahr
lich bewuBt seine Infrarot-Indiskretionen auf
genommen.

Nicht von einer konventionellen Asthetik gel
sondern, nach eigener Aussage3, »gefesselt v
heimnis des Mordes«, glauben wir dem »affec
historian«, daB fiir ihn ein Foto »a page of life
eine Seite des Lebens, war und »that being th
it must be real«. Weegees Voyeurismus, mit «
die Opfer der Nacht wie die Schonen des Tag
sozialen Randschichten wie die oberen Zehnt
aufspiirt, sogar mit Hilfe der Infrarot-Fotogr:
alles andere als das brave moralische Engager
der FSA. Aber die radikale Rhetorik seiner F
zumeist Schnappschiisse einer 4 X 4 Inch Spe
Graphic Kamera (ca. 10 X 13 cm) mit einen
chronblitzgerit, die thn genauso bloBstellen v
seine Opfer, sein peitschender photojournalis
Expressionismus, die Kriminalitit, mit der er
geheime Weise, das Privateste und Eigenste d
Menschen, seinen Ausdruck, in die Offentlict
zerrt, macht aus seinen Bildern den Parabolsg
einer nackten Welt3$, in der Sozialkritik nicht
gefragt ist. Wir spiiren: Weegees parabolisch
haben sie bis auf die Knochen abgeschabt.

IIL Die Dimmerung des Dokuments

Fotrografie und Parteinahme

Die sozialdokumentarische Fotografie stellt, "
gesehen haben, die Frage: Gibt es eine histor:
Wahrheit? Der Historiker mit der Kamera fo
fiert die Ereignisse unter dem Aspekt der Ges
te. Bin Vergleich der Fotos von Brady und vo
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Kofferraum Dunkelkammer, Fotolabor und
stube zugleich war. Von 1935 bis 1945 arbei-
ils freischaffender Photojournalist fiir alle
ien Boulevardzeitungen bei den Manhattan
Jeadquarters, in deren Nahe er sich einge-
1atte, um stets als erster »right on the spot
he scene is represented« zu sein, wie Kinsey
1atte. Seine atrocen Aufnahmen von Unfél-
inden, Morden, Verbrechen — Weegee selbst
sMurders and Fires my two best sellers, my
nd butter«®* — oft mit selbstverfaBten zyni-
‘ommentaren versehen, zeigen den Wandel
ografie seit Kinseys View Business zum

Business durch die Boulevard Presse. Doch
Weegees geschmackloser, ausbeuterischer
snalismus ist die Lanze, mit der er uns mitten
z trifft.
ner Zeit als free-lance news photographer
¢ Weegee 12 Jahre in der Dunkelkammer
ne News Services. Schon in dieser Zeit war
s on speed. Um andere News Services zu
n, fuhr Weegee zu groen Kémpfen und Spie-
inem Krankenwagen, in dem eine Dunkel-
r versteckt war. Dann lag er bei heulenden

am Boden des Vehikels und entwickelte die
jative auf der Fahrt zur Telefongesellschaft,
ibermittelte. Spéter als Fotoreporter war er
unterwegs im Auto, und seine Liebe war
dabei: das Polizeifunkgerét. Daher war er mit
ipeed Graphic Kamera 6fters frither am Tat-
lie Polizei, ja manchmal sogar friiher als der
vie »Ouija«-Weegee behauptete. Immerhin
stets in der einen und einzigen 20 Sekunde da
:es Belichtungszeit), welche der Augenblick
hrheit genannt werden kann und welcher fiir
deres Medium erzeichbar ist.

\mbulanz ermdglichte auch den reiBerischen
n Stil, der Weegee beriihmt machen sollte,
rerst einmal dem Massengeschmack ent-
da Weegee ja vom Verkauf der Bilder an die
blitter leben muBte. Doch indem Weegees
zlbst im Stil, des Massengeschmacks geschos-
en, solidarisierten sie sich {iber die Form mit
ssen. »The trick is to be where the people
Als Einwanderer kam er selbst von unten und
s zu seinem 24. Lebensjahr in sehr tristen
1den. So wuBte er, was die Massen interessier-
e Bildsprache war die Sprache von »Weegees
« (so der Titel eines seiner Biicher), ohne
che Konventionen, »vulgir«, sbrutal,

Diese Bildsprache, die rein formal schon
-aBBenleben geprégt war, brachte er massiv in
ialfotografie ein, deren Sprache bisher doch
1 akademisch steif gewesen war. Weegees
saren visuelle Gossensprache, Bild-Slang. Da-
olidarisierte er sich mit den Geschlagenen
demiitigten, durch diese Gleichheit der Spra-

che. Er fotografierte, m(\ m Volk der Schnabel
gewachsen war, nicht getwwe zimperlich, kraftvoll,
mit einem Hammer, laut. Doch wie jede Sprache des
Ghetto, des Gang, der Gruppe, der Gemeinschaft
hat sie ihre geheimen Kodes. Ein Flaps aufs Ohr und
dazu das Wort »Trottel« mag fiir den Au3enstehen-
den wie eine Beleidigung wirken, fiir den Betroffe-
nen in der Gemeinschaft aber Zartlichkeit und Aner-
kennung bedeuten. Wie bei Chandler oder Bukowski
spricht aus Weegees Kaltschniuzigkeit Liebe. Durch
den Stil seiner Bilder ergreift Weegee Partei fiir die
Abgebildeten, aus der Equalitét seiner Bildsprache
mit dem Slang erwichst seine Solidaritt??, aus der
scheinbaren Unmenschlichkeit seiner Bilder, welche
die Unmenschlichkeit der Verhéltnisse spiegeln, de-
ren Folgen sie sind, spricht seine Menschlichkeit.
Wie einst Leonardo da Vinci wagte, Leichen zu
sezieren, hastet Weegee durch die Nacht, durch Ki-
nos, iiber Balkons, iiber néchtliche Strinde, durch
die Strafien, um die Dinge zu zeigen, wie sie wirklich
sind und wie sie noch niemand gesehen hat, obwohl
ja das Material seit vielen Jahren fiir die erstbeste
Kamera bereit lag. Um dieser héheren Sache willen,
und weil er nur so bestimmte Seiten des Lebens ans
grelle Licht zerren konnte, hat Weegee wahrschein-
lich bewufit seine Infrarot-Indiskretionen auf sich
genommen. -

Nicht von einer konventionellen Asthetik geleitet,
sondern, nach eigener Aussage®*, »gefesselt vom Ge-
heimnis des Mordes«, glauben wir dem saffectionate
historian«, daB fiir ihn ein Foto »a page of life«3?,
eine Seite des Lebens, war und »that being the case,
it must be real«. Weegees Voyeurismus, mit dem er
die Opfer der Nacht wie die Schonen des Tages, die
sozialen Randschichten wie die oberen Zehntausend
aufspiirt, sogar mit Hilfe der Infrarot-Fotografie, ist
alles andere als das brave moralische Engagement
der FSA. Aber die radikale Rhetorik seiner Fotos,
zumeist Schnappschiisse einer 4 X 4 Inch Speed
Graphic Kamera (ca. 10 X 13 cm) mit einem Syn-
chronblitzgerit, die ihn genauso bloBstellen wie
seine Opfer, sein peitschender photojournalistischer
Expressionismus, die Kriminalitdt, mit der er, oft auf
geheime Weise, das Privateste und Eigenste des
Menschen, seinen Ausdruck, in die Offentlichkeit
zerrt, macht aus seinen Bildern den Parabolspiegel
einer nackten Welt?, in der Sozialkritik nicht mehr
gefragt ist. Wir spiiren: Weegees parabolische Bilder
haben sie bis auf die Knochen abgeschabt.

IIL Die Démmerung des Dokuments

Fotografie und Parteinahme

Die sozialdokumentarische Fotografie stellt, wie wir
gesehen haben, die Frage: Gibt es eine historische
‘Wahrheit? Der Historiker mit der Kamera fotogra-
fiert die Ereignisse unter dem Aspekt der Geschich-
te. Ein Vergleich der Fotos von Brady und von

Weegee verdeutlicht: der apol” “he Weegee foto-
grafiert die Ereignisse unter de..Aspekt des Betrof-
ienseins, der Wirkung, Brady fotografiert Geschich-
te. Die geschichtliche Fotografie, die am Fotodoku-
ment als Moment der Zeitaufbewahrung interessiert
ist, hat fiir die dokumentarische Fotografie die Wei-
chen gestellt, und diese hat, sofern sie sich sozialkri-
tisch verstand, mit ihren Fotodokumenten eine so-
ziale Verdnderung bewirken wollen. Da sich das
Foto fiir die Dokumentierung der Geschichte als
sehr brauchbar erwiesen hat, hoffte man, dieser Nut-
zen wiirde sich auch bei der Dokumentierung sozia-
ler Zusténde fortsetzen. Geschichtsfotografie und
die ihr verwandte Dokumentarfotografie iiberschat-
ten also die Sozialfotografie mit der Charakterisie-
rung des Fotos als Zeitdokument. Der sich daraus
ergebende formale Widerspruch lautet nun: Das
Foto dokumentiert einerseits die Momente der Zeit,
bevor sie vergehen, will die Zeit also gleichsam auf-
halten, bewahren, festhalten, und das Foto will ande-
rerseits veranlassen, daB die Momente der Zeit ver-
gehen, die Zeit also gleichsam vorantreiben, verdn-
dern, beseitigen. Einerseits die Trauer um die Ver-
génglichkeit der Dinge, andererseits der Wunsch
nach der Veréinderung der Dinge. Einerseits der
Wille, die Zeit im Foto festzuhalten, und anderer-
seits die Absicht, die Zeit mit dem Foto zu vertrei-
ben. Diese Einschrinkung der Zeitfunktion der Fo-
tografie auf das Zeitdokument hat jene feindlichen
Briider, Nostalgie und Utopie, unters selbe Joch
gespannt. Diese Antinomie des fotografischen Do~
kuments findet sich, wenn auch abstrahiert, noch im
Denken kiinstlerischer Fotografen der Gegenwart.
Duane Michals schreibt: »We live in memories most
of the time — most of our thinking is involved in
memories. You can’t see a memory, but that’s a large
part of our experience and it’s never touched. I've
been working for a long time on an idea for a photo-
graph called >Now Becoming Memory, which fasci-
nates me.«>’ Das Jetzt, das Vergangenheit bzw. Ge-
déchtnis wird. Die Fotografie als jene Schwelle, wo
sich das Jetzt in Vergangenheit verwandelt, so da8 in
der Tat das Foto das Jetzt vor der Vergangenheit
rettet. Aber die Sozialfotografie will ja die Zukunft
vor dem Jetzt retten! Wie kann ihr das gelingen,
wenn doch das Foto nur das »Gedéchtnis eines Au-
ges« ist? Wenn das Foto nur das Endprodukt einer
Gedéchtnisleitung ist? Wer das Jetzt nicht vergehen
lassen will, ja sogar das Vergangene wieder zuriick-
holt und -hélt vermittels der Fotografie, wie will der
glaubhaft die Zukunft herbeiholen?

Die Ged4chtnisleistung der historischen und doku-
mentarischen Fotografie hat aber das wesentlichste
Moment der Geschichte verspielt, ndmlich ihre
Wahrheit. Die Frage nach der historischen Wahrheit,
nach der authentischen Information iiber die sozia-
len Zusténde einer Epoche, iiber die sozialen Bedin-
gungen des Menschen, ist abgerutscht ins neutrale
Dokumentieren. Dabei muB das Foto keineswegs
nur Endprodukt eines technischen Prozesses sein,
sondern kdnnte und sollte als Anfang eines mehrstu-

figen sozialen Prozesses dienen. Da alles dokumen-
tierbar ist, kommt es auf den Standpunkt an, von
dem aus dies geschieht. Ist es der des Opfers oder der
des Siegers? Der des Betrogenen oder der des Liig-
ners? Die historische Fotografie und mit ihr die von
ibr beeinfluBlte dokumentarische hatten versucht,
sich um diese Entscheidung zu driicken, standpunkt-
los zu sein. Auch wenn es offensichtlich verschiedene
historische Wahrheiten gibt, so mul man zumindest
fiir eine Partei ergreifen. Da entscheidet sich dann,
ob eine Fotografie fortschrittlich ist und fiir die Op-
fer Partei ergreift, indem sie deren Standpunkt ein-
nimmt, oder ob sie sich konservativ hinter dem Be-
griff des Dokuments verschanzt oder gar wie es bei
der IMlustriertenfotografie zumeist der Fall ist, von
der Werbefotografie nicht zu sprechen, fiir den
Standpunkt der Herrschenden Partei ergreift. Gera-
de heute, wo wir in einem visuellen Dschungel leben,
in einem Wald derart verkodeter Supergraphiken an
allen Ecken und Wénden, so daB wir vor lauter
Béumen den Wald nicht mehr sehen, kommt es
darauf an, das Dokument fahren zu lassen und mit
Hilfe fotografischer Mittel, die ins Spiel gebracht
werden, in den sozialen Diskurs direkt einzugreifen,
soziale Verdnderungen zu bewirken.

Atget (1857-1927) und die Archéologie

Am Beispiel Atgets lassen sich die Trugschliisse ver-
friihter Fotopolitiker bzw. fotopolitischer Theoreti-
ker, die sich aus den Aporien des fotografischen
Dokumentarismus ergeben, deutlich aufzeigen.
»Nein, die Leute wullten nicht, was zu fotografieren
war«, so antwortete Atget auf die Frage von B.
Abbott, ob er je Fotos auf Bestellung gemacht habe.
Eugéne Atget, der nach Beendigung seiner Lauf-
bahn als Wanderschauspieler und nach einem kurzen
Versuch, Maler zu werden, sich um die Jahrhundert-~
wende eine Kamera gekauft hatte, um Fotografien
als Vorlagen fiir Kiinstler herzustellen — an seiner

Ecke Rue de Vangirard ~ Rue Desnouettes. Foto: Atget.
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Wohnungstiir stand zu lesen »Documents pour Arti-
stes« —, hatte nach Aussage eines Freundes den
Ehrgeiz, »eine Sammlung all dessen, was in Paris und
Umgebung kiinstlerisch und pittoresk ist, zu schaf-
fen«.® Atget verstand sich offenbar selbst als urba-
ner Historiker. Mit Hilfe der Zeitfunktion der Foto-
grafie konnte er als Archiologe fungieren, und seine
Tausende von Bildern mit Motiven des Vieux Paris,
abgezogen nach 18 X 24 cm Glasplatten, dokumen-
tieren wahrlich den Untergang des alten Paris. Er
war offensichtlich an den verschwindenden Dingen
interessiert und lieB sich auch von Regierungsfoto-
grafen informieren, welche Héuser abgerissen wer-
den sollten. Unter vielen Atget-Bildern steht deshalb
»Disparu en 19 . . .« (»Verschwunden 19 . . .«). At-
get, ein photographe archéologue, ein Andenkenfo-
tograf, der an Fossilien interessiert war, an zum
Absterben verurteilten Objekten, die er mit Hilfe
seiner Fotos dingfest bzw. zeitfest machen wollte,
bevor sie der Vergangenheit anheimfielen. Daher
rithrt der melancholische Schimmer von Atgets Fo-
tos, deren Schwermut. Aber natiirlich auch von ihrer
Leere. Denn wenn Chandler sagte: »Nichts sieht
leerer aus als ein leeres Schwimmbecken«, so mochte
man erginzen: auller eine menschenleere Café-Ter-
rasse, die uns gemahnt, der SpaB, der Sommer, das
Leben ist voriiber. Doch die Fotos sind triigerisch,
denn der Place du Tertre am Montmartre war schon
zu Atgets Zeiten ein Favorit der Touristen. Kann
man so etwas Realismus nennen, sogar »unadorned
realism«3®, wie es in der Literatur geschieht?

Was Newhall in seiner History of Photography iiber
Charles Marville, der im Auftrag der Regierung
StraBen und Hiuser fotografierte, bevor sie nieder-
gerissen wurden, schrieb, gilt auch fiir Atget, nédm-
lich, daB ihre Fotos »die melancholische Schonheit
einer versunkenen Vergangenheit« besitzen.*

Fin Fotograf, der die Dinge des zu Ende gehenden
19. Jahrhunderts inventarisiert, ist der ein sozialdo-
kumentarischer Zeuge seiner Zeit? Als Atget in Paris
herumzog und fotografierte, hatte er zum Verkauf
seine Fotos in Postkarten-Gro8e bei sich. Das war
Realismus, das war soziale Kommunikation mittels
Fotografie, wenn man die Ungleichzeitigkeit be-
denkt, die sich beim Verkauf der Ansichtskarten des
Vieux Paris heute auf dem Place du Tertre ereignet.
Doch ihr retrospektiver Blick ist ihnen gemeinsam,
denn wie D. Leube zu Recht schreibt: » Atgets Stad-
tebilder sind Schaukisten in einem photographi-
schen sMusée de 'homme«. Dem fremden Besucher
werden Nachbildungen einstigen Pariser Lebens vor-
gefithrt«.*!

In dieser Charakterisierung von Atgets Arbeit als
der Gedéchtnisarbeit eines Proustschen Fotografen,
der die Menschen nur als »Fremder« sieht, als »der
Zeuge, der Beobachter in Hut und Reisemantel,
sind sich die Fototheoretiker einig; aber gleichzeitig
wollen sie aus diesem vornehmen Touristen einen
Ghettofotografen mit »verborgener politischer Be-
deutung« machen. »Dieser Reporter, denn er hat
langst das heutige Bediirfnis nach der Reportage-
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photographie voraus~=ahnt, wiirde Berlin, London,
New York ebenso b,__jungen haben. Es st ein toller
Gedanke, sich vorzustellen, wie Atget etwa das
Ghetto New Yorks photographiert hitte«*?, schreibt
Camille Recht im Vorwort der 1930 erschienenen
Erstausgabe von Atgets Lichtbildern. Ja, dieser Ge-
danke ist toll, denn ich kann mir gut vorstellen, wie
Atgets menschenleere Fotos zum Embellissement
von New York entsprechend dem feinen Geschmack
etlicher Schongeister beigetragen hétten. Denn in
der Tat, das Fotodokument auf bestimmte Motive
und Blickwinkel konzentriert, verfillt schnell dem
Pittoresken, der Asthetisierung des Elends. Man ver-
gegenwirtige sich die Fotos, die Weegee oder die
Fotoliga kaum 10 Jahre nach Atgets Tod von New
York gemacht haben, und da ist mir Weegees schrei-
ender, gerade in seiner »Sensationsliisternheit« hu-
maner Blick lieber als der feine, verinnerlichte,
»pompejanische Blick« (Brock)*, der affirmativ ist.
Weegee und die andern haben Menschen fotogra-
fiert, Atget menschenleere Cafés und Interieurs.
Warum ist Atget zwischen 4 Uhr und 5 Uhr morgens
aufgebrochen, um StraBen und Plitze ohne Men-
schen fotografieren zu kénnen? Geschéfte und Aus-
lagen ohne Kunden und Besitzer? Doch nicht nur,
weil er schiichtern war, oder die Leute ihn als Spion
verdichtigten? In Paris war ein Fotograf seit langem
eine normale Erscheinung. Oder hat er, wie Gis¢le
Freund behauptet, wegen der langen Belichtungs-
zeit, die sein primitiver Apparat brauchte, am Mor-
gen fotografiert, wo ihn keine Passanten stéren?
Nein, sondern offensichtlich deshalb, weil er sich
mehr fiir die Gebdude als die Menschen interessier-
te. Nur wenige Aufnahmen der Serie »Leben und
Berufe«, auf denen man meist nur die Verkaufsstan-
de und nicht die Verk&ufer sicht, zeigen auch Men-
schen. »Im Werk Atgets wirken die Vertreter des
Kleingewerbes wie Dekorationen der Pariser Stra-
Ben zu Beginn des Jahrhunderts«*, hat Leon-Paul
Fargue gut beobachtet. Was ich iiber die englische
Sozialfotografie gesagt habe (vgl. S. 142), gilt in noch
stirkerem MaBe fiir Atget: soziale Ahistorizitit, ge-
schichtliche Unwahrheit. Wo ist unter Atgets Auf-
nahmen zum Beispiel Aubervilliers, jener grofer
Arbeiter-Vorort von Paris, iiber den Elié Lotar (Ka-
meramann, u. a. bei Joris Ivens, Cavalcanti und Bu-
fiuels Las Hurdes) und Jacques Prévert (Text) 1946
einen Dokumentarfilm drehten? Atget fotografierte
das Paris von 1920, als wére es noch das Paris von
1870-80.

Deshalb, Walter B., sind Atgets Aufnahmen zwar
schone Bilder eines untergehenden pittoresken Pa-
1is, aber schlechte »Beweisstiicke im historischen
ProzeB«, denn sie sind gezinkt vom nostalgischen
Blick. Benjamin schrieb: »Wo aber der Mensch aus
der Photographie sich zuriickzieht, da tritt erstmals
der Ausstellungswert dem Kultwert iiberlegen entge-
gen. Diesem Vorgang seine Stitte gegeben zu haben
ist die unvergleichliche Bedeutung von Atget, der die
Pariser StraBen um neunzehnhundert in menschen-
leeren Aspekten festhielt. Sehr mit Recht hat man

von ihm gesagt, daB er sie anfnahm wie einen Tatort.
Auch der Tatort ist mensc]  jeer. Seine Aufnahme
erfolgt der Indizien wegen.xie photographischen
Aufnahmen beginnen bei Atget Beweisstiicke im
historischen Proze zu werden. Das macht ihre ver-
borgene politische Bedeutung aus.« Aber man
braucht dieses beriihmte Zitat nur gegen den Strich
zu lesen, um die Wahrheit tiber Atget und das Pro-
blem des Fotodokumentarismus zu erfahren. Wel-
chem gezinkten historischen BewuBtsein dienen
denn leere Schauplétze, seien es StraBen oder Inte-
rieurs, als Beweis? Der wahre Sozialdokumentarist
oder politische Fotograf, der die Bank mit dem An-
geklagten teilt, interessiert sich doch fiir Téter und
Opfer, fiir die Bedingungen und Ursachen der Tat
und nicht fiir den Tatort als Dekoration. Doch genau
besehen spricht ja Benjamin nur vom »historischen
ProzeB«, und nicht vom sozialen oder politischen,
und was vom Historismus zu halten ist, haben wir ja
am Beispiel Brady etc. erldutert, ohne noch auf die
biirgerliche Historienmalerei zu sprechen zu kom-
men. Das Beispiel Atgets zeigt, welche widerspriich-
lichen Anforderungen an die Dokumentarfotografie
von einer politischen Sehnsucht gestellt wurden, die
mit einem potemkinschen Blick ihre Erwartungen zu
friih gestillt sehen wollte. Man wollte den wehmiiti-
gen und den empdrten, den traurigen und den zorni-
gen Blick in einem, den Blick in die Vergangenheit
und in die Zukunft, den musealen und den revolutio-
péren, den archéologischen und den futuristischen
Blick, den Abschied und das Wiedersehen, mit ei-
nem Wort, man wollte die Katze und die Maus in
einem. Dabei gab es schon seit vielen Jahren eine
Dokumentarfotografie, deren politisches BewuBt-
sein diese Einheit als unmdgliche biirgerliche Illusion
verabschiedet hatte. In dieser Welt der sozialen Wi-
derspriiche, Konflikte, Klassenkdmpfe kann man nur
Maus oder Katz sein oder etwas anderes, aber nicht
Katz und Maus zugleich. Auch das »kiinstliche Auge
der Welt«, Camille Recht, kann entgegen deiner
Behauptung erblinden und sich vor vielem ver-
schlieBen.

IV. Von der Dokumentarfotografie zur politischen
Fotografie

»Die moderne Fotografie als Position des

Bewultseins.«
»Die moderne Fotografie als mentaler
ProzeB.«
Raoul Hausmann
Pariser Kommune 1871

Der Aufstand gegen die Kamera als antiquierten
oder neutralen oder falschen Zeugen im sozialen
Prozef hat schon im 19. Jahrhundert begonnen, in
einem Moment, da die historische Lage von allen
Beteiligten ein hochst artikuliertes politisches Be-
wuBtsein verlangte, zur Zeit der Pariser Kommune

1871. Die Kommunarden versuchten auch m |
Kamera, sich der Geschichte zu beméchtigen
den Augenblicken ihres Triumphes Dauer zu
hen. Sie haben bereits jene nicht mehr absch:
Gltlalichung >Fotografie und BewuBtsein< aufge
stellt.

Mit ihrem avancierten politischen BewuBtseir
ten die Fotokommunarden und versuchten m:
der Kamera in die Klassenauseinandersetzun;
greifen. Das biirgerliche gegnerische Lager, ¢
Sieg davon trug, griff ebenfalls gemiB seinem
wulltsein mittels der Fotografie in die Klasser
kiampfe ein, ndmlich mit einem fotografischen
trug: Fotomontagen, die als realistische Doku
taraufnahmen ausgegeben wurden, zeigten K
narden bei der ErschieBung von Geiseln, Prie
und Generilen. Die Fotomontage wurde also
sehr frith als Waffe im politischen und soziale
Kampf eingesetzt, wie iiberhaupt das Biirgert
es an der Herrschaft war, das zweifelhafte We
Fotografie als Dokument sehr geschicht fiir s¢
Zwecke einzusetzen verstand, in Postkarten, |
strierten und Biichern. Die Arbeiterklasse ko:
sich erst viel spiter, als sie sich die dazu notwe
Produktionsmittel wie Fotoausriistung, Druck
schinen, Zeitungen etc. erobert hatte, der Fot
als Waffe im ideologischen Kampf bedienen, 1
auch da nicht im gleichen AusmaB wie die biix
liche Klasse.

Am Beispiel der Pariser Kommune sehen wir
wie sehr Offentlichkeit, politisches BewuBtse
Fotografie einander bedingen. In solchen Mo:
der Geschichte, wo unter dem EinfluB eines a
cierten politischen BewuBtseins der Offentlict
und Gesellschaftsbegriff sich dndert, gelingt e
solchen Bildern als Bestandteil der gesellscha:
Praxis aktiv auf das Geschehen einzuwirken,
nicht-affirmativ, kritisch und fiir unterdriickte
volkerungsteile Partei ergreifend sind, und nic
wie iiblich den affirmativen Bildern der herrsc
den Ideologie. Aus dieser sozialen Entgrenzu
klért sich die ungeheure publizistische Aktivit
rend der Kommune und bei dhnlichen revolu
ren Bewegungen. »Man schétzt, daf ca. 70 Ze
gen wahrend der Dauer der Kommune gegrii:
wurden«.* Vor allem Flugblatter, Wahlaufru:
blattdrucke und Karikaturen erreichten hohe
gen. Der Karikaturist Faustin konnte an einer
10 000 Abziige seiner Karikatur »Die Kutte s
nicht den M6nch«, Napoleon III. im Kostiim
leons I. mit einer Kugel am FuB, verkaufen. A
folgenden Tag gar 50 000 Stiick. Druckwerke
kate, kiinstlerische Agitation (der Sturz der V
me-Siule, angeregt durch die von der proviso
Republik ernannte »Kiinstler-Féderation zur
wachung und Erhaltung der nationalen Kunst
ze«), Fotografie — all diese Massenkommunik:
mitte] des sich entgrenzenden politischen Bew
seins, die in der Kommune erstmals den Bevo
deten und Unterdriickten als Sprachrohr dien
werden ab nun immer wieder bei dhnlichen S:




gesagt, daB er sie aufnahm wie einen Tatort.
r Tatort ist menschenleer. Seine Aufnahme
ler Indizien wegen. Die photographischen
nen beginnen bei Atget Beweisstiicke im
hen ProzeB zu werden. Das macht ihre ver-
politische Bedeutung aus.« Aber man
dieses berithmte Zitat nur gegen den Strich
, um die Wahrheit iiber Atget und das Pro-
s Fotodokumentarismus zu erfahren. Wel-
zinkten historischen BewuBtsein dienen
:re Schauplétze, seien es StraBen oder Inte-
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1s Beispiel Atgets zeigt, welche widerspriich-
nforderungen an die Dokumentarfotografie
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m potemkinschen Blick ihre Erwartungen zu
tillt sehen wollte. Man wollte den wehmiiti-
den empdrten, den traurigen und den zorni-
k in einem, den Blick in die Vergangenheit
ie Zukunft, den musealen und den revolutio-
en archdologischen und den futuristischen
=n Abschied und das Wiedersehen, mit ei-
rt, man wollte die Katze und die Maus in
Jabei gab es schon seit vielen Jahren eine
:ntarfotografie, deren politisches BewuBt-
;e Einheit als unmdgliche biirgerliche Illusion
ledet hatte. In dieser Welt der sozialen Wi-
she, Konflikte, Klassenkampfe kann man nur
ier Katz sein oder etwas anderes, aber nicht
d Maus zugleich. Auch das »kiinstliche Auge
t«, Camille Recht, kann entgegen deiner
tung erblinden und sich vor vielem ver-
.

1 der Dokumentarfotografie zur politischen
fie

»Die moderne Fotografie als Position des
BewuBtseins. «
»Die moderne Fotografie als mentaler
ProzeB.«

Raoul Hausmann

Kommune 1871

fstand gegen die Kamera als antiquierten
utralen oder falschen Zeugen im sozialen
hat schon im 19. Jahrhundert begonnen, in
Aoment, da die historische Lage von allen
ten ein hdchst artikuliertes politisches Be-
n verlangte, zur Zeit der Pariser Kommune

1871. Die Kommunarde~=-yersuchten auch mit der
Kamera, sich der Gescli & zu bemichtigen bzw.
den Augenblicken jhres TTiumphes Dauer zu verlei-
hen. Sie haben bereits jene nicht mehr abschaffbare
Gleichung >Fotografie und BewuBtsein¢ aufge-

stellt.

Mit ihrem avancierten politischen Bewuftsein agier-
ten die Fotokommunarden und versuchten mit Hilfe
der Kamera in die Klassenauseinandersetzung einzu-
greifen. Das biirgerliche gegnerische Lager, das den
Sieg davon trug, griff ebenfalls gemi$ seinem Be-
wuBtsein mittels der Fotografie in die Klassen-
kidmpfe ein, ndmlich mit einem fotografischen Be-
trug: Fotomontagen, die als realistische Dokumen-
taraufnahmen ausgegeben wurden, zeigten Kommu-
narden bei der Erschiefung von Geiseln, Priestern
und Generélen. Die Fotomontage wurde also bereits
sehr friih als Waffe im politischen und sozialen
Kampf eingesetzt, wie iiberhaupt das Biirgertum, da
es an der Herrschaft war, das zweifelhafte Wesen der
Fotografie als Dokument sehr geschicht fiir seine
Zwecke einzusetzen verstand, in Postkarten, Illu-
strierten und Biichern. Die Arbeiterklasse konnte
sich erst viel spéter, als sie sich die dazu notwendigen
Produktionsmittel wie Fotoausriistung, Druckma-
schinen, Zeitungen etc. erobert hatte, der Fotografie
als Waffe im ideologischen Kampf bedienen, und
auch da nicht im gleichen AusmaB wie die biirger-
liche Klasse.

Am Beispiel der Pariser Kommune sehen wir auch,
wie sehr Offentlichkeit, politisches BewuBtsein und
Fotografie einander bedingen. In solchen Momenten
der Geschichte, wo unter dem EinfluB eines avan-
cierten politischen BewuBtseins der Offentlichkeits-
und Gesellschaftsbegriff sich dndert, gelingt es auch
solchen Bildern als Bestandteil der gesellschaftlichen
Praxis aktiv auf das Geschehen einzuwirken, die
nicht-affirmativ, kritisch und fiir unterdriickte Be-
vblkerungsteile Partei ergreifend sind, und nicht nur
wie {iblich den affirmativen Bildern der herrschen-
den Ideologie. Aus dieser sozialen Entgrenzung er-
kldrt sich die ungeheure publizistische Aktivitdt wih-
rend der Kommune und bei dhnlichen revolutioni-
ren Bewegungen. »Man schétzt, dafl ca. 70 Zeitun-
gen wihrend der Dauer der Kommune gegriindet
wurden«.* Vor allem Flugblitter, Wahlaufrufe, Ein-
blattdrucke und Karikaturen erreichten hohe Aufla-
gen. Der Karikaturist Faustin konnte an einem Tag
10 000 Abziige seiner Karikatur »Die Kutte macht
nicht den Monch«, Napoleon III. im Kostiim Napo-
leons I. mit einer Kugel am Fuf3, verkaufen. Am
folgenden Tag gar 50 000 Stiick. Druckwerke, Pla-
kate, kiinstlerische Agitation (der Sturz der Vendo-
me-Séule, angeregt durch die von der provisorischen
Republik ernannte »Kiinstler-Foderation zur Uber-
wachung und Erhaltung der nationalen Kunstschét-
ze«), Fotografie - all diese Massenkommunikations-
mittel des sich entgrenzenden politischen BewuBt-
seins, die in der Kommune erstmals den Bevormun-
deten und Unterdriickten als Sprachrohr dienten,
werden ab nun immer wieder bei dhnlichen Situatio-

nen in der Geschichte auftauchen, Eine revolutions-
re Publizistik ist allerdings 1ei< /r realisierbar, wenn
die Revolution schon in Gang ist; als wenn sie mit
Hilfe der Publizistik erst in Gang gesetzt werden soll.
Dennoch, auch fiir rubigere Zeiten sind die Erfah-
rungen der Kommune-Publizistik bedeutsam fiix
eine fotografische Technik der Kommunikation, wel-
che sozialkritisch und verédndernd wirken will. Inso-
fern hat Richard Hiepe recht, dem das Verdienst
zukommt, auf das »erste bewuBte Zusammentreffen
zwischen Proletariat und Photographie in den Tagen
der Kommune« hingewiesen zu haben, wenn er ver-
sucht, eine »andere« Geschichte der Sozialfotografie
auf der Fotografie der Pariser Kommune von 1871
zu begriinden.*® 1890 erschien ein Bildband Paris
sous la Commune par un témoin fidéle: la photogra-
phie (Paris zur Zeit der Kommune, beobachtet von
einem zuverldssigen Zeugen: der Fotografie). Kom-
munarden fotografieren Kommunarden: dieses
wichtige Prinzip einer kommunikativen Identitiit eta-
bliert sich erstmals in der Kommune. Jede kiinftige
sozialkompetente Fotografie wird darauf zuriick-
kommen: Arbeiter fotografieren Arbeiter, oder wie
auch immer. Im heute so géngigen, etwas unscharfen
Begriff der Selbstdarstellung, der von der Psychothe-
rapie bis zur Sozialfotografie strapaziert wird, ist
dieses Prinzip wirksam. Es wiederholt auf der kom-
munikativen Ebene, was das Gro8bild auf der visuel-
len leistet, die 1:1 Abbildung. Sie merken nun viel-
leicht schon, geneigter Leser, wohin der Wind weht,
némlich hin auf eine Konvergenz von Sozialfotogra-
fie und GroBbildfotografie.

Uns sind bereits einige Foto-Freaks begegnet, denen
es gelungen war, die Zwiespéltigkeit des Fotodoku-
ments als soziale Katakaustik zu nutzen. Eine andere
Art der katakaustischen Kamera, der unserer Mei-
nung nach die Zukunft gehort, weil sie nach der

. »Selbstabbildung von Natur und Wirklichkeit« auf

die »Selbstabbildung und -darstellung des Men-
schen« zielt, hat in den Tagen der Kommune ihre
Geburtsstunde erlebt.

Nach der visuellen Identitét von Bild und Abgebilde-
tem geht es seit 1871 um die kommunikative Identi-
tdt von Bildner und Abgebildeten, weil man sich so
einer Identitit der Erfahrung zumindest annihern
kann. Die Wahrheit einer Tatigkeit dokumentieren
kann idealiter nur der, der sie schon ausgefiihrt hat.
Am Leben des Arbeiters fotografisch partizipieren
kann am besten der, der selbst als Arbeiter lebt

— lautet die ideale Devise. Die Kybernetik hat fiir
solche Riickkopplungsprozesse den Ausdruck »feed-
back« eingefiihrt. Das aus dem Prinzip der kommu-
nikativen Identitét abgeleitete fotografische Feed-
back, némlich die aus einer Gruppe geholten Foto-
daten wieder in die Gruppe selbst zuriickflieBen zu
lassen etc., wird fiir jede kiinftige Fotopolitik von
Bedeutung sein.

Wie in der Amateurfotografie Gruppenfotos die
Funktion haben, nicht nur nach auBen die Einheit
der Gruppe zu dokumentieren, sondern auch nach
innen zu festigen, so sind auch die Gruppenportrits

Formen der Selbstdarstellung

Kommunarden auf der Barrikade an der Rue Belleville, 1871, die den Weg in
das gleichnamige Axbeiterviertel sperrte.

Barrikade am Place de la Concorde, die militirisch bedeutendste der
EKommune.

Das Volk von Paris auf der Place Vendéme anliBlich des feierlichen Sturzes
der Napoleon-Saule am 16. Mai 1871. (Foto aus einer Dokumentationsserie)
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Chinesische Postkarte, um 1900. Ein Europier mit dem Kopf eines hingerich-
teten Cheefoo Seexdubers.

ol i S

Ein Diner reicher New Yorker, unter das Symbol des Weinlaubs gestellt,
priisidiert vom Verleger des New York Mirrors, Harrison Grey Fiske, wm 1900.

ichre‘bergiﬁ'gexl in Kassel Nordstadt. Examensarbeit von Ul Jung bei G.
ie Selbstd e

2 g ht nicht mehr duxch die Person, die sich
dem Fotograf zuwendet, sondern durch die selbstgestal ‘Umweltobjekt

2. B. dieses Haus. Da es selbst gemacht ist, stellt es mehx von seinen Erbanern
aus und dar, als die Personen es vor der Kamera vermocht hiitten. Foto: Ulf
Jong 1977. Objektuale Selbstdarstellung.
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Ein Uberlebender des KZ Bergen-Belsen p iert seine G ein
Foto des KZs und die titowierte Nummer. Foto: Inge Rambow 1978,
Bonames.

der durch den gemeinsamen Willen mehr oder min-
der zusammengewiirfelten Barrikadenkdmpfer ein
Ausdruck politischer Solidaritét. Typischerweise zei-
gen die Fotos die Kommunarden nicht in ihren Woh-
nungen oder am Arbeitsplatz, sondern am Ort ihres
politischen BewuBtseins, an ihrem historischen Ort,
auf den Barrikaden und Willen. Wie der Amateur-
fotograf benutzen auch die Kommunarden die Ka-
mera zum Feiern. Die Fotos feiern ihren Sieg oder
ihren Widerstand, ihren Ausnahmezustand. Die Fo-
tos sind Selbstausdruck, das unterscheidet sie von
den milit4rischen Gruppenportrits, die ihnen schein-
bar gleichen. Aus dieser Siegesstimmung erklrt sich,
daB die Kommunarden in ihren Posen gelegentlich
den Kode der fritheren Sieger imitieren, die Korper-
haltungen, wie wir sie auch in biirgerlichen Selbst-
oder Gruppenportrits wiederfinden. Dazu kommt,
daB die Massen wohl kaum Gelegenheit zur Selbst-
darstellung in Form von Einzel- oder Gruppenpor-
tréts gehabt haben, wihrend sich das biirgezliche
Paris in die Fotografie ergossen hatte, so da man
um 1860 von einer wahren »Epidemie der Fotogra-
fie« sprach und der Fotograf Disdéri auf die Idee
kam, sich durch die Erfindung des Visitbildes zusétz-
liches Brot zu verdienen. Er lieferte téglich Bildnisse
fiir 3000—4000 Franken. So schwunghaft war der
Bilderhandel.*’ »Right on the spot«, der mehrfach
zitierte Ausdruck amerikanischer Fotografen, der
jenen Wunsch bezeichnet, dort zu sein, wo die Dinge
passieren, zieht den Fotografen und das Fotografier-
te auf eine rdumliche Identitit zusammen. »Right on
the spot« meint im Grunde ebenfalls jene Einheit
von Fotografie und Fotografiertem, von der wir ge-
sprochen haben und die im sozialen Proze nur
durch eine Solidaritit im Handeln geleistet werden
kann. Wie handelt der solidarische Fotograi? Indem
er rechtzeitig und right on the spot sich mit Hilfe
seiner Fotos auf die soziale Interaktion einlédfit. In-
dem er die Betroffenen, die Subjekte eines sozialen
Prozesses, zu Wort und zu Bild kommen 148t, inter-
agiert er, bricht er als Dritter in den geschlossenen
Regelkreis von Herrschaft und Ohnmacht ein. Seine
soziale Handlung besteht in der fotografischen Inter-
vention. Je schneller diese geschehen kann, desto

>Biirgerliche« und sproletarische< Bildkultur u
Kontra-Komposition

Theo van Doesburg hat 1925 in seinem Artikel »Malerei ~ von Kom
Kontrakomposition« die Theorie der Kontraposition formuliert, die
die Klassi hori I-vertikal besti Komposition als starr, 1
nisch, geistlos wendet und fiir eine neue Optik der Diagonalen als »(
Kontrast, Widerstand, Kampf — mit einem Wort: Geist« eintritt.

1871 organisierte Nadar eine Taubenpost mit mik Klischees. In

%

Paris wurden die Briefe wieder auf das normale Format- vergrofert und in jhre
Teile zerschnitten, kuvertiert, adressiert und ausgetragen.

effektiver ist sie natiirlich. Daher haben wir dem
ambulanten Labor, von Fenton bis zum Arbeiterfo-
tograf ein hiufiges Kennzeichen der sozialdokumen-
tarischen Fotografie, ein Loblied gesungen.

»Right on the spot»« — das weist auch auf die wach-
sende Bedeutung der Instant-Photographie fiir die
fotografische Interventjon hin, zumal wenn sie mit
einer mobilen Camera obscura verbunden ist. War
der alte Landschaftsfotograf aufgrund der techni-
schen Beschrankung des Kollodiumverfahrens, bei
dem unmittelbar nach der Belichtung (also noch im
nassen Zustand) die lichtempfindlichen Negativ-
schichten verarbeitet werden mufliten, gezwungen,
seine Aufnahme an Ort und Stelle zu entwickeln,
war er also gezwungen, stets eine Dunkelkammer
mit sich zu schleppen, so tut dies der moderne sozial-
interventionistische Feedback-Fotograf mit Hilfe
technischer Erweiterungen wie Kunststoff-Fotopa-
pier, Instant-Fotografie usw. aus sachlicher Notwen-
digkeit. Er gebraucht die fotografische Ambulanz
freiwillig, um an Ort und Stelle jederzeit schnellstens
mit seinen Fotos in den sozialen ProzeB eingreifen zu
konnen. Wie er eingreifen kann, dafiir liefert das
vorliegende Buch einige Modelle, die selbst Initial-
charakter haben.

‘Wéihrend der Besetzung von Paris zur Zeit der Kom-
mune organisierte der beriihmte Fotograf Nadar ei-
nen Nachrichtendienst zwischen Paris und der Pro-
vinz mit Hilfe von fotografischen Mikroaufnahmen,
die mit Brieftauben oder Ballons versandt wurden.*®
Vom BewuBtsein der historischen Bedeutung ihrer
Aktion gedrangt, gebrauchten die Kommunarden
auch die Sequenzfotografie in der Zeit, wie die Auf-
nahmen aller Phasen vom Sturz der Vendéme-Saule
zeigen. In der Fotografie der Kommune von 1871
finden wir bereits viele jener Keime angelegt, welche
die soziale Dokumentarfotografie aus der Beschran-
kung der bloen Beschreibung befreien sollten, als
da sind: Gruppenportrits als Selbstdarstellung, Se-
quenzfotografie in Raum und Zeit, Sequenzfotogra-
fie in der Kommunikation, Recycling, soziale Se-
quenzen. Die Wandlung der Dokumentarfotografie
von einer objektualen zu einer prozessualen hat hier
begonnen.

»Proun«-Bild von EI Lissitzky, 1920/21. Stundenlohn

Foto: Arbeite

Handlanger,
1929 von Ang

Hotelterrasse auf Belle-He-en-Mer,
; Foto: L. Moholy- Nagy, 1925.
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>Biirgerlichec und >prolet-=ische« Bildkultur und die
Kontra-Komposition 1\ __/

Theo van Doesburg hat 1925 in seinem Artikel »Malerei ~ von Komposition zu
Kontrakomposmon« die Theorie dex Kontraposition formuliert, die sich gegen
ho rtikal b Komposition als starr, mecha-

msch, geistlos wendet und fiir eine nene Optik der Diagonalen als »Opposition,
Kontrast, Widerstand, Kampf — mit einem Wort: Geist« eintritt.

»Proun«-Bild von El Lissitzky, 1920/21.

Stundenlohn 1,20 Mark, 1931 (2).
Foto: Arbeiterfotograf T. H.

Axuf dem Barren, 1936.
Foto: Alexander Rodtschenko.

Die proletarische Kulturrevolution in Sowjetrufiland
1917-1923

»Die Seele des Proletariats, sein Organi-

sationsprinzip ist der Kollektivismus, die

solidarische Zusammenarbeit.«

A. A.Bogdanov

Der kommerzielle Erfolg des Karikaturisten Faustin
ist deshalb interessant, weil diese ungeheure Nach-
frage nach Karikatur ein aufbrechendes BewuBtsein
der Massen verriet, das sich zunehmend politisierte.
Es scheint so, da die Massen ihre politische Mei-
nung, ihr politisches BewuBtsein in den Karikaturen
wiederfanden, genauso wie in den Gruppenportrits.
Beginn einer eigenen proletarischen Kultur. Ver-
gleichbare Bewegungen einer kollektiven Revolutio-
nierung der Offentlichkeit ereigneten sich von
1917-1923 in RuBland in der proletarischen Kultur-
revolution und in der deutschen Bewegung der Ar-
beiterfotografie von 1926-1933.
Wie wir am Beispiel der sozialkritischen Fotorepor-
tagen erdrtert haben, waren es selten Berufsfotogra-
fen, die ebenfalls aus dem Proletariat kamen (Aus-
nahme: Fotoliga), sondern meist fortschrittliche Ver-
treter der biirgerlichen Klasse, die mit ihren kriti-
schen Fotos an diese appellierten, und zwar in der
adsthetischen Kultursprache der Oberschicht. Eine
von den Arbeitern direkt geschaffene, eigene Bild-
kultur gab es nicht. An dieser Frage einer eigenen
proletarischen Kultur entziindete sich die Proletkult-
Bewegung und an ihr sollte sie auch scheitern. Die
Frage nach einer eigenen proletarischen Kultur war
aber Voraussetzung fiir die deutsche Arbelterfoto—
grafen-Bewegung.

»Wer nicht arbeitet, soll auch nicht ins
Theater gehen.«
‘W. Meyerhold

In den Jahren 1917 bis 1921, zwischen dem Okto-
ber-Umsturz und der Neuen Okonomischen Politik
wurde versucht, jenen Anspruch zu realisieren, den
die Petrograder Konferenz, die kurz vor der bolsche-
wistischen Machtiibernahme stattfand, vertrat, nam-
lich eine vollige kulturelle Selbstindigkeit und
Selbsttétigkeit der russischen Arbeiter. Wir sehen
schon an der Sprache, daf es hier um soziale Selbst-
referenz geht. Die revolutionéren Massenorganisa-
tionen verwirklichten im sozialdkonomischen Be-
reich schnell ihren Herrschaftsanspruch. Die Prolet-
kultbewegung, die Ende 1920 ungeféhr eine halbe
Million Mitglieder umfafte (fast so viele wie die
bolschewistische Partei), wollte diesen Anspruch im
kulturellen Bereich durch die Entfaltung der eigenen
Schopferkraft des Proletariats und einer eigenen
proletarischen Kultur verwirklichen. Der Proletkult
wollte die Arbeiterschaft von »der Hypnose einer
Kultur befreien, die im wesentlichen dem Schutz der
alten Ordnung diene« (R. Lorenz).*’ Der Proletkult
wollte die wissenschaftliche und kiinstlerische Akti-

vitit der Arbeiter wecken und selbst auf die Mitar-
beit revolutiondrer Intellektueller verzichten, analog

Handlanger, ans dexa Buch Antlitz der Zeit
1929 von August Sander.

N Hotelterrasse aof Belle-Ile-en-Mer,
>n. Foto: L. Moholy- Nagy, 1925.

Am Reck, Berlin 1927.
Foto: Arbeiterfotograf H. Sp.
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den Linken Kommunisten, die 1918 gegentiber Le-
nin und Trotzkij, die zur Errichtung der neuen Ge-
sellschaft die biirgerlichen Spezialisten heranziehen
wollten, geméB unserem Identitétsprinzip erkldrt
hatten: »Der Sozialismus und die sozialistische Or-
ganisation der Arbeit werden durch das Proletariat
selber geschaffen, oder sie werden iiberhaupt nicht
geschaffen.«*® Aber Lenin nahm gegeniiber der
neuen Kultur die gleiche Haltung ein wie bei der
Neuen Okonomischen Politik; er wollte auf be-
stimmte Hervorbringungen der Bourgeoisie nicht
verzichten. Lenin forderte, »die siegreiche proletari-
sche Revolution mit der biirgerlichen Kultur, mit der
biirgerlichen Wissenschatft und Technik, die bisher
nur wenigen zugénglich war, zu vereinigen«.’! Man
miisse sich also die bereits vorhandene Kultur aneig-
nen, und von da aus die neue, sozialistische aufbau-
en. Noch 1923 meinte er: »Fiir den Anfang sollte uns
eine wirkliche biirgerliche Kultur geniigen«.** Trotz-
kij bestritt sogar die Méglichkeit einer selbstindigen
proletarischen Kultur iiberhaupt.*® A. A. Bogdanov
und F. I. Kalinin hingegen, zwei Haupttheoretiker
des Proletkult, waren iiberzeugt, daB sich die prole-
tarische Kultur nicht als Weiterentwicklung der biir-
gerlichen Kultur entfalten liee. Die revolutiondren
Intellektuellen konnten ja doch nicht die Gefiihls-
und Erlebniswelt eines Arbeiters verstehen, argu-
mentierten sie nach dem Prinzip der Identitdt der
Erfahrung. Bogdanov riet den Arbeitern, »die be-
sten kiinstlerischen Formen nicht bei irgendeinem
fratzenschneidenden Intellektuellen wie dem Rekla-
memacher Majakovskij zu suchen«.’* Er wollte eine
vollkommene Unabhingigkeit der proletarischen
Kultur, auch vom Staat, auch vom sozialistischen
Staat. Lenin aber setzte 1920 durch, daB der Prolet-
kult sich dem Volkskommissariat fiir Bildungswesen
unterordnete, also dem Staat. Das war der Anfang
vom Ende.

Kalinin nennt auch das Instrument, mit dem allein
eine neue Proletkultur geschaffen werden kann, das
neue BewuBtsein. »Die Frage, was Schopferkraft ist,
kann das Proletariat nur mit jener bewéhrten Waffe
16sen, mit der es auch die Skonomische und politi-
sche Festung der Bourgeoisie gestiirmt hat. Diese
Waffe ist organisiertes Bewuftsein und eiserne Dis-
ziplin mit einem Vorrat an notwendigen Wissenx.
Kalinin nennt hier nolens volens den Kern des Ver-
rats, der aus der proletarischen Kultur das Phariséer-
tum der DDR-Kultur und anderer ssozialistischer<
Oststaaten machen wird: Mit seiserner Disziplin¢
wird die Partei >das BewuBtsein organisierenc. Be-
wuBt hingegen nennt Kalinin das Kernproblem der
neuen Proletkultur beim Namen, was auch fiir die
Sozialfotografie von Bedeutung sein wird, némlich
eigenstédndige Schopferkraft des Proletariats, die
Frage der Begabung, der Ausbildung, des Autodi-
dakten, des Berufskiinstlers, des Amateurs, die Fra-
gen nach &sthetischen Normen und nach der Kunst-
geschichte. Deshalb schufen die Proletkult-Leute
Laboratorien, Studios und Arbeiter-Clubs, in denen
die neue Kultur und das Schépfertum der Arbeiter
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entwickelt werden sellten. Die kollektive Arbeits-
weise sollte dabei d }egensatz zwischen Lehren-
den und Lernenden attheben. (Off-Text: Man erin-
nere sich unseres Identitdtsprinzips von Abbildner
und Abgebildeten, um den fortwahrenden Traum zu
sehen.) In den Studios fiir Theater, Musik, Literatur
und bildende Kunst waren unter Anleitung eines
Instruktors jeweils einer Gruppe von 20 bis 30 Per-
sonen an der experimentellen Entwicklung neuer
kultureller Formen beteiligt. KerZencev sah aber
auch die Gefahren an diesen Arbeitsmethoden des
Proletkuilt: »Die Abgeschlossenheit der Studios und
ihr Bestreben, >Spezialisterk, Meister ihres Faches
hervorzubringen . . . das Streben nach dem Berufs-
kiinstlertum hat seine negativen Seiten, es fiihrt zam
Bruch mit der eigenen Klasse und zum Ubergang in
die Reihen der Bohéme-Intelligenz . . . diese Talente
zerreiBen die Nabelschnur, die sie mit ihrer eigenen
Klasse verbindet, und kénnen daher auch nicht de-
ren Kultur schaffen.«

Die Kritik am Berufskiinstlertum und am biirgerli-
chen Spezialistentum haben die gleiche Quelle, ndm-
lich einen schonen Traum, dessen Stoff aber ein
verqueres Klassenkonzept ist und der immer wieder
in der Geschichte auftaucht, den Traum nimlich vom
gleichen BewubBtsein aller. Zumindest will man ver-
hindern, daB sich mit dem Beruf auch das BewuSt-
sein veridndert, daB ein Wechsel des Klassenstand-
punkts im Namen eines Berufswechsels geschieht. Es
wird nicht eigentlich Fachfremdheit gepredigt, also
Dilettantismus, sondern Klassenfremdheit kritisiert,
wie sie besonders in darstellenden und abbildneri-
schen Berufen vorkommt. Auch im darstellenden
Bereich will man klassenbezogene Berufsausiibung,
die man am ehesten zu erreichen vermeint, wenn
man das Darstellen und Abbilden als selbstindigen
Beruf abschafft. Der in der Klasse verwurzelte Ama-
teurkiinstler ist das Ideal: der Arbeiterschriftsteller,
der schreibt und Arbeiter bleibt, der Amateurschan-
spieler, der spielt und Arbeiter bleibt. Er garantiert
das richtige KlassenbewuBtsein, da nimmt man gele-
gentlichen Dilettantismus in Kauf. Der Amateurfo-
tograf aus der Arbeiterklasse wird so zum Arbeiter-
fotografen, der das richtige KlassenbewuBtsein mit-
bringt.

Lunatscharskijs Aufforderung von 1926: »Jeder
fortschrittliche Genosse mufl wie eine Taschenuhr
auch eine Kamera haben« folgten angeblich weit
iiber 100 000 Arbeiterfotografen.

Statuen, Filme, Theaterstiicke, Fotos — alle Medien
sollten das Leben des Arbeiters darstellen. Aber was
Bogdanov bei sympathisierenden ausldndischen
Kiinstlern monierte, daf die »Liebe des Kiinstlers
zum Dargestellten« nicht geniigt, sah er bei den
Prolet-Kunstwerken nicht. Der bloB darstellerische
Kult der Arbeit, war das »die volle Ubereinstim-
mung der Form mit dem Inhalt« (Bogdanov)? Nur
jene mimetischen, dem Prinzip der 1:1 Abbildung
gehorchenden Nachbildungen grof3er revolutionérer
Ereignisse in den Massenschauspielen unter freiem
Himmel haben diese Ubereinstimmung erreicht: die

Auffiihrung des in kollektiver Arbeit entstandenen
»Mysterium der befreiten’ ;eit« (1920) durch ei-
nige tausend Rotarmisten, s«¢ Darstellung des Stik-
kes »Zur Weltkommune« durch 4000 Akteure im
selben Jahr oder »Die Einnahme des Winterpalais«,
zum dritten Jahrestag der Oktoberrevolution von

10 000 Amateurdarstellern gespielt, unterstiitzt von
Schiffen, Flugzeugen, Geschiitzdonner etc. Diese
Stiicke haben den Konsumenten aktiviert und aus
ihm einen Produzenten und Partizipienten gemacht.
Diese Massenstiicke waren zum Leben aufgetaute
frozen frames der Geschichte. Erinnerungsfotos wur-
den von einem Regiekollektiv wieder zum Leben
erweckt. Dieses Wiederholen bestimmter geschicht-
licher Bilder und Ereignisse bedeutete eine Theatra-
lisierung des Lebens, die auf eine Einheit von Kunst
und Leben zielte, wie wir sie schon mehrfach er-
wihnt haben und wie sie in den 60er Jahren unseres
Jahrhunderts in Formen von Fluxus, Happening,
Studentenbewegung ihren zeitgeméfen Ausdruck
gefunden haben. In diesen lebenden GroBfotogra-
fien wurde die Darstellungsfunktion, welche so eng
mit der Konsumfunktion zusammenhéngt, aufgeho-
ben und versucht, das Subjekt mit der Geschichte zu
versohnen. In den unter nationalsozialistischer Regie
entstandenen Massenspektakeln, die fiir manche
vielleicht dhnliche Ziige aufweisen, wurde ja die
Masse nur als Ornament bei Ritualen verwendet und
nicht wie in RuBland als Mitspieler in einem ge-
schichtliche Zusammenh#nge vermittelnden und
darstellenden Spiel. Die Gestaltung eines Stiickes,
das die Geschichte geschrieben hat, also das Volk,
gestaltet von Massen, die gleichzeitig Schauspieler
und Zuschauer sind, ist doch etwas anderes, wie
bloBer Bestandteil einer Parade zu sein. Stadtteil-
Arbeit und dhnliche Animationsformen statt der
Massenschaustiicke sind die intensivierten Folgen
jener Versuche, aus der Darstellungsfunktion in die
Interaktion auszutreten. Dann wird Kunst zur Ar-
beitskunst, Genosse Meyerhold! Der groe Theater-
regisseur V. E. Meyerhold war {ibrigens ein extremer
Befiirworter des Proletkults. Nach seinem Vortrag
kam es 1920 zu folgenden Beschliissen der Exsten
gesamtrussischen Kunstkonferenz: »Die politische
und die aufklirende Arbeit auf dem Gebiet der
Kunst kénnen nicht voneinander getrennt werden,
sie miissen als einheitliches Ganzes betrachtet wer-
den . .. Die sklavische Aneignung der Kunstwerte
der Vergangenheit durch das Proletariat ist schidd-
lich . . . der den Massen eigene Wille zur Schépfer-
kraft ist in der Lage, ihre eigene Kultur zu schaffen
und sich von der biirgerlichen Asthetik zu be-

freien . . .«%¢

Ein weiteres Mittel der kulturell-aufklirenden Pro-
letkult-Bewegung waren die Arbeiterklubs, »univer-
sale Studios fiir die praktische Verwirklichung des
Kulturprogramms der Arbeiter«.’” Ein Modell fiir
solch einen Arbeiterklub hat Rodtschenko ge-
schaffen.-

Natiirlich hat der Proletkult auch dem Mythos der
Internationale nachgehangen. P. M. KerZencev in

Internationale Revolution und proletarische K
»Die proletarische Kultur muf im internation
MaBstab geschaffen und vollendet werden. Si
mit der nationalen Kultur im Namen der allge
proletarischen Kultur, die letzten Endes auch
mein-menschliche Prinzipien verkorpert«.>® F
selbst der Proletkult dem alten biirgerlichen I
mus (allgemein-menschlicher Natur?), der de
klédrung von Machtanspriichen dient, auf den

gegangen.

Zu den wichtigsten Transformationen soziale:
turen in den 60er Jahren gehort jene Umwert
Offentlichkeitsbegriffs, mit deren Hilfe dem s
herrlichen Nationalismus anders als mit dem .
des Internationalismus Paroli geboten werde:
nédmlich, die Aufwertung des Begriffs Lokal-(
lichkeit. Kein falsches Heimatgefiibl als Keim
Nationalismus, sondern dezentralistischer Lo.
mus, denationaler Regionalismus. Auch an de
denden Kunst ist diese Entwicklung nicht spu
voriibergegangen, so dal es besonders unter
Kiinstlergeneration der 60er Jahre Personen

Gruppen gibt, die in Landgemeinschaften, D¢
Kleinstddten, Vororten etc. mit kiinstlerische
teln intervenieren. Z. B. hat Stuart Brisley vo:
englischen Artists Placement Group versucht,
Dorf durch die Errichtung eines Museums au
Besténden der Dorfbewohner selbst seine ges
liche Identitéit zu rekonstruieren. (Vgl. auch «
tigkeit von C. Boltanski.) Stadtteil-Arbeit ist
Begriff, mit dem jene Umstrukturierung von

lichkeit benannt wird, der auch fiir die Foto-I
Folgen hatte.

Kerzencev muB gespiirt haben, daB er mit der
nationalismus seine Segel einem flauen Wind
lassen hat, denn in Die Schaffung des proletar.
Theaters schreibt er fiir den Lokalismus: »Das
proletarische Theater muf von unten, in den1
ken, geschaffen werden, denn nur unter diese
aussetzung kann ein fester und enger Zusamr
hang zwischen Theater und Bevdlkerung herg
werden. Ich wiirde ein solches Bezirkstheater
barntheater< nennen, da es von den Bewohne:
Arbeiterbezirks, den Arbeitern einer Fabrik,

Einwohnern einer Arbeitersiedlung oder den
gliedern eines Berufszweiges, die nahe beiein
wohnen, geschaffen wird . . . Die Arbeiter mi
moglichst intensiv zu der mit dem Theater ves
nen Arbeit herangezogen werden . . . Das Sct
spielerkollektiv soll sich aus lokalen Amatew
spielern zusammensetzen . . . Keinesfalls soll

feste Amateurgruppe geschaffen werden . . .«
Theater muB allen, die es wiinschen, die Mg
geben, sich als Schauspieler zu versuchen«.*”
dieses historisch wichtigen Engagements fiir ¢
Amateurbegriff, einer Friihform des Selbstda
lers im Sinne der Identitit der Erfahrung, zei;
die Organisation, daB viele Mitglieder des Na
theaters iiber bestimmte biirgerliche Abonne:
Rechte nicht hinausgekommen sind, wie Erst:
rungen, verbilligte Theaterkarten etc.
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h hat der Proletkult auch dem Mythos der
ionale nachgehangen. P. M. KerZencev in

Internationale Revolutz'c{ﬁ\;d proletarische Kultur:
»Die proletarische Kultu—zuf im internationalen
MaBstab geschaffen und vollendet werden. Sie bricht
mit der nationalen Kultur im Namen der allgemeinen
proletarischen Kultur, die letzten Endes auch allge-
mein-menschliche Prinzipien verkdrpert«.>® Hier ist
selbst der Proletkult dem alten biirgerlichen Idealis-
mus (allgemein-menschlicher Natur?), der der Ver-
kldrung von Machtanspriichen dient, auf den Leim
gegangen.

Zu den wichtigsten Transformationen sozialer Struk-
turen in den 60er Jahren gehort jene Umwertung des
Offentlichkeitsbegriffs, mit deren Hilfe dem selbst-
herrlichen Nationalismus anders als mit dem Begriff
des Internationalismus Paroli geboten werden kann,
némlich, die Aufwertung des Begriffs Lokal-Offent-
lichkeit. Kein falsches Heimatgefiihl als Keim von
Nationalismus, sondern dezentralistischer Lokalis-
mus, denationaler Regionalismus. Auch an der bil-
denden Kunst ist diese Entwicklung nicht spurlos
voriibergegangen, so daB es besonders unter der
Kiinstlergeneration der 60er Jahre Personen und
Gruppen gibt, die in Landgemeinschaften, Dorfern,
Kleinstddten, Vororten etc. mit kiinstlerischen Mit-
teln intervenieren. Z. B. hat Stuart Brisley von der
englischen Artists Placement Group versucht, einem
Dorf durch die Errichtung eines Museums aus den
Bestdnden der Dorfbewohner selbst seine geschicht-
liche Identitét zu rekonstruieren. (Vgl. auch die T4-
tigkeit von C. Boltanski.) Stadtteil-Arbeit ist der
Begriff, mit dem jene Umstrukturierung von Offent-
lichkeit benannt wird, der auch fiir die Foto-Politik
Folgen hatte.

Kerzencev muf gespiirt haben, daB er mit dem Inter-
nationalismus seine Segel einem flauen Wind iiber-
lassen hat, denn in Die Schaffung des proletarischen
Theaters schreibt er fiir den Lokalismus: »Das neue
proletarische Theater muf von unten, in den Bezir-
ken, geschaffen werden, denn nur unter dieser Vor-
aussetzung kann ein fester und enger Zusammen-
hang zwischen Theater und Bevolkerung hergestellt
werden. Ich wiirde ein solches Bezirkstheater >Nach-
barntheater< nennen, da es von den Bewohnern eines
Arbeiterbezirks, den Arbeitern einer Fabrik, den
Einwohnern einer Arbeitersiedlung oder den Mit-
gliedern eines Berufszweiges, die nahe beieinander
wohnen, geschaffen wird . . . Die Arbeiter miissen
mdoglichst intensiv zu der mit dem Theater verbunde-
nen Arbeit herangezogen werden . . . Das Schau-
spielerkoliektiv soll sich aus lokalen Amateurschau-
spielern zusammensetzen . . . Keinesfalls soll eine
feste Amateurgruppe geschaffen werden . . . das
Theater muf allen, die es wiinschen, die Moglichkeit
geben, sich als Schauspieler zu versuchen«.>® Trotz
dieses historisch wichtigen Engagements fiir den
Amateurbegriff, einer Friihform des Selbstdarstel-
lers im Sinne der Identitédt der Erfahrung, zeigt aber
die Organisation, daB viele Mitglieder des Nachbarn-
theaters iiber bestimmte biirgerliche Abonnement-
Rechte nicht hinausgekommen sind, wie Erstauffiih-
rungen, verbilligte Theaterkarten etc.

GroBfotografie und bolschewi” “her Monumental-
stil S

»1. Der Dichter soll nur bekannte historische The-
men wihlen, die eine kurze Wiedergabe erlauben.

2. Alles muf einen groen Mafistab haben . . . Hier
muf alles groBziigige Dimensionen haben. Die Bil-
der werden aus gro8er Entfernung betrachtet, und
darum muB sich der Pinsel einem Besen nahern.«%0
Doch diese Sétze stammen nicht von Kalinin oder
Bogdanov, sondern von Romain Rolland, aus seinem
Buch Le Thédtre du peuple. Essai d’esthétique d’un
théatre nouveau. Paris 1926, das sich hauptséchlich
auf das Studium der Schweizer Volksfeste stiitzt.
Formen des GroBbildes wie Plakat, Fassadenmale-
rei, Massenspektakel, Gebdudegestaltung, Signali-
sierung von Autos, Schiffen, Ziigen, Fenstern etc.
beherrschten also die Revolutionierung des Alltags®
und die Theatralisierung des Lebens in der Sowjet-
union in der Zeit von 1917-1923, also in der heroi-
schen Epoche, in der versucht wurde, eine eigenstén-
dige proletarische Kultur zu begriinden.

Die neue Asthetik

Der Proletkult hat in der Tat die gesamte européi-
sche Kulturauffassung revolutioniert. Hier hat sich
zum ersten Mal die Lebenssehnsucht der Massen
artikuliert, hier ist zum ersten Mal jenes fiir das

20. Jahrhundert bestimmende Lebensgefiihl aufge-
brochen, ndmlich die Abschaffung der Referenz, der
Kunst als Surrogat, als blof darstellenden Schein.
Auch die Hochkultur hat diesen epistemischen
Bruch gespiirt; aber diesen zwischen Gegenstand
und Bild sich pl6tzlich auftuenden Abgrund, den die
Klassik und der Naturalismus noch iiberbriicken
konnten, hat sie nicht zu schlieBen versucht durch
eine Bewegung auf den Gegenstand zu, auf das
Leben, wie es der Proletkult tat, sondern durch eine
Bewegung auf das Bild zu, die Kunst. Die Hochkul-
tur hat auf den Verlust der Referenz mit Abstraktion
reagiert, wie z. B. Malevitch 1915 mit dem gegen-
standslosen Suprematismus. Der Proletkult hat die-
sen Verlust herbeigesehnt und Kunstformen zu
schaffen versucht, die keine Kunst mehr zu sein
brauchten, sondern neue Lebensformen waren. War
die Kunst bisher immer ein Ausnahmezustand, der

Visualisierte Umwelt im Proletkult und im Kapita-
lismus .

StraBendekor von N. Lakov und G. Greenberg, Moskau 1918.

den Alltag erhellte und erhdhte, wollte er die Kunst
als Normalzustand: den Alltag als Kunst. Da die 1:1
Abbildung ins Schwanken geraten war, verzichtete
die Hochkultur auf die Abbildung und inthronisierte
das Bild, wihrend der Proletkult all das, was im Bild
der Kunst als utopisches Paradies aufleuchtete, auf
die Gegenstandswelt abbilden wollte. Der Proletkult
inthronisierte den Gegenstand und wollte gleichsam
die totale 1:1 Abbildung, die so total war, daf es
nichts mehr abzubilden gab. Deswegen habe ich
oben die Massenschauspiele >lebende GroBfotogra-
fien< genannt: weil hier die Sehnsucht nach einer
totalen Verschmelzung von Objekt und Bild, von
Objekt und Subjekt, von Produzent und Konsument,
von Handelnden und Betrachter, von Akteur und
Schauspieler, von Sein und Darstellen, von Sein und
Schein geschieht. Sich das Leben verfiigbar machen
nach seinem Bilde, sich der Geschichte beméchtigen,
dieser Traum >verwirklichte« sich in jenen totalen 1:1
Abbildungen von Theater und Wirklichkeit in den
Massenschauspielen. Darum auch weigerte sich der
Proletkult, darstellende Berufe als Spezialisierung zu
akzeptieren, denn solange es Berufsschauspieler und
Berufsfotografen gibt, akzeptiert man auch, daB es
bloBe Abbilder, ein selbstdndiges Reich der Bilder,
des Scheins gibt. Diese iiberstarke Anspannung, die
Kluft zwischen Gegenstand und Bild zu verringern,
indem eine ganz neue Auffassung von Kunst und
Kultur generiert wurde, hat das Leben im 20. Jahr-
hundert auf tiefliegende Weise bestimmt. Dieser
neue Gebrauch von »Kunst« hat nur in der Sowjet-
union 1921/23 sein Ende gefunden. In der westli-
chen Welt hingegen hat nicht nur die abstrakte Kunst
sich weiter entwickelt, sondern haben auch die Pro-
letkult-Erfahrungen méchtige Impulse zur Locke-
rung jener Trennung von Kunst und Leben ausge-
16st, welche den westlichen Massen zugute kamen.
Ja, die Wege zum Paradies sind paradox.

Diese proletarische Grundlagendiskussion hat auch
die Fotografie affiziert als Mifitrauen gegeniiber dem
Bild. Insofern liegen im Proletkult die wesentlichen
ideologischen Voraussetzungen fiir die Fotopolitik.
Zum Beispiel hat der Traum des Angleichens von
Leben und Kunst, Objekt und Bild, der im Amateur-
schauspieler seinen Ausdruck findet — der Schlosser,
der Schlosser ist und den Schlosser spielt, der Soldat,
der den Soldat spielt etc. —, sich im Arbeiterfotograf

Zaun um das Bangeliande des Yerba Buena Centers in San Francisco.
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Agitationszug 1919.

M
Festdekoration eines difentlichen Gebiindes.

1

Vor der einer ikali dlung im Stad

g von Mi
polis erklingt ein Klavierstiick von Maurice Ravel (Gaspard de la Nuit). Foto:
Georg Gerster.

Best Products Co, Houston, Texas 1975. Das New Yorker Axchitektur- und
Gestaltungsbiiro Site, Inc. ist Designer der >unvollendeten Fagadex, aus einer
Serie von Umgestaltungen der rechteckigen Backstein-Schachtel anf einem
asphaltierten Parkplatz, der der Prototyp der Ausstellungsgebiude der Best-
Versandfirma ist.
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fortgesetzt und ebenso in (‘\ ‘GroBfotoaktion!

Bei dieser neuen historiscu~d Bewegung einer dsthe-

tischen Erziehung der Massen hat natiirlich auch die
Schule eine neue Rolle gespielt. Die Wchutemas,
dem Baushaus vergleichbare allgemeine Kunsthoch-
schulen, wurden 1920 durch ein Dekret Lenins ge-
griindet. Lunatscharskij und D. Sterenberg hatten an
der Griindung maBgeblichen Anteil. Neben der
neuen Einheit aller Kiinste und ihrer Bezugnahme
auf die zu entwickelnde sozialistische GroSproduk-
tion und die totale Umweltgestaltung ging es um die
Einbindung der kiinstlerischen Lehranstalten in ein
Gesamtsystem der #sthetischen Erziehung von Kin-
dergarten und Schule bis zur Erwachsenenbildung,
Besonders in den ersten Jahren wirkten Lehrkrifte
der Wchutemas in Laienstudios des Proletkults. Die
meisten Wchutemas iiberlebten ebenfalls die Neue
Okonomische Politik nicht. Die in ihnen betriebene
Systematisierung der Kunst war beeinflut von den
Vorstellungen Malevitchs, Tatlins, El Lissitzkys etc.
A. Rodtschenko war 1920-23 Dekan der Grundla-
genfakultét.

Lehrer und Schiiler der Wchutemas beteiligten sich
an den Veranstaltungen des Proletkults. Wichtig ist,
daB in diesen neuen Schulen versucht wurde, pro-
duktive Arbeit nicht allein im Klassenzimmer, son-
dern auf der StraBe, im sozialen Umfeld zu leisten.
»Das Arbeitsprinzip bedeutet aktive, schdpferische
Bekanntmachung mit der Umwelt«.S

Mit diesem Verfahren wurde angestrebt, das aufzu-
fangen, was die Parteikritik dem Proletkult vorhielt,
»die Trennung der im Proletkult organisierten Be-
diirfnisse und Interessen von den politischen Aufga-
ben in RuBland (!)Bauem, Alphabetisierung, Elektri-
fizierung etc.)«.%* »Wiahrend im Bereich der Produk-
tion schon sehr bald die sozialistischen Betriebsorga-
nisationen zuriickgenommen werden miissen, k6n-
nen sich die kulturellen Interessen, nun von der
Sphiére der Produktion abgespalten, noch lange Zeit
an die ahistorische Konzeption einer proletarischen
Kultur heften, wie sie der Proletkult vertrat, dadurch
kommt es zu einer gefdhrlichen Ungleichzeitigkeit
von Skonomisch-organisatorischen Einschrénkun-
gen und abstrakter, kultureller Emanzipation im
Proletkult.«%

Der Proletkult, dessen Einflu3 nach Lenins und
Trotzkis Diskussionsbeitragen 1923 und nach einem
ParteibeschluBl zuriickgedringt wurde, lebte aber in
anderen Formen weiter. 1923 erschien die erste
Nummer der Zeitschrift LEF (»Linke Front«) von
Majakovski, Pasternak, Chlebnikov etc. Der Mos-
kauer Verband proletarischer Schriftsteller und die
LEF-Gruppe vereinbarten in einem Abkommen die
Bildung einer Einheitsfront gegen die biirgerlichen
Einfliisse in der Sowjetkunst. Besonders die Linke
Front der Kiinste (LEF) hat die Fotografie als be-
wuBtseinschaffendes und -veridnderndes Medium re-
flektiert. 1931 erschien ein Buch zur sowjetischen
Fotografie der Revolutionsjahre und der ersten Auf-
bauperiode von Emst Glaeser und F. C. Weikopf

1m Kiepenheuer Verlag Berlin: Der Staat ohne
. peitslose.

“Die Arbeiter-Fotografen in Deutschland 1926~

Vor allem die 1921 gegriindete Zeitschrift So

yupland im Bild, aus der 1924 die Arbeiter-III.
" te-Zeitung (A1Z) wurde, aus der wiederum die
-+ gchrift Der Arbeiter-Fotograf hervorging, trieb
" Diskussion um proletarische Kultur in Deutsc

weiter. Die Konzeptionen einer eigenen prole

. schen Kultur, der Errichtung von Arbeiterklut
-\ anderen eigenstandigen kulturellen Organisati
= der Arbeiter, die Aufwertung des Amateurisx

lebten in dieser Bewegung weiter und fithrten

"zum Arbeiter-Fotografen.

»Arbeiter-Fotografen sind nicht ]
grafen an sich, sie sind eine Form.
der Front des kdmpfenden Prolet
Sie sind Propagandisten des revo
ren Klassenkampfes. «

Hermann

" Die kommunistische Partei Deutschlands schl
_"ihrer 1. Reichsbildungskonferenz 1922 bekan
- Tone an: »Der Kampf des Proletariats und sei
- dkonomische und politische Befreiungist . . .1
. wendig zugleich ein Kampf um die Befreiung
- proletarischen Denkens und Fiihlens von den

kommenen Formen der biirgerlichen Weltans:
ung und Lebensfithrung sowie um die Schaffu
einer héheren sozialistischen Kultur«.5® Die K
iibernimmt auch sonst alles aus der bolschewis
schen Diskussion, auch das Schwanken gegen

- der Autonomie der proletarischen Kultur, der
. nationalismus etc.

= Max Engel, Leiter der Agitprop-Abteilung, fo
. lierte 1925 in Aufgaben der Agitation und Pro
I da: »Denkt daran, daB die Ilustrationen ein v
- ges Mittel zur Ausgestaltung der Zeitungen si
- Wir miissen in dieser Beziehung von der biirge
. chen Presse lernen . . . die biirgerliche Ideolog

faBt das ganze Leben der Gesellschaft, auch de
Proletariats. Jetzt sehen wir die GroBe und dic

- deutung des gegnerischen Apparates, dem wir

Qualitiit nichts Gleichwertiges entgegensteller

" nen.«%¢ Die KPD orientiert sich also am biirge
Offentlichkeitsbegriff. Die Aufwertung der pr

gandistischen Funktion des Bildes in der sozia
schen Zeitung ereignet sich in einem Moment
die biirgerlichen Zeitungen diese bereits seit ¢

. Jahren beniitzen. Aber kaum ist das Produktic
- tel Zeitung in die Hinde des Proletariats gelac
. es von der biirgerlichen Presse lernen, im Leni

Sinn das Qualitative und Wertvolle und Brauc
der Bourgeoisie iibernehmen. Diese Angleichi
die Gestaltungsformen biirgerlicher Zeitunge:

.- . kannte aber gerade den Kern derselben, ndml
i das fotografische Einzelbild das Wesen geselk
- licher Prozesse verdunkelt und nicht vermittel




tzt und ebenso in der GroBfotoaktion!

er neuen historischen Bewegung einer dsthe-
Erziehung der Massen hat natlirlich auch die
sine neue Rolle gespielt. Die Wchutemas,
ushaus vergleichbare allgemeine Kunsthoch-
, wurden 1920 durch ein Dekret Lenins ge-

. Lunatscharskij und D. Sterenberg hatten an
ndung maBgeblichen Anteil. Neben der
linheit aller Kiinste und ihrer Bezugnahme
u entwickelnde sozialistische GroBSproduk-

1 die totale Umweltgestaltung ging es um die
ung der kiinstlerischen Lehranstalten in ein
system der dsthetischen Erziehung von Kin-
:n und Schule bis zur Erwachsenenbildung.
ors in den ersten Jahren wirkten Lehrkréfte
wtemas in Laienstudios des Proletkults. Die
Wchutemas iiberlebten ebenfalls die Neue
nische Politik nicht. Die in ihnen betriebene
itisierung der Kunst war beeinflut von den
ungen Malevitchs, Tatlins, El Lissitzkys etc.
rschenko war 1920-23 Dekan der Grundla-
1tdt.

and Schiiler der Wchutemas beteiligten sich
Veranstaltungen des Proletkults. Wichtig ist,
liesen neuen Schulen versucht wurde, pro-
Arbeit nicht allein im Klassenzimmer, son-

f der StraBe, im sozialen Umfeld zu leisten.
rbeitsprinzip bedeutet aktive, schopferische
tmachung mit der Umwelt«.5

sem Verfahren wurde angestrebt, das aufzu-
was die Parteikritik dem Proletkult vorhielt,
:nnung der im Proletkult organisierten Be-

e und Interessen von den politischen Aufga-
RuBland (Bauern, Alphabetisierung, Elektri-
g etc.)«.% »Wahrend im Bereich der Produk-
on sehr bald die sozialistischen Betriebsorga-
en zuriickgenommen werden miissen, kon-

| die kulturellen Interessen, nun von der

der Produktion abgespalten, noch lange Zeit
historische Konzeption einer proletarischen
1eften, wie sie der Proletkult vertrat, dadurch
es zu einer gefahrlichen Ungleichzeitigkeit
momisch-organisatorischen Einschrdnkun-

l absgakter, kultureller Emanzipation im
alt.«

sletkult, dessen EinfluB nach Lenins und

s Diskussionsbeitragen 1923 und nach einem
sschluB zuriickgedréngt wurde, lebte aber in
1 Formen weiter. 1923 erschien die erste

i der Zeitschrift LEF (»Linke Front«) von
vski, Pasternak, Chlebnikov etc. Der Mos-
"erband proletarischer Schriftsteller und die
ruppe vereinbarten in einem Abkommen die
; einer Einheitsfront gegen die biirgerlichen
;e in der Sowjetkunst. Besonders die Linke
er Kiinste (LEF) hat die Fotografie als be-
nschaffendes und -verdnderndes Medium re-
-. 1931 erschien ein Buch zur sowjetischen
fie der Revolutionsjahre und der ersten Auf-
ode von Ernst Glaeser und F. C. WeiSkopf

beitslose. 4

im Kiepenheuer Verlag Rerlin: Der Staat ohne Ar-

Die Arbeiter-Fotografen in Deutschland 19261933

Vor allem die 1921 gegriindete Zeitschrift Sowjez-
rufland im Bild, aus der 1924 die Arbeiter-Illustrier-
te-Zeitung (A1Z) wurde, aus der wiederum die Zeit-
schrift Der Arbeiter-Fotograf hervorging, trieben die
Diskussion um proletarische Kultur in Deutschland
weiter. Die Konzeptionen einer eigenen proletari-
schen Kultur, der Errichtung von Arbeiterklubs und
anderen eigensténdigen kulturellen Organisationen
der Arbeiter, die Aufwertung des Amateurismus etc.
lebten in dieser Bewegung weiter und fithrten direkt
zum Arbeiter-Fotografen.

»Arbeiter-Fotografen sind nicht Foto-

grafen an sich, sie sind eine Formation in

der Front des kdmpfenden Proletariats.

Sie sind Propagandisten des revolutiond-

ren Klassenkampfes. «

Hermann Leupold

Die kommunistische Partei Deutschlands schldgt auf
ihrer 1. Reichsbildungskonferenz 1922 bekannte
Tone an: »Der Kampf des Proletariats und seine
Okonomische und politische Befrejung ist . . . not-
wendig zugleich ein Kampf um die Befreiung des
proletarischen Denkens und Fiihlens von den iiber-
kommenen Formen der biirgerlichen Weltanschau-
ung und Lebensfithrung sowie um die Schaffung
einer héheren sozialistischen Kultur«.®® Die KPD
iibernimmt auch sonst alles aus der bolschewisti-
schen Diskussion, auch das Schwanken gegeniiber
der Autonomie der proletarischen Kultur, den Inter-
nationalismus etc.
Max Engel, Leiter der Agitprop-Abteilung, formu- -
lierte 1925 in Aufgaben der Agitation und Propagan-
da: sDenkt daran, daf die Ilustrationen ein wichti-
ges Mittel zur Ausgestaltung der Zeitungen sind . . .
Wir miissen in dieser Beziehung von der biirgerli-
chen Presse lernen . . . die biirgerliche Ideologie er-
faBit das ganze Leben der Gesellschaft, auch des
Proletariats. Jetzt sehen wir die GroBe und die Be-
deutung des gegnerischen Apparates, dem wir in
Qualitét nichts Gleichwertiges entgegenstellen kon-
nen.«% Die KPD orientiert sich also am biirgerlichen
Offentlichkeitsbegriff. Die Aufwertung der propa-
gandistischen Funktion des Bildes in der sozialisti-
schen Zeitung ereignet sich in einem Moment, wo
die biirgerlichen Zeitungen diese bereits seit ca. 30
Jahren beniitzen. Aber kaum ist das Produktionsmit-
tel Zeitung in die Hinde des Proletariats gelangt, will
es von der biirgerlichen Presse lernen, im Leninschen
Sinn das Qualitative und Wertvolle und Brauchbare
der Bourgeoisie iibernehmen. Diese Angleichung an
die Gestaltungsformen biirgerlicher Zeitungen ver-
kannte aber gerade den Kern derselben, ndmlich daf
das fotografische Einzelbild das Wesen gesellschaft-
licher Prozesse verdunkelt und nicht vermittelt.

Zur Ambivalenz politischer upd kommerzieller

Werbung T\_/

y .\ [
redenvom
Wen

Plakat der Dentschen Bundesbahn, 1967. Entwurf Werbeagentur McCamn.

Als ich dieses Bild zum ersten Mal sah, dachte ich, es sei eine politische Satire
# la Staeck (wo z. B. dex Text »Sicher in die 50er Jahre« lautet, aber das Bild
das CDU-Team in einem Auto ohne Rider zeigt), wo sich also Bild und Text
krude widersprechen, da ja der d he Arbeiter nicht Chantxé trinkt und die
Auxbeiterhand sozial unter der Mansch thand steht. Zu mei Erx

stellte ich fest, daB diese >gestellte Montage« in der Tat eine echte kommerzielle
‘Werbung sei.

Alle
redenvom
Wetter

Wir nicht.

SDS SOZIALISTISCHER DEUTSCHER STUDENTENBUND

Plakat des Sozialistischen Deutsch a
Holtfxeter.

1968. Entwurf Jiirgen

i Garitla ADOLF"
Yot

DA GEHORT ER HIN
DA KOMMT ER HIN!

Die Postkarte >Heil Beil!s ist eine der eindrucksvolisten Karikaturen ans dem
Zweiten Weltkrieg; sie stammt von von Kukxynisky, dem Pseudonym der
sowjetischen Graphiker wnd Maler M. W. Kuprijanow, P. N. Krylow, N. A.
Sokolow. »Aggressive Karikaturen sind Schiitzenhilfe fiir den, der bereits
gegen Hitler ist. Sind jedoch die Betrachter von vornherein fiir den Angegriffe-
nen und gegen den Zeichner eing! musB sich ihre Empirung um so
cher gegen den Zeichner (und nicht gegen den Diffamierten) wenden, d. h. ein
Bumerang-Effekt eintreten. Eine solche Personlichkeitsdiffamiernng Hitlexs
muB zu diesem Zeitpunkt auf die Masse der d hen Sold bstoBend
wirken und damit die propagandistische Absicht vereiteln. Falsche Beurteilung
der Zielgruppe durch den Gegner«. (Vgl. Buchbender u. 2, S. 68£)
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Ohne es zu ahnen, wollte Engel einen Spion, der im
Geheimcode des Gegners spricht. Denn »in den
Illustrierten sieht das Publikum die Welt, an deren
Wahrnehmung es die DNMustrierten hindermnc, erklért
Kracauer®’ richtig das Wesen der die Welt in beliebi-
ge Einzelbilder parikularisierenden Illustrierten. En-
gel stand also im bekannten Widerspruch: einerseits
eine eigene Propaganda und Kultur, andererseits
vom Feind lernen. Die Schaffung einer hoheren selb-
stindigen sozialistischen Kultur war also belastet mit
einem Vorschlag, der im Grunde daranf hinauslief,
sich die Kleider des Gegners anzuziehen.

So iiberrascht es nicht, daB Engel im weiteren wie ein
Marketing Manager spricht: »So wie die Massen
heute sind, sind sie das Objekt, an dem wir arbeiten
miissen, der Stoff, den wir formen miissen.«% Die
KPD extremisierte also den bei der Proletkultbewe-
gung auftretenden Widerspruch in Richtung Partei-
politik. Thr ging es letztlich gar nicht mehr um den
Aufbau eines selbstindigen BewuBtseins und einer
autonomen Kultur, sondern um die Verfiihrung der
Massen fiir die Ideologie der KPD. Nachdem man
entdeckt hat, daB die Bourgeoisie die Kamera schon
lange als Waffe eingesetzt hatte (von der Anti-Kom-
mune-Montage bis zur Illustrierten), proklamierte
auch die Partei des Proletariats, »die Kamera sei
Waffe im Klassenkampif«, doch endete sie auf dem
Niveau und in der Strategie des Gegners. Die politi-
schen Reklamefotografien Klaus Staecks belegen die
Fortdauer dieses Propagandaversténdnisses in der
BRD bis heute.

Die Arbeiter-Illustrierte-Zeitung 1924-1933

Ein anderes Propagandaverstindnis in Fortfiihrung
von Proletkultgedanken hatte die Internationale Ar-
beiterhilfe (IAH), die auf eine Bitte Lenins zur Un-
terstiitzung des hungernden SowjetruBland von Willi
Miinzenberg (1889-1940) 1921 ins Leben gerufen
worden war. Im Verlag der IAH erschien die illu-
strierte Zeitung Sowjetrufland irn Bild, die eine Auf-
lage von 180 000 Exemplaren erreichte. Da die IAH
ja als Forderung des proletarischen Klassenkampfes
gedacht war, folgerte Miinzenberg 1925 richtig: »Es
muB méglich werden, der Verdummung durch die
biirgerlichen Ilustrierten Zeitschriften, die heute in
Deutschland Millionen-Auflagen haben, durch eine
illustrierte Arbeiter-Zeitung erfolgreich entgegenzu-
wirken.«%® Als Fortsetzung von Sowjetrufland im
Bild bzw. Sichel und Hammer erschien im November
1924 erstmals die Arbeiter-Illustrierte- Zeitung
(AIZ), zuerst nur zweimal im Monat, ab November
1926 wochentlich. Die Hochstauflage wurde mit

%2 Million Exemplaren angegeben. Im Mérz 1933,
nach der Machtergreifung der Nazis, erschien die
letzte Ausgabe der A7Z in Deutschland, deren Titel-

blétter oft Montagen von Heartfield gewesen waren.”

Dem Doppelcharakter der Kultur, sowohl aus prole-
tarischen wie biirgerlichen Elementen zu bestehen,
war die KPD nicht gewachsen. Entweder fliichtete
sie in die biirgerliche Konzeption der hehren, ewigen
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>Das Aunge des Arbeitersc (Edwin Hoernle von der AF): Gej_agt,. gepriifiellt,

Werte der Kunst oder in die Propaganda. Dadurch
konnte es zu einer Kritik wie der folgenden an einer
Auftithrung des Proletarischen Theaters Piscators
kommen. Sie erschien in der Roten Fahne: »Im Pro-
grammbeft steht, man wolle die proletarische, kom-
munistische Idee auf der Bithne zum Ausdruck brin-
gen, um propagandistisch und erzieherisch zu wir-
ken. Man will nicht sKunst genieBen. Dazu ist zu
sagen: dann wihle man nicht den Namen Theater,
sondern nenne das Kind beim richtigen Namen: Pro-
paganda.«”* Diese auf einem Kunstverstindnis, das
alle Kunst auf Bourgeoisie reduziert, basierende
Kunstfeindlichkeit vieler Linker reicht ja bekannt-
lich bis in die Gegenwart.

Biirgerliche Kultur und proletarische Propaganda:
der einzig zuldssige Ausweg schien »die Propaganda
mit kiinstlerischen Mitteln« (z. B. Fotomontage).
Dies hat der Propaganda das Verdikt der Verlogen-
heit eingebracht. Miinzenberg und die AIZund der
Arbeiter-Fotograf haben aber in ihren besten Mo-
menten den richtigen Ausweg gefunden, ndmlich
handlungsorientierte Propaganda, die auf pragmati-
sche BewuSBtseinsverdnderung abzielt, auf Erfahrung
in der Handlung. Ihr gelang es, zwischen der Charyb-
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Die Arbeiterfotografen-Bewegung beim F

grafi Die>Eroberung der
beobachtenden Maschinen< (Franz Hgllexing von der AF).
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dis der politischen Werbung und der Skylla der kom-

merziellen Werbung durchzuschiffen.

Aber woher Bilder als Agitationsmittel nehmen,
wenn es nur die geglétteten, den Status quo verstir-
kenden oder verschleiernden der biirgerlichen Pres-
se-Photo-Korrespondenzen gibt? Um von den Bild-
agenturen unabhéingiger zu werden, um Bilder zu
bekommen, in denen die Arbeiter ihre Realitit wie-
dererkennen, veranstaltete die 477 im Mérz 1926
ein Preisausschreiben, indem sie ihre Leser aufrief,
Aufnahmen, die die revolutionéire Bewegung und die
soziale Lage der Arbeiterschaft, das tigliche Leben
des Arbeiters, die Arbeitsstétten, die Arbeitsbedin-
gungen, die moderne Technik und ihre Arbeitsfor-
men zeigten, einzusenden. Die neue Bildquelle spru-
delte. Aufgrund der breiten Resonanz formierte sich
1926/27 eine »Vereinigung der Arbeiter-Fotografen
Deutschlands«, die unter dem EinfluBl der A7Z ein
monatliches Verbandsorgan publizierte, das ab Sep-
tember 1926 erschien: Der Arbeiter- Fotograf. Offizi-
elles Organ der Vereinigung der Arbeiterfotografen
Deutschlands. Hochstauflage 7000 Exemplare, Um-
fang maximal 24 Seiten. Im Dezember 1932 erschien
die letzte Nummer.

Der Arbeiter-Fotograf 1926—1932

»Mit Fotos wird Politik g
Riche
Die Vereinigung der Arbeiterfotografen verst
sich als proletarische Kulturorganisation. Sie
sich aus Ortsgruppen auf. Mehrere Ortsgrupy
deten einen Bezirk. Der Bezirksvorstand wur
dem jahrlichen Bezirkstag gewihlt, der Reict
stand auf der Reichsdelegiertentagung. Das (
sationsprinzip war also der KPD &hnlich. 193
trotz groBer 6konomischer Schwierigkeiten (z
keine Gemeinschaftsdunkelkammern) 100 O
gruppen und 2412 eingetragene Mitglieder, 1
allein in Berlin 24 Gruppen. Die Ortsgrupper
ten Vortrége ab, veranstalteten Wanderausst:
gen oder: fotografierten, und zwar oft in Grug
Bei der »Eroberung der beobachtenden Mas:
(Franz Hoéllering vom AF) wurden die Arbeii
tografen von fotografierenden Zivilpolizisten
damals schon!) beobachtet. Deshalb fotograf
sie Demonstrationen zumeist in vier Gruppe:
stellte die Verbindung her, eine fotografierte
warnte und der Radfahrer-Kurierdienst bracl
Platten oder Filme quick in die Dunkelkammx
Abziige und Presse. In ihrem Publikationsor
suchten die Arbeiterfotografen in einem nich
klaren, auch widerspriichlichen Diskurs, die i
kommenen Formen der aufklirerischen Sozi:
tage zur politischen Fotografie als Waffe fiir ¢
sozialen Fortschritt voranzutreiben: vom Fot«
ter iiber den Sozial- und Amateurfotografen :
Arbeiter-Fotografen.

Fotografie und politisches BewuBtsein

Bei der Bestimmung des politischen Bewufts
Fotografierenden tauchten jedoch die bekanr
Widerspriiche auf. Aus der biirgerlichen Ver
dung der Fotografie hatte man gelernt, wie dz
das BewuBtsein gegen die Wahrnehmung der
Verhiltnisse der Welt immunisieren kann. M
wublte, daf die iibliche historische und dokun
sche Fotografie standpunktlos war; man wuf}
daf der politische Fotograf einen Standpunkt
artikulieren hatte, und zwar den des fortschri
BewuBtseins. Aber die Frage war nun, was is
schrittliches BewuBtsein und wer beurteilt det
Fortschrittlichkeit? Fotografie und Parteinah:
okay, aber heiBt das auch Parteifotografie?

Miinzenberg forderte nicht nur von der AIZ’
parteilichkeit, wodurch er auch liberale Lese:
reichte (die AIZ wurde hauptséchlich von 20
30jihrigen gelesen), sondern auch von den A
fotografen. Dieser Gegensatz, einerseits »frei
jeder Parteipolitik« zu sein, aber andererseits
dem Boden unverfilschter marxistischer Wel
schauungx, setzte sich in einer iiberparteilich:
gleichwohl kommunistischen Werbung fiir ei1
»proletarischen Internationalismus« fort.”> W
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olitischen Werbung und der Skylla der kom-
>n Werbung durchzuschiffen.

sher Bilder als Agitationsmittel nehmen,

nur die geglitteten, den Status quo verstér-
>der verschleiernden der biirgerlichen Pres-
»-Korrespondenzen gibt? Um von den Bild-
:n unabhingiger zu werden, um Bilder zu
len, in denen die Arbeiter ihre Realitét wie-
1nen, veranstaltete die 47Zim Mérz 1926
;ausschreiben, indem sie ihre Leser aufrief,
nen, die die revolutionire Bewegung und die
.age der Arbeiterschaft, das tégliche Leben
siters, die Arbeitsstitten, die Arbeitsbedin-
die moderne Technik und ihre Arbeitsfor-
sten, einzusenden. Die neue Bildquelle spru-
ufgrund der breiten Resonanz formierte sich
“eine »Vereinigung der Arbeiter-Fotografen
lands«, die unter dem Einfluf} der A7Zein
‘hes Verbandsorgan publizierte, das ab Sep-
1926 erschien: Der Arbeiter-Fotograf. Offizi-
san der Vereinigung der Arbeiterfotografen
lands. Hochstauflage 7000 Exemplare, Um-
ximal 24 Seiten. Im Dezember 1932 erschien
: Nummer.

Der Arbeiter-Fotograf .1/9%?-1932

\ .t Fotos wird Politik gemacht.«

Richard Hiepe
Die Vereinigung der Arbeiterfotografen verstand
sich als proletarische Kulturorganisation. Sie baute
sich aus Ortsgruppen auf. Mehrere Ortsgruppen bil-
deten einen Bezirk. Der Bezirksvorstand wurde auf
dem jéhrlichen Bezirkstag gew#hlt, der Reichsvor-
stand auf der Reichsdelegiertentagung. Das Organi-
sationsprinzip war also der KPD &hnlich. 1931 gab es
trotz groBer 6konomischer Schwierigkeiten (z. B.
keine Gemeinschaftsdunkelkammern) 100 Orts-
gruppen und 2412 eingetragene Mitglieder, 1932
allein in Berlin 24 Gruppen. Die Ortsgruppen hiel-
ten Vortrége ab, veranstalteten Wanderausstellun-
gen oder: fotografierten, und zwar oft in Gruppen.
Bei der »Eroberung der beobachtenden Maschinen«
(Franz Hollering vom AF) wurden die Arbeiter-Fo-
tografen von fotografierenden Zivilpolizisten (auch
damals schon!) beobachtet. Deshalb fotografierten
sie Demonstrationen zumeist in vier Gruppen, eine
stellte die Verbindung her, eine fotografierte, eine
warnte und der Radfahrer-Kurierdienst brachte die
Platten oder Filme quick in die Dunkelkammer fiir
Abziige und Presse. In ihrem Publikationsorgan ver-
suchten die Arbeiterfotografen in einem nicht immer
Klaren, auch widerspriichlichen Diskurs, die tibex-
kommenen Formen der aufkldrerischen Sozialrepor-
tage zur politischen Fotografie als Waffe fiir den
sozialen Fortschritt voranzutreiben: vom Fotorepor-
ter iiber den Sozial- und Amateurfotografen zum
Arbeiter-Fotografen.

Fotografie und politisches BewuBtsein

Bei der Bestimmung des politischen BewuBtseins des
Fotografierenden tauchten jedoch die bekannten
Widerspriiche auf. Aus der biirgerlichen Verwen-
dung der Fotografie hatte man gelernt, wie das Foto
das BewuBtsein gegen die Wahrnehmung der wahren
Verhiltnisse der Welt immunisieren kann. Man
wullte, dafl die iibliche historische und dokumentari-
sche Fotografie standpunktlos war; man wullte auch,
daf der politische Fotograf einen Standpunkt zu
artikulieren hatte, und zwar den des fortschrittlichen
BewuBtseins. Aber die Frage war nun, was ist fort-
schrittliches BewuBtsein und wer beurteilt dessen
Fortschrittlichkeit? Fotografie und Parteinahme,
okay, aber hei3t das auch Parteifotografie?
Miinzenberg forderte nicht nur von der AIZ Uber-
parteilichkeit, wodurch er auch liberale Leser er-
reichte (die AIZ wurde hauptsichlich von 20 bis
30jahrigen gelesen), sondern auch von den Arbeiter-
fotografen. Dieser Gegensatz, einerseits »frei von
jeder Parteipolitik« zu sein, aber andererseits »auf
dem Boden unverfélschter marxistischer Weltan-
schauung, setzte sich in einer iiberparteilichen,
gleichwohl kommunistischen Werbung fiir einen
»proletarischen Internationalismus« fort.”> Wie kann

Das Auge des Gesetzes

»Kampf den Kartoffeldieben. Scheinwerferposten der Polizei bewacht Kartof-
felfelder«. Aus Polizei greift ein, 1934, vgl. Roden, S. 93.

»Ein Kommunist, der verhaftet werden soll, hat sich hinter einen unbeteiligten
alten Herm gefliichtet.« Vgl. Roden, S. 127. .

dann die in zahlreichen Aufsdtzen beschworene Ka-
mera als Waffe »ein unentbehrliches und hervorra-
gendes Propagandamittel im revolutiondren Klas-
senkampf werden«?”?

»Die Wahrheit ist konkret.«
B. Brecht

Wenn mit der » Veranschaulichung einer anderen
Welt auch eine andere Weltanschauung« erreicht
werden sollte, wenn auf das BewuBtsein der Massen
nicht verdummend, sondern aufkldrend eingewirkt
werden sollte, dann war nicht nur die Frage »wie« zu
16sen (z. B. mit Hilfe von Bild-Wort-Ketten, Foto-
montage etc.). Wie unterscheidet sich der Amateur-
Arbeiter-Fotograf vom biirgerlichen Amateurfoto-
grafen? Durch sein Klassenbewuftsein, schallt es im
Chor. Aber die Diskussion um den Proletkult hat
nicht nur eine 0konomische Ungleichzeitigkeit zur
Ursache, sondern auch eine Ungleichzeitigkeit des
BewubBtseins. Wie kann man Protestpotentiale wek-
ken, wie kann die Fotografie das BewuBtsein verin-
dern? Wie findet man Zugang zum BewuBtsein der
Massen? Reich hat unserer Auffassung nach das
BewuBtsein der Massen exrfal3t: »Es orientiert sich

»P gen mit Verhaff denen das Ph fi
Spafl zu machen scheint«. Vgl. Roden, S. 163.

erden keinen

sHaut ab, ihr Geier!« »Beim Verlassen des Friedhofs werden die B

fotografiert und gefilmt.« Auf der Beerdigung von Ensslin, Baader und Raspe.
Aus: Beck u. a.

einzig und allein an den subjektiven Spiegelungen,
Verankerungen, Auswirkungen dieses objektiven
Geschehens in millionenfach verschiedenen klein-
sten Alltagsfragen. Sein Inhalt ist also das Interesse
an Nahrung, Kleidung, Mode, familiiren Beziehun-
gen, den Moglichkeiten der sexuellen Befriedigung,
Kino, Theater, Schaubuden, Kindererziehung etc.«’*
Die AIZ und die AF (Arbeiter-Fotografenzeitung)
haben in ihren besten Momenten Elemente des all-
taglichen Lebens in ihre Bildberichte miteinbezogen,
weil an ihnen sich das KlassenbewuBtsein konkret
formiert. Denn die Widerspriiche der Kultur, prole-
tarische und biirgerliche Elemente, finden sich ja
auch im Arbeiter selbst. »Die verstdndnisvolle Riick-
sichtnahme auf die Widerspriiche im Arbeiter« ge-
ben der Propaganda wohl als Grundaufgabe »das
Herausdestillieren des Klassenbewuftseins«
(Reich).”

Dies kann im fotografischen Bereich zum Beispiel
durch die Fotomontage geschehen. Wie in Heart-
fields Montagen kann sie deutlich machen, wo der
proletarische Klassenstandpunkt vertreten wird und
wo der biirgerliche sich versteckt. Fotomontagen,
Bild-Wort-Kombinationen etc. konnen bei politi-
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schen Entscheidungen helfen, die eigenen Interessen
wahrzunehmen und nicht denen Fremder zu dienen.
Die Fotografie kann also mit Hilfe bestimmter Tech-
niken nicht nur das BewuBtsein betduben, sondern
auch soziokulturelle Zusammenhénge decouvrieren.
Doch die Fotopolitik will nicht nur bewuf3t machen,
daB Fotos verdecken und verstellen, also BewuBt-
seinsbildung verhindern kénnen; sie will auch nicht
nur BewuBtseinsprozesse in Gang setzen, also mit
Fotos bestimmte Sachverhalte aufdecken und Real-
prozesse erkldren, die Fotopolitik will auerdem und
vor allem mittels der Fotografie in die Realprozesse
selbst eingreifen und die Entwicklung der Sachver-
halte selbst beeinflussen. Die Fotopolitik will nicht
nur bewuBt machen und Bewuftsein schaffen, son-
dern will selbst Realpolitik machen und schaffen.

V. Fotopolitik

Die Fotopolitik der Gegenwart, die right on the spot
interveniert und Bilder der Arbeitswelt in diese zu-
riickfluten 146t oder Bilder des konkreten Lebenszu-
sammenhangs in die 6ffentliche Bildwelt schmuggelt,
folgt deshalb den Einsichten Reichs, um die Proble-
me und Bediirfnisse sherauszudestillieren«. Denn
erstens kann es nur auf diese Weise gelingen, »den
objektiven soziologischen Proze mit dem subjekti-
ven BewuBtsein der Menschen in eines flieen zu
lassen« (Reich)”®, und zweitens kann nur auf diese
Weise die Masse ihr BewuBtsein artikulieren. Und
wie ja die Fotoaktionen zeigen, z. B. die Documen-
ta-Befragung, besteht ja ein ungeheures Bediirfnis
nach Artikulation der eigenen Meinung, nur ist in
der >Offentlichkeit< kein Platz vorhanden; es besteht
ein unausgeschopftes Bediirfnis nach Kommunika-
tion, wie die Fragen der Interviewten nach den
Adressen der auf den Fotos Abgebildeten erweisen;
es besteht eine groBe Einsicht in sozio-6konomische
Zusammenhinge bei den Betroffenen. Hat in der
AIZ oder AFnoch der Redakteur oder Kiinstler die
Bildmontage bzw. Textmontage gemacht, so sind es
nun die Leute selbst, welche die Fotos aussuchen und
den Text dazu montieren. LebensgroBe, von den
Leuten selbst erstellte Fotomontagen, die in den
sozialen ProzeB eingreifen. Und wie geschildert
wurde, waren ja einige Reaktionen prompt, Vertréige
kamen, Wohnungen wurden vermietet, etc. Die
Konkretion der Fotoaktionen, ihr Lokalismus, ihre
Realisation in einem von allen Mitwirkenden iiber-
schau- und kontrollierbaren Bereich, — »weil ich hier
grof3 geworden bin und die Probleme kenne, sagt
einer — bewahrt sie auch davor, jener Kulturindustrie
zu verfallen, wo >Aufklédrung als Massenbetruge
(Horkheimer/Adorno) geschieht, deren friihes Echo
wir bereits in jenen Worten Miinzenbergs von 1925
horen, die seine vorgebliche Uberparteilichkeit ent-
tarnen: »Es ist unbedingt notwendig und erforder-
lich, daB das Bild in einem noch reicheren MaBe als
bisher . . . benutzt wird. Das Bild wirkt vor allem auf
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die Kinder, Jugendli~~en, auf die primitiv denkende
und empfindliche, i /nicht organisierte indifferen-
te Masse der Arbeitet, Landarbeiter, Kleinbauern
und &hnliche Schichten.«”” Sprechen hier nicht
Hearst oder Springer?

Ein GroBteil der proletarischen Presse hat die
Chance verspielt, die » Arbeiter nicht als passive
Objekte von Agitationskampagnen, sondern als
selbsténdige Subjekte politischer Lernprozesse zu
begreifen.«’® Die Fotopolitik versucht hingegen bei
ihrem Gebrauch des Mediums die Beteiligten als
selbstindige, selbstdenkende, selbsthandelnde, sich
selbst darstellende Subjekte zu Wort und Bild kom-
men zu lassen, indem sie die Betroffenen in allen
Phasen des Arbeitsprozesses der Fotoaktion formal
und inhaltlich beteiligt, um aus dem visuellen Me-
dium Fotografie ein wirkliches Medium sozialer
Kommunikation zu machen.

Bei dieser Entwicklung zur Fotografie als sozialpoli-
tischer Intervention, zur Fotoaktion als Stadtteil-Ax-
beit, haben — neben der Pariser Kommune, dem
Proletkult und der Photo-Liga — die Erfahrungen
einer Massenillustrierten wie der .AIZ, »die nicht nur
fiir die Arbeiter, sondern — zumindest teilweise —
auch von ihnen gemacht wurde« (Ricke)™, und der
mit ibr in Zusammenhang stehenden Bewegung der
Arbeiterfotografie zweifelsohne eine ausschlagge-
bende Rolle gespielt.

Die Umfragetitigkeit der AIZ: Recycling, um die
Barrieren zwischen Leser und Redakteur abzubau--
en; das Besprechen eingesandter Fotos in der AF:
Riickkopplung iiber unmittelbare Lebenszusammen-
hinge; Errichtung einer gemeinsamen Basis durch
die Abhéngigkeit vom Leser nicht als einem Kaufer,
sondern als einem Bildproduzenten; die Bildkombi-
nationen, Bildsequenzen, Wort-Bild-Montagen, die

GroBfotos in der bildenden Kunst der Gegenwart

Seit ca. 1 Jahrzehnt gibt es auch in der Kunst wieder ein sehr groBes Interesse
fiir GroBfotos und GroBprojekti: die aber teilweise nicht realisiert werden
konnten oder im Ansatz stecken blieben, neben den genannten noch J. Gerz, V.
Export, K. Sieverding, P. Weibel, Michael Snow, Mark Boyle und viele andere.

»Actual Size — Nevada, 30 ton granite block«, Projektion dieses 30 Tonnen
schweren Granitblocks in 1:1. Von Michael Heizer.

Fotomontagen: die Fotografie als Watfe der Aufkla-
rung des BewuBtseins — af Jse vorwartsweisenden
Mittel der A7Zund der Arbeiterfotografie sind fiir
eine effektive politische Fotografie notwendig. Diese
historischen Beispiele zeigen aber auch, daB nicht
mehr allein formale Behandlungen des Fotos genii-
gen, sondern daf die Fotografie direkt in die Kom-
munikation, direkt in den sozialen ProzeB als Hand-
lungs-Moment eingreifen muf3.

Wenn schon eine Fotografie als Gedéchtnis der
Welt, warum existiert dann so wenig von der Welt in
ihren Bildern? Was geschieht mit der ungeheuren
Bilderflut der Millionen Amateurfotografen? In wel-
chem Museum der Anonymitit werden sie aufbe-
wahrt, wenn nicht in Gerhard Richters Bildern? Der
Amateurfotograf, ist er der Chronist des alltéiglichen
Lebens? Der Arbeiter-Amateur-Fotograf hat im
Laufe seiner Entwicklung das » Amateur« weggelas-
sen, weil er die Amateurfotografie insgeheim revolu-
tioniert und dadurch verlassen hat. Die Aufwertung
der Amateurfotografie durch die Arbeiterfotografie
geschah nicht in Richtung auf das Panddmonium
»Berufsfotografie«, von der die Fotoindustrie lebt,
sondern in jener Abwertung des bildkiinstlerischen
Wertes des Fotos zugunsten seines Gebrauchs im
Klassenkampf. Obwohl natiirlich auch »das Auge
des Arbeiters« bei der »Eroberung der beobachten-
den Maschinen« gelegentlich kiinstlerisch geblinzelt
hat. Die AF hat in zahlreichen Artikeln iiber »Sinn
und Unsinn der modernen Fotografie«, »Fotografie
und Kunst«, sFotomontage, Fotogramm«, »Der Ar-
beiterfotograf als Reporter und Kiinstler« versucht,
ihren Standpunkt zur Kunst zu formulieren, und kam
zum Ergebnis: »Der Zweck liegt aber weder in den
Dingen selbst noch in seinem Kunstwert. Er liegt in

>A-Minner, B-Ménner¢, 1966, A ction-Teaching Hamburg, Bazon Brock. Zwi-
schen dem realen Selbst (A) und dem lebensgroBen Foto als ideales Selbst (B)
realisierte Brock eine 4-fache fi fisch kti dmlich zwischen sich

und seinem Selbstbild bzw. zwischen sich und dem Bild der andern. Brock hat
sich in vielfiltigen Formen des GroBbildes bedient. 1966 hat er mit einer

Foto-Wand am Rathaus zu Bologna die Ab d gegenwirtigt. Im
Sommer 1967 worder Namen und Portriits der Teilnel einer S k
demie plakatiert.

den Interessen der proletarischen Klasse beg
det«8, d. h. in seinem fortschrittlichen sozial:
brauch.

»Eine Photographie der Krupp:
oder der AEG ergibt beinahe n
diese Institute. Die eigentliche
ist in die Funktionale gerutscht
dinglichung der menschlichen E
gen, also etwa die Fabrik, gibt ¢
ren nicht mehr heraus. Esist ais
lich >etwas aufzubauen, etwas ».
ches, sGestelltesc. Es ist also et
séchlich Kunst notig. «

Bert Brecht, Der Dreigrosct

Ich habe versucht, zwei vielfach miteinander
schlungene Grundtendenzen der Photograph
schichte herauszuarbeiten, namlich die vom (
an das Foto-Dokument ausgehende Entwick
sozialdokumentarischen Fotografie einerseit:
die von einer Kritik am Foto-Dokument aus;
Entwicklung einer sozialpartizipatorischen F
fie (Fotopolitik) andererseits.

Fiir beide Richtungen haben wir représentati
sonen bzw. Bewegungen und deren Gedanke
len, Handeln vorgestellt. Wir haben auch ein
essante Bifurkation bzw. Bijektion zwischen
und Inhalt kennengelernt, ndmlich das allmil
Abblenden des Groffotos ins Kleinbild und ¢
langsame Aufblenden der Sozialfotografie dv
Kleinbild. Was liegt naher, als eine Konverge
GrofBfoto und Sozialfotografie zu vermuten.
Zumal die heutige Technologie viel bessere v
stigere Voraussetzungen fiir das GroBfoto ge:
hat. Zum Beispiel ist die Aufnahme- und Ve:
rungstechnik heute so optimiert worden, da3
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hek, Miinchen 1969/70.
77 dex den 88 Persc
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auf FenstergroBe (95X 106). Am 14. MEirz 1970 hiingten die Hausi
ihre Fotos in die Fenster. April 1970: eine kleine Befragung, welche
Verdifentlichung herangezogen werden soll. Nemetschek bedauert(
eigene Aktivitit der Bewohner entstiinde, aber dazu :ntl:lx:elt‘seine £

% ktion von Peter N
schek fotografierte 1969 im Septemb
einem Hiuserblock. 11 P leh

wenig par

Zu wenig




itagen: die Fotografie als Waffe der Aufkla-

BewuBtseins — all diese vorwirtsweisenden
v AIZ und der Arbeiterfotografie sind fiir

. ktive politische Fotografie notwendig. Diese

1en Beispiele zeigen aber auch, daB nicht
:sin formale Behandlungen des Fotos genii-
jern daB die Fotografie direkt in die Kom-
on, direkt in den sozialen Proze als Hand-
»ment eingreifen muB.

hon eine Fotografie als Gedéchtnis der
rum existiert dann so wenig von der Welt in
dern? Was geschieht mit der ungeheuren
t der Millionen Amateurfotografen? In wel-
1seum der Anonymitét werden sie aufbe-
enn nicht in Gerhard Richters Bildern? Der
fotograf, ist er der Chronist des alltéglichen
Der Arbeiter-Amateur-Fotograf hat im
iner Entwicklung das » Amateur« weggelas-
er die Amateurfotografie insgeheim revolu-
ind dadurch verlassen hat. Die Aufwertung
teurfotografie durch die Arbeiterfotografie
nicht in Richtung auf das Panddmonium
otografie«, von der die Fotoindustrie lebt,
in jener Abwertung des bildkiinstlerischen
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»Eine Photographie der Kruppwerke
oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber
diese Institute. Die eigentliche Realitét
ist in die Funktionale gerutscht. Die Ver-
dinglichung der menschlichen Beziehun-
gen, also etwa die Fabrik, gibt die letzte-
ren nicht mehr heraus. Es ist also tatsich-
lich »etwas aufzubauens, etwas >Kiinstli-
ches, »Gestelltes<. Es ist also ebenso tat-
séchlich Kunst notig. «

Bert Brecht, Der Dreigroschenprozef

Ich habe versucht, zwei vielfach miteinander ver-
schlungene Grundtendenzen der Photographiege-
schichte herauszuarbeiten, ndmlich die vom Glauben
an das Foto-Dokument ausgehende Entwicklung zur
sozialdokumentarischen Fotografie einerseits und
die von einer Kritik am Foto-Dokument ausgehende
Entwicklung einer sozialpartizipatorischen Fotogra-
fie (Fotopolitik) andererseits.

Fiir beide Richtungen haben wir représentative Per-
sonen bzw. Bewegungen und deren Gedanken, Wol-
len, Handeln vorgestellt. Wir haben auch eine inter-
essante Bifurkation bzw. Bijektion zwischen Form
und Inhalt kennengelernt, ndmlich das allméhliche
Abblenden des GroBfotos ins Kleinbild und das
langsame Aufblenden der Sozialfotografie durch das
Kleinbild. Was liegt ndher, als eine Konvergenz von
GroBfoto und Sozialfotografie zu vermuten.

Zumal die heutige Technologie viel bessere und giin-
stigere Voraussetzungen fiir das GroBfoto geschaffen
hat. Zum Beispiel ist die Aufnahme- und VergréBe-
rungstechnik heute so optimiert worden, da8$ auch
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>Bewohner, Fotoaktion von Peter Nemetschek, Miinchen 1969/70. Nemet-
schek fotografierte 1969 im September 77 der am 88 Personen in
einem Hauserblock. 11 Personen lehnten ab. Die Kopfportrits vergriBexte er
auf FenstergroBe (95X 106). Am 14. Miirz 1970 héngten die Hausbewohner
ihre Fotos in die Fenster. April 1970: eine kleine Befragung, welches Foto zux
Verdffentlichung herangezogen werden soll. Nemetschek bedauerte, daB keine
eigene Aktivitit der Bewohner entstiinde, aber dazu enthielt seine Aktion 2u
wenig partizipatorische M zu wenig sozialen Feedback

Grofifotos in Ausstellungen

s

Fotoausstelung »Das Lichthild«, Essen 1931, mit dem Foto von Max Bur-
chartz »Lottes Augec, ca. 1928, als GroBfoto.

bei sehr starken Vergroferungen der Verlust der
Schérfe vernachléssigbar ist. AuBerdem sind sie 6ko-
nomisch rentabler geworden. Die Entwicklertechnik
hat sich ebenfalls verbessert, so daB sehr schnell, mit
Hilfe der Sofortfotografie fast instant, an jedem Ort
die Fotos hergestellt werden kdnnen.

In den 20er und 30er Jahren bedurfte es noch groBer
6konomischer und technischer Anstrengungen, um
monumentale Male zu setzen. Die GroBBmontagen,
die GrofSbemalungen des Proletkult und der LEF
nehmen den Faden dieser Konvergenz auf. Der Mo-
numentalismus der Werbung in den USA greift in
den gleichen Topf, weil beide um die Kraft der Farbe
namens Riesenformat wissen. Hier wiederholt sich
das Dilemma der Fotomontage, dem Diener und
dem Herrn von gleichem Nutzen zu sein. Der So-
wjetpavillon mit dem Foto-Fries von El Lissitzky im
Format 3,5 X 24 Meter auf der »Pressa« 1928 in
Koln beeindruckte nicht nur die Besucher, sondern
auch die Unternehmer und Nationalsozialisten.
Auch bei seiner Gestaltung des sowjetischen Bei-

»The Casual Passer-by I met at 11.09 2. m.« Paris 1971. Von Braco Dimitrije-
vic. Das Portrit eines ihm zufillig begegnenden Passanten vergréBerte er und
hiingte es an einer Fassade auf.

Aufbau der Ausstellung »Die Kamera«, Berlin 1933, Eingangshalle mit GroB-
hte der nationalsozialistischen B

fotos aus der G

the g

trags zu der auBerordentlich bedeutenden Fotoaus-
stellung »Film und Foto« 1929 in Stuttgart, initiiert
vom Deutschen Werkbund und geplant, ausgewahlt
und ausgefiihrt von Nicht-Fotografen, zeigte El Lis-
sitzky groformatige Portritfotografien bzw. Fotose-
quenzen. Die Folge-Ausstellungen »Das Lichtbild«
in Miinchen und Essen 1930 brillierten ebenfalls mit
GrofBfotos. Bei der Ausstellung »Die Kamera« in
Berlin 1933, in deren Katalogtext die Uberwindung
des Klassenkampfgedankens als Symbol der neuen
Zeit deklariert wird und bei deren Eroffnung ein
Referent die Behinderung der NS-Bewegung durch
die Bildmanipulationen der »undeutschen Journail-
le« anklagte, war die Eingangshalle mit GroBfotos
aus der Geschichte der nationalsozialistischen Bewe-
gung bestiickt. »Die Nationalsozialisten erkennen
die Wirkung der Vereinfachung durch Uberdimen-
sionalitidt, wobei der Realititscharakter durch die
Angleichung an reale GréBenverhéltnisse erhoht
wird«. 8!

Nach dieser Verwendung des GroBfotos bei Ausstel-

Aktion bei einer Familie in der Grazer Triestersiedlung 1973, Ein Innenranm
wurde so fotografiert, daB jeweils von der gegeniiberliegenden Wand ein Foto
gemacht wird. Dieses Foto wird anf OriginalgroBe vergroBert und anf der
Dbetreffenden AuBenseite der Wohnung angebracht. Damit wird das Innere
nach auBen gestiilpt. Dazn eine Vid ion nach gleichem Verfahren.
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Statt GroBformat: die Vielzahl. Vielbildfotografie

Die Kleinformen der fotografischen K ikation haben in der Friihzeit der

Fotografie eine groBe Rolle gespielt. Die angeblich 1865 von Disdéri exfundene

Visithilder (Visitkarten mit Fotos), die Portritfotos in SpielkartengriBe, die
legentlich auch tatsdchlich als Spielk verwendet wurden, die Postkarten

étc. konnen aber im Zeitalter der Supergrafiken nur mehr durch ibre Vielzahl
wirksam sein.

ay‘::'z::‘!' .
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DR IE N 7 tagebuchblhtier aln postiaston (1971} :

wh meinem tageduch Xia 1eh 14 War, versuchung, lautol gic, bedauiat onanie, ich verichichie venchisdene Bagebushblanar 3n 0URCe URO.
unbokannte, louta solion sich ihte fotoralierion buchblanler, sai a3 aus der Mnancit, sl €3 sus dor Qeganmart, al3 PaTIart:
-uachihen det iatim-varkahe wird Tum Slarilichen vorkeny. dip getisime hommunlkalion CBOrschwomm clo kansle' Ger ofidislion hommunle

>Tagebuchblitter als Postkartenc von Peter Weibel, Wien 1971. Private, intime
Tagebucheintragungen des ca. 13jahrigen werden in die dffentliche anonyme
Kommunikation geschieust.

Postkarten als verkl

1-3 waren Postkarten mit Titelblzt-

Karikatur zux Bildvisitkartenmanie, 1860. In Bexlin grassierten sie offensicht-
Yich schon vor Disdéri.

einerte Zeitungen. 190!
d dentscher Zei

1976. Selbstdarstellung in der Vielzahl.

Riesenspielzeuge

Puppen von Lioyd George, Mill i il
oot des Prolyetlmh_ rge, erand, Kerenski und Miljukov vor dem Kreml,
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Diese Politisierung des f
sFoto-Postkartenprotestc der Pri
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Kirmes-Fotograf, Paris um 1933.

Szene aus dem >Fotofix-Theater¢, Frankfurt 1975, von B. Bexte, G. und L.
cht.

lungsgestaltungen, die iibrigens heute eine i
Praxis geworden ist, initiierte in den 30er Jat
den USA der New Deal Unterstiitzungsprog
fiir Kiinstler. »2500 grofformatige Wandbilc
standen damals in Regierungsauftrag«®? fiir
otfentliche Gebdude etc. Im Zuge dessen wu
auch Auftrége fiir phoro murals, Foto-Wind:
ben, das waren GroBfotos bzw. Zusammenst:
groBer Fotos fiir Wanderausstellungen. 1932
das Museum of Modern Axt kiinstlerische B¢
der Wandfoto-Bewegung aus. Die Eingelade
hatten aber nur 3 Wochen Zeit, um die Erfor
se, welche das moderne Leben an das neue D
stellt, nimlich »Geschwindigkeit, Okonomie
Flexibilitit«, unter Beweis zu stellen, wie es i
logvorwort von Julien Levy hei3t.®> Edward

zeigte ein Foto der Washington-Bridge, 3 X2
groB3. Berenice Abbott, die Biographin von A
zeigte eine GroBfoto-Montage »New York«

MaBen 2,10 X 3,60 Meter. Kommerziell ves
gibt es ja solche Fotowinde nun heutzutage

‘Wohnungen als Fototapete. Diese Verwends
GroBfotografie im Kinderzimmer geht auf d
spriingliche Sehnsucht nach Aneignung der \
lichkeit durch die reale GrofBe zuriick; man
den Wald ins Zimmer zaubern, zumindest al
sion, die durch die GroBe des Fotos verklein
erscheint.

Das GroBfoto hat also eine mit der Fotomor
vergleichbare Verwendungsgeschichte. Wie
tomontage in der sozialistischen Propaganda
ebenso in der kapitalistischen Werbung verw
wird, so gibt es auch das bolschewistische, na
stische und kapitalistische GroBfoto. Es gibt
keine formale Methode, die an und fiir sich r
tiondr ist, alles héingt von ihrem Gebrauch at
den aber gibt es bestimmte formale Kriterier
als sozial oder asozial, fortschrittlich oder ge
lutiondr bestimmbar machen. Der,Gebrauch
GroBfotos in den Kasseler Fotoaktionen, dez
von der sozialpartizipatorischen Fotografiege
te wie auch von der emanzipatorischen Kuns
schichte herausgearbeiteten Richtlinien folg
sofern antizipatorisch.

Die Flut der Kleinbilder, die m zwischenmer
chen privaten Gebrauch versickern, iiberlass
zwischenmenschlichen ffentlichen Gebrauc
lich dem monumental advertisement der Indu
und der Parteien. Die Kleinbilder werden zu
nalien, die erst durch einen massiven Einsatz
Schranken iiberspringen k6nnen. Unter dem
sprechenden Titel »Marginale Kunst« wird i
ster Zeit daher versucht, Postkarte (Mail Art
blatt, Karikatur, Grafitti an Wénden, U-Bah
gons, Fassadenbemalungen etc., im Zeitalter
pergraphiken als Kommunikationsformen m
chen Widerstandes aufzumébeln.

Unsere Stadte sind belebte Winde, aus dene
Pictogramme, Symbole, Fotomontagen, Texi
Kombinationen aller Art entgegenspringen.

das Auge blickt, es st6Bt auf Verkehrssignale
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derung des fotografischen Kleinverkehxs radikalisierte sich im
wtenprotestc der Projektgruppe >Fotoaktionc.

lungsgestaltungen, d.ter‘*rlgens heute eine iibliche
Praxis geworden ist, uEl ,rte in den 30er Jahren in
den USA der New Deal Unterstiitzungsprogramme
fiir Kiinstler. »2500 grofformatige Wandbilder ent-
standen damals in Regierungsauftrag«®? fiir Kirchen,
offentliche Gebdude etc. Im Zuge dessen wurden
auch Auftrége fiir photo murals, Foto-Winde, verge-
ben, das waren GroBfotos bzw. Zusammenstellungen
groBer Fotos fiir Wanderausstellungen. 1932 stellte
das Museum of Modern Art kiinstlerische Beispiele
der Wandfoto-Bewegung aus. Die Eingeladenen
hatten aber nur 3 Wochen Zeit, um die Erfordernis-
se, welche das moderne Leben an das neue Medium
stellt nimlich »Geschwindigkeit, Okonomie und
Flexibilitdt«, unter Beweis zu stellen, wie es im Kata-
logvorwort von Julien Levy heiBt. 83 Edward Steichen
zeigte ein Foto der Washington-Bridge, 3X2,40 m
groB. Berenice Abbott, die Biographin von Atget,
zeigte eine GroBfoto-Montage sNew York« mit den
MaBen 2,10 X 3,60 Meter. Kommerziell verwertet
gibt es ja solche Fotowadnde nun heutzutage in vielen
‘Wohnungen als Fototapete. Diese Verwendung der
GroBfotografie im Kinderzimmer geht auf die ur-
spriingliche Sehnsucht nach Aneignung der Wirk-
lichkeit durch die reale Grofe zuriick; man will sich
den Wald ins Zimmer zaubern, zumindest als Iltu-
sion, die durch die Gr6Be des Fotos verkleinert
erscheint.

Das Gro8Bfoto hat also eine mit der Fotomontage
vergleichbare Verwendungsgeschichte. Wie die Fo-
tomontage in der sozialistischen Propaganda und
ebenso in der kapitalistischen Werbung verwendet
wird, so gibt es auch das bolschewistische, nationali-
stische und kapitalistische GroBfoto. Es gibt eben
keine formale Methode, die an und fiir sich revolu-
tiondr ist, alles hingt von threm Gebrauch ab. Fiir
den aber gibt es bestimmte formale Kriterien, die ihn
als sozial oder asozial, fortschrittlich oder gegenrevo-
lutiondr bestimmbar machen. Der Gebrauch des
GroBfotos in den Kasseler Fotoaktionen, der den
von der sozialpartizipatorischen Fotografiegeschich-
te wie auch von der emanzipatorischen Kunstge-
schichte herausgearbeiteten Richtlinjen folgt, ist in-
sofern antizipatorisch.

Die Flut der Kleinbilder, die im zwischenmenschli-
chen privaten Gebrauch versickern, {iberlassen den
zwischenmenschlichen 6ffentlichen Gebrauch génz-
lich dem monumental advertisement der Industrie
und der Partejen. Die Kleinbilder werden zu Margi-
nalien, die erst durch einen massiven Einsatz ihre
Schranken iiberspringen kénnen. Unter dem ent-
sprechenden Titel »Marginale Kunst« wird in jiing-
ster Zeit daher versucht, Postkarte (Mail Art), Flug-
blatt, Karikatur, Grafitti an Wanden, U-Bahnwag-
gons, Fassadenbemalungen etc., im Zeitalter der Su-
pergraphiken als Kommunikationsformen menschli-
chen Widerstandes aufzumd&beln.

Unsere Stédte sind belebte Winde, aus denen uns
Pictogramme, Symbole, Fotomontagen, Text-Bild-
Kombinationen aller Art entgegenspringen. Wohin
das Auge blickt, es stdB8t auf Verkehrssignale, Orien-

tierungssysteme, auf graphisch~Gestaltungen von
Gebéduden, Liden, Auslagen ,hrzeugen Diese Su-
pergraﬁken bedeuten eine zismliche raumlich-zeit-
liche Verdnderung der alltdglichen Umgebung. Gehe
ich durch eine Strafe, schieben sich Wiisten (mit
Cola), Fliisse (mit Zigaretten), Meere (mit Konser-
ven), Wilder (mit Diiften), Wiesen (mit Seife) etc.
stindig durch meijn Gehirn. Ich sehe vergangene
Zeiten und ferne Kontinente: nicht mit Axten, aber
mit feinsten Sonden wird mein Gehirn gespalten
werden Sehnsiichte erweckt, die der Alltag nicht
erfiillen kann. Die Konvergenz von GroBbildfoto-
grafie und Sozialfotografie erwichst aus der Notwen-
digkeit, auf die Gewalt und die Macht der monumen-
talen Bildwelt des kapitalistischen Alltags zu reagie-
ren. Die groBformatige Fotopolitik k6énnte in der
Geschichte der Fotografie als soziales Medium die
gleiche Funktion und Position einnehmen wie seiner-
zeit die Fotomontage. Hat nicht die Fotoaktion Ziige
einer Extension der Fotomontage in die Realitét?
Heinz Luedecke hat bereits 1930 in seinem Artikel
»Schulter an Schulter« in Der Arbeiter- Fotograf
(Heft 12, S. 275) prophetisch geschrieben: »So viel
ist Klar, daB die Methode der proletarisch-revolutio-
niiren Literatur und Fotografie die dialektische ist.
Die immer konsequentere Anwendung des dialekti-
schen Prinzips diirfte in absehbarer Zeit zu neuen
literarischen und bildnerischen Formen fiihren, die
bereits in den Ansdtzen vorhanden sind. Auf literari-
schem Gebiete am deutlichsten im Biihnentext, der
kein sDramac¢ im alten Sinne mehr ist, sondern eine
Szenenmontage (sic!), deren Dynamik aus der Dia-
lektik des Stoffes resultiert«. Die Fotoaktion als
Szenenmontage mit realen Menschen, deren Dyna-
mik aus der Dialektik der Beteiligten resultiert. Die
Fotoaktion als lebende Fotomontage in Raum

& Zeit. Kunst im Sinne des aktuellen erweiterten
Kunstbegriffs sind die Kasseler Fotoaktionen in der
Tat. Sie sind ja auch eine Reflexion nicht nur auf die
Geschichte der Fotografie, sondern insbesondere
auch auf den revolutioniren Kunstwillen der 60er
Jahre.

Die Fotoaktion als rdumlich-zeitliche Erweiterung
der Fotomontage in die soziale (Inter-) Aktion greift
fast alle jene fortschrittlichen Momente auf, die wir
aus der Fotogeschichte bereits kennen: Sie verwen-
det das mimetische Grof3bild, das die Einheit von
Objekt und Bild, Leben und Kunst als Instanz der
Sehnsucht propagiert. Sie arbeitet direkt dort, wo die
Probleme hausen; ihre Dunkelkammer ist mobil. Die
Betroffenen arbeiten mit, sowohl technisch-formal
wie inhaltlich, Arbeit in der Gruppe, Wort-Bild-
Kombinationen durch die Selbstdarsteller, selbstre-
ferentielle Sozialfotografie. Die Leute wihlen selbst
die Bilder zur Veroffentlichung aus. Sie ist sozialpar-
tizipatorisch. Sie arbeitet mit den Medien gegen die
Medien, medienkritisch und mediensensibel, me-
dienreflexiv. Das alltégliche Leben gelangt in das
Album und das Album wandert verwandelt zuriick in
die Offentlichkeit. Sozialer Feedback qua Fotogra-
fie. Als AuBenstehende begaben sich die Fotopoliti-

ker in eine Gemeinschaft, um im Kollektiv eine
Innovation zu entziinden. Sicherlich k6nnte man ih-
nen vorwerfen, sie hétten das soziale Feld nicht so
weit zubereitet, daB es selbstédndig weiterarbeiten
kann. Aber wer will das Kind mit dem Bade aus-
schiitten? Wie Agitprop waren es experimentelle
Studien im »Laboratoriumc« der StraBBe, des sozialen
Feldes. Aber ein wichtiger Sprung ist schon, daB es
sich um iiberschaubare Gruppenexperimente und
nicht um die >Massenc handelte, da3 die Basis nicht
mehr Fremdbestimmung, wenn auch srevolutioni-
re«, sondern Selbstbestimmung war. Wenn jemand
gewollt hitte, hitte er auch seine Hochzeit auf den
GroBfotos an der Fabrikwand ankiindigen kdnnen.
Ein weiterer Sprung war: mediale Interaktion wurde
als Moglichkeit und Voraussetzung sozialer Interak-
tion demonstriert. Die Beteiligten und Betroffenen,
die Handelnden und Ausfiihrenden kommunizierten
iiber Selbsterlebtes, nicht iiber Fremdes. Die be-
nachbarte Ferne der Fotografie wurde punktuell auf-
gehoben in Néhe durch Formen der Kommunika-
tion, die Ahnlichkeit haben mit Spiel, Jahrmarkt,
Theater.
Als Kultursozialarbeiter waren die Kasseler >bildne-
rische tétig, schufen Alltagskunst im Kollektiv, er-
probten mediale und soziale Experimente, wobei sie
die Abbildungsfunktion der Fotografie in eine sozia-
le Funktion iiberfiihrten. Bei diesem neuen Schritt
war natiirlich die 1:1 Abbildung essentiell, das GroB-
bild. In der Fotoaktion erhielt die klassische Darstel-
lungsfunktion der Fotografie einen neuen Sinn:
Menschen stellten sich und ihre Probleme und Ge-
danken dar. Bei diesem Transfer der Fotografie von
der Dokumentation visueller Erscheinungen zu der
sozialer hat die Fotoaktion mit den Mitteln einer
handlungsorientierten Fotografie nicht nur ein Be-
wuftsein der sozialen Erscheinungen geschaffen,
sondern auch direkt in diese eingegriffen.
Dieser visuelle Reisebericht einer Fotopolitik, ge-
staltet auf der Hohe der gegenwirtigen mediendi-
daktischen Diskussion, spricht fiir den Sehenden in
der beredten Sprache der Bilder, so einleuchtend
und zwingend, daB ihre Abfolge fast prognostizier-
bar ist, — und vor allem so deutlich, daB Worte fast
{iberfliissig sind. Man m&ge es mir verzeihen, wenn
es mir nicht gelungen ist, in Worte zu fassen, was das
Bild dem BewuBtsein sagt.
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Von der Foto-Schleife zur Sozial-Schleife

>Photographies, 1931, von Raoul Hausmann. Fotomontage. Effekt der Vergrd-
Berung und der Deformation. Hausmann sneht den pregel als Schleife an und
ebenso das Fote als Schleife, welche W
nehmungen transformiert. Das Foto ist bekannlermaﬁen eine Art Spiegel. Be:
beiden Medien fiihrt der Blick eine Schleife aus, durch die wir ans abgebildet
wieder erkennen. Der Blick, der einen Gegenstand in unser Auge holt, nach-
dem dieses ihn ausgesendet hat, ist eine Schleife. Deswegen ist ti:]:ls Auge im

>Photographiec, 1931, vor Raoul Hausmann. Die Kamera fotografiert durch
ein Objektiv hindurch, das auf einer zu einer Schleife gefalteten Zeitung liegt.
Im Objektiv sehen wir verkehrt einen Gartenzaun und eine Straie, nun sehen
wir anch, was uns der unscharfe Hintergrund verbirgt, den gleichen Garten-
zaun, aber vor einem Fenster. Objektiv und Fenster werden gleichgesetzt und
m wechselsemge Benehnng Das Fenster finet einen Blick, den uns das

nux v scharf und auf dem Kopf. Eine Achter-

Qehleti: Ricos:

Spiegel, weil durch diese W piegel dle Bh i
ben wird. Die §; Ischleii Spi il h iederholt also die
Blickschleife. Die Fotomontage zelgt, daB in dex Fotoschleife beide enthalten
sind. Die S die die Schleife bleibt aber hier
noch im Bild - i i Feedb: mit sich selbst.

Y Ko P

»8¢, die mnser B feld modifiziert und auf hervorragende
Weise den Ob] ektivititsanspruch des Fotos entleert. Diese Objektiv-Schleife
schafft mehr als die Wahrmehmung seiner selbst, ndnlich die Wahmehmung
seiner selbst im Zusammenhang rmt der Welt. Die Objektiv-Schleife verbindet

uns und die Welt. E ion mit der Aufien-
welt, der natiixlichen gegenstindlichen Wahrneh 1t. Die Foto-Schleif
dehnt sich aus.

Marie Barratte, 1972-74. Foto: Wendy Snyder MacNeil. Wenn ich ein Baby,
einen Erwachsenen und einen Greis nebeneinander stelle, zeigt das Foto zwar
3 Zeitstufen, aber keine Zeitschleife. Hier htet eine Fran

2 Fotografien von sich, die offensichtlich za verschiedenen Zeitpunkten ge-
macht worden sind. Das Foto rechts oben ist das jiingste, das linke groBere Foto
ist das von 1972 - und die An.f:nahme der glelchen Frau vor jhren beiden Bildern,
das verli inend von 1974. Wichtig ist, daB die Frau
nicht einfach vor zwei bel:ebxge Fotos ihrer Vergangenheit gestellt worden ist,
sondern, wie der Titel »1972-74« anzugeben scheint, ist das groBe Foto links in
der Tat von der gleichen Fotografin gemacht worden, die dann zwei Jahre
spiiter die letzte Auinahme machte. Unter diesen Bedingungen jedenfalls
entsteht eine Zejtschleife.

Zwei Aufnahmen von Dr. Hugh Welch Diamond (1808-1886). Di d war

Chefxm einer groBen Londoner Irrenanstalt und begann um 1850 »Bildnisse
von G Diese beiden Fotografien »A.kute Mame«
und »Genesung nach akuter Manie sind friiheste Z gnisse einer fi

Entscheidende. Di: d zeigte den P die Fotos, ein Fall von Riick-
kopplung, und die Patienten kommunizierten iiber die Fotos mit sich selbst.
Uber die Spiegel-, Foto- und Zeit-Schleife errichtet sich erstmals eine soziale

schen Interaktion. Denn diese Bilder sind nicht nur von der Zeit-Schleife
gekennzeichnet, sondern auch von der Kommnm!mtmns Scblenfe_ »Jedes Por-
txiit war das Ergebnis einer solchen Ub Psychi Photo-
graph und Patient«. (Vgl. Burrows u. a., S. 54.) Doch die Kommunikation fand
nicht allein iiber Worte statt, sondern auch iiber die Fotos selbst, das ist das

[ S

ife. Nicht Di ds Bildnisse seIhst, sondern die Tatsache, daB er sne
wahrendundnachderV khet und die
ikation mit den Patienten sind fir uns das Entscheiden-
de, namlich in nuce die ersten Modelle fotografischer Interaktion und Interven-
tion.

Das vorliegende Foto des Foto-Fix-Theaters enﬂmlt 4 Zeltstnfen' lm.ks die

Axkiindigung, vorne das Ergebnis der fot das

Gml}into an der Wand und vlertens dxe Portranerlen davor, mithin alle von uns
:1-A gen, F

P! 2




tte, 1972-74. Foto: Wendy Snyder MacNeil. Wenn ich ein Baby,
i hsenen und einen Greis nebeneinander stelle, zeigt das Foto zwar
|, aber keine Zeitschleife. Hier hingegen beirachtet eine Frau
| mvonsich, die offensichtlich zu v ge-
2n sind. Das Foto rechts oben ist das jiingste, das tinke groBere Foto
972 und die Aufnahme der gleichen Frau vor thren beiden Bildern,
ade Ergebnis, ist anscheinend von 1974. Wichtig ist, daf die Fran
vyor zwei beliebige Fotos ihrer Vergangenheit gestellt worden ist,
: der T‘tej »1972—74« a.nzugeben schemt, ist das groBe Foto links in
., dergl , die dann zwei Jahre
| tate ‘Aufnahme machte. Unter diesen Bedmglmgen jedenfalls
i :Zeitschleife.

nde Foto des Foto-Fix-Theaters enthilt 4 Zeitstufen: links die

g, vorne das Ergebnis der fotografischen Aufnahme, dahinter das
de: ZVand und viertens die Portrahenen davor, nuthm alle von uns

n>Schleifenc, 1:1-Abbi

()

Eine Seq in der alle Schleifen, die wir bisher besprochen haben, auftreten.
Ganz offensichtlich ist auch zu sehen, daB die Spiegel-Schleife aus dem Bild
heraustritt, daf nicht mehr im Bild mit sich selbst kommuniziert wird, wie in
einem Spiegel, sondern daf der Bogen der Blick-Schleife groBer ist und der
Spiegel die Gesellschaft wird. Die fotografische Riickkopplung wird zur sozia-
len. Auch bier besteht eine Ubereinstimmung zwischen Fotograf und Portrs-
tiertem, auch hier konnte der Potritierte selbst bestimmen, wie und was
aufgenommen werden sollte. Durch die Erweiternng der Foto-Schleife zur

ial-Schleife in der Fotoaktion beginnt die Auseinandersetzung mit der
Gesellschaft. Das Bild im Bild-Motiv als fotografisch-formale Riickkopplung
bleibt bestehen; aber der Umfang der Schleife, dex Zaun ist groBer geworden
und unwfaBt nun auch dan.k der Ob]ekhv-Schlelfe die soziale Welt. Die Fotoak-
tion dehnt die Spiegelschleife aus in den sozialen ProzeB.
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