Der folgende Text ist die Einleitung zum
Katalog einer Ausstellung, die erstmalig
den Anspruch erhoben hatte, deutsche
Fotografie als Ganzes und in bis dato un-
gekannter Kontinuitat vorzufthren. Er wird
hier nochmals angeboten, weil es zu Zei-
ten wiedererstarkter Nationalismen notig
scheint, auf andere Grundlegungen der
deutschen Kultur hinzuweisen.

Deutsche Fotografie
1870-1970, Macht eines
Mediums

Zur Konzeption von Aus-
stellung und Katalog

Eine Ausstellung mit dem Titel 'Deutsche
Fotografie' hat sich in zwei Hinsichten mit
dem Begriff des Deutschen auseinander-
zusetzen: mit dem Blick auf nationalstaat-
liche Grenzen und Entwicklungen samt
deren ideologischen Implikationen und mit
einem zweiten Blick auf die Sprache, die
den Menschen in diesem Land zur Ver-
standigung dient. Dieser zweite Blick hat
vor allem die Konzeption geleitet, die nach
der Macht eines Mediums fragt, ohne eine
einfache Antwort geben zu kénnen und zu
wollen. Fotografie wird immer wieder mit
Sprache verglichen; der Spannungsbogen
reicht dabei von abgedroschenen Schlag-
wortern des Internationalen in Werbung
und Industrie Uber die Volkerverstandi-
gung bis zu komplexen Ansatzen in der
Zeichentheorie. Die Differenzen einzelner
Sprachen sind in ihrer Anwendung auf
visuelle Medien und Gegensténde bislang
nur relativ oberflachlich thematisiert
worden. Fir das deutsche Design ringen
immer einige Zeitschriften, Trend-Autoren
und Wirtschaftsexperten um die richtige,
das heif3t verkaufsférdernde Definition. Fur
die deutsche Kunst hat es in der Ge-
schichte des 19. und 20. Jahrhunderts
unselige Bezlige zu ldeologie und Politik
gegeben, die auch honorige Neubewer-
tungen, wie sie beispielsweise Hans
Belting vorgenommen hat, nicht auflésen
konnten.

Wie in der Literatur, die es ja auch mit
mindestens zwei Sprachebenen zu tun
hat, bleibt einmal mehr die blof3e Negation
Ubrig: Das Innen ist von auf3en zu erkla-
ren, speziell in der Fotografie. Deutsche
Fotografen haben sprachliche Pragungen
erfahren, die sich in ihren Bildern nieder-
schlagen. Diese Binsenweisheit wird in
dem Moment schwierig, da der Nieder-
schlag aus dem Bildmaterial ablesbar
gemacht werden soll. Die klassische
Ikonographie der Kunstwissenschaften
stellt dafiir einige Werkzeuge bereit, die
von den Autorinnen und Autoren des
Katalogs auch genutzt werden.

Einfach sind in diesem Fall die Analysen
der Bilder, auf denen sich Versatzstlicke
deutscher Geschichte abgebildet und sym-
bolisch verdichtet haben, von der kaiserli-
chen Pickelhaube Uber Eberts Badehose
und Hitlers Bart bis zu Honeckers Brille.
Mutatis mutandis gilt dies fir Szenen,
Architekturen, Mobiliars und Automobile.
Einer Bestimmung des Deutschen an der
deutschen Fotografie im linguistischen
oder kunstwissenschaftlichen Sinne hilft
es nicht weiter. Im weiteren Sinne einer
Ikonographie Themen festzulegen, die fur
deutsche Fotografen spezifisch, gar
typisch waren, erscheint ebenso schwierig
wie letztlich sinnlos.

Die Gestaltungsmittel bieten sich stattdes-
sen an: Autoren anderer Lander pflegen
an der deutschen Fotografie, dem Film
ahnlich, den Umgang mit dem Licht zu
rihmen, meist im Sinn einer expressiven
Setzung schwerer Schatten und punktuel-
ler Strahler. Ein weiteres, ebenso augen-
scheinliches Element deutschen Sehens
mag in Strukturen der Komposition gese-
hen werden, die zu ausgezogenen, oft
labilen Konstruktionen der Flachenvertei-
lung flhren.

Tatséachlich entsprechen viele Bilder der
Ausstellung diesen Vor-Urteilen, aber wohl
ebensoviele auch nicht. Form und Inhalt in
Schiller'scher Manier scheiden als Kriteri-
en fur deutsche Fotografie sicherlich aus.
Zwei gelegentlich einander durchdringen-
de, doch in der Sinngebung und Definition



des einzelnen Bildes einzeln zu betrach-
tende Ebenen seien hier hypothetisch an-
geboten: die Farbe und die Korperspra-
che. Beide reprasentieren nur einen Teil
des Problems sprachanaloger Verzeich-
nung im Bild, dieses aber in Geschichte
und Wirkung recht deutlich.

Von Anfang an war die deutsche Fotogra-
fie farbig, auch wenn Alexander von Hum-
boldt sie gern auf die rational positivisti-
sche Naturzeichnung franzdsischer Pra-
gung verengt hatte, als die sich die Da-
guerreotypie anbot. In keinem anderen
Land wurde nach 1870 so intensiv nach
der 'Fotografie in Naturfarben' geforscht; in
nur wenigen Landern war fiir die 'Kunst-
photographen’-Bewegung der farbige
Druck in edlen Verfahren so bedeutend
wie hier. Die spezifische Variante der
deutschen Romantik setzte sich somit
nicht nur negativ im pittoresken Motiv fort,
sondern auch positiv in den farbigen
Valeurs.

Von alledem ist in unserer Ausstellung
einiges erkennbar. Wichtiges Kriterien
einer sprachnahen Definition des Deut-
schen in der Fotografie sind Uber jene
Mischungen aus Mimik, Gestik, Haltung
und Bewegung zu erhalten, die als Rick-
Ubersetzung aus dem Englischen nun-
mehr 'Korpersprache' heil3en. Die grol3e
Problematik der Erkenntnis dieser Kate-
gorie liegt fur die deutsche Sprache wie
Befindlichkeit in der fast vollstdndigen
Negation des Vorhandenseins korper-
sprachlicher Symbolik sowie der negativen
Bewertung aller Art von visueller Rhetorik;
beides ist Teil eines allein auf verbale
Vermittlung abzielenden Pathos.

Nirgendwo auf der Welt wird beispiels-
weise die Gebardensprache fur Gehoérlose
derartig bekdmpft wie von deutschen
Sonderpadagogen — die in den meisten
Landern der Welt vollzogene Anerkennung
als eigene Sprachform steht in unserem
Land seit mehr als siebzig Jahren aus. Die
Bindung symbolischen Handelns an
Schlagworte &Rt offensichtlich einen gra-
fischen, gar kérperlichen Gestus von
vornherein nicht zu.

Vor voreiligen Schlissen sei jedoch
gewarnt: Von der Korpersprache in
deutschen Fotografien auf deutsche
Befindlichkeiten direkt Giberzugehen, ist
unbarmherzig und falsch. Das Volk der
Dichter und Denker vermochte sich auch
immer elegant zu bewegen und oft genug
mit einer subversiven Ironie die selbstge-
setzten ldeologien ad absurdum zu fuhren.
Hier mul3 ebenfalls das Analogon von
Sprache und Fotografie differenziert be-
trachtet werden: Offensichtliche Bedeutun-
gen sind zunachst augenscheinlich, dann
wohl mdglich und zuletzt erst wahrhaftig.
Es machte und macht noch immer die
Macht des Mediums Fotografie aus, dal
es den doppelten Boden aus Inszenierung
und Dokumentation in jedem einzelnen
Bild neu vorfiihrt — gerade auch in der
Sprache, aus der es heraus entsteht und
in der es betrachtet, diskutiert und fur wahr
genommen wird.

Fur die Ausstellung als Produkt einer
sprachlich vorab fixierten Konzeption be-
deutet dies naturlich auch, dal sie in
Aufbau und Argument nachvollziehbar
bleiben muss — nur nicht auf Kosten des
Vergnugens am einzelnen, schénen Bild.
Ihrem Konzept nach teilt sich die Ausstel-
lung in vier Epochen und mehrere The-
menbereiche. Chronologie als vertikale
und Themen als horizontale Gliederung
gedacht, ergibt sich ein Raster, dessen
Wahrnehmung nicht notwendigerweise
linear erfolgen muss, sondern ausdrick-
lich zu Springen aller Art anregen soll.

Die zeitliche Einteilung ist nicht unbedingt
deckungsgleich mit den politischen Epo-
chen deutscher Geschichte. Mehr zufallig
beginnt die Industrialisierung der Fotogra-
fie weltweit etwa zeitgleich mit der Griin-
dung des Zweiten Deutschen Kaiser-
reichs. Diese wird hier inklusive des
Ersten Weltkriegs gezahlt, daflr aber
enden die Zwanziger Jahre schon mit der
Ausstellung 'Film und Foto' des Deutschen
Werkbundes von 1929 in Stuttgart, die
historisch als Retrosepkitve des Neuen
Sehens in der Fotografie zu werten ist und
nicht als ihr Anfang.



Mit der Weltwirtschaftskrise von 1930 ist
der experimentelle Impetus einer Avant-
garde-Fotografie endgultig erloschen; von
dort ist es nur ein kleiner Schritt in den
vorauseilenden Gehorsam gegeniiber
nationalsozialistischer Gewaltherrschaft
gewesen. Ein plétzliches AbreiRen aller
asthetischen Moderne durch die Macht-
Ubernahme des NS-Regimes kann aus-
schliel3lich an einzelnen Personlichkeiten
konstatiert, nicht aber als strukturelles
Pha&nomen registriert werden. Fir das
wichtige Propagandamedium Fotografie
galt zudem, dass es um seiner Wirksam-
keit willen sdmtliche Gestaltungsmittel
ubernehmen konnte, die sich massenme-
dial etabliert hatten, auch und gerade die
modernen. Die Vereinnahmung der Foto-
grafen kam schleichend, aber nachhaltig —
bis zum Ablegen der Zeugnisse schlimm-
ster Grausamkeit im Holocaust durch
deutliche Fotografien und (mindestens)
naive Fotografen. Ahnlich der Kontinuitat
im fotografischen Weltbild in den NS-Staat
hinein ist ein Fortleben der eingeflihrten
Bildmittel nach 1945 feststellbar. Die Foto-
grafen der Besatzungszonen und beider
deutscher Staaten nehmen auf, was sie
bewegt. Zu eigenen Gestaltungsformen
kommen nur wenige, und diese auch mit
grol3er Verspatung gegenuber den Kolle-
gen aus anderen Landern. Erst mit den
beiden ‘fotoform'-Ausstellungen 1950 und
1951 sowie nach den ersten Prasentatio-
nen der Bewegung 'subjektive fotografie'
ist wieder von einer eigenstandig deut-
schen Fotografie zu sprechen — im
Westen.

Ein romantisch motiviertes Festhalten an
Traditionen der Arbeiterfotografie-Bewe-
gung und stalinistische Kulturvorgaben
lieRen die DDR-Fotografie erst mit noch
grolRerem Abstand zu einer eigenen Form
finden, die sich fur rund zwanzig Jahre er-
halten sollte. Um 1970 veranderte sich die
Fotografie grundsatzlich und weltweit, von
den medialen Rahmenbedingungen her
wie als kunstlerische Gattung. Fernsehen,
Video und Computer lassen das visuelle
Informationsmonopol des fotografischen

Bildes endgiiltig verblassen und sorgen
fur eine groRere Autonomie der jeweils ge-
fundenen Gestaltung.

Eine Ausstellung fotografischer Bilder der
letzten drei Jahrzehnte ware ein eigenes
Thema von groRem Reiz, ist aber keine
Aufgabe einer historischen Ubersicht, vor
allem nicht einer solchen, die kulturelle,
politische und soziale Momente geschicht-
licher Pragung einer kiinstlerischen Gat-
tung mitzuberiicksichtigen hatte. Diesem
Auftrag versucht die vertikale Gliederung
des Konzepts gerecht zu werden. Grob
vereinfacht sind es vier Bereiche gesell-
schaftlicher Kommunikation, die das Me-
dium Fotografie streift und gelegentlich in-
tensiv zu beeinflussen vermag: die Politik,
die Kunst, das Design, das private und
alltagliche Leben samt der persdnlichen
Erinnerung.

Hinzu kommt ein weiterer Blick von auf3en:
die Frage nach der internationalen Bedeu-
tung deutscher Fotografie. Alle vier Berei-
che sind von ihrer theoretischen Bearbei-
tung her weniger spezifischen Wissen-
schaften als fachibergreifenden Interes-
senslagen zuzuordnen, was sich als roter
Faden durch den Katalog zieht. Fr die
Politik und die Kunst sind die Zuordnun-
gen am einfachsten zu leisten: Politologen
oder Zeitgeschichtlicher auf der einen,
Kunstwissenschaftler auf der anderen
Seite reflektieren jeweils auf der Basis
ihres Umgangs mit einem wissenschaft-
lichen Hilfsmittel, wie weit dieses ihre
Erkenntnis verandert — die Wahl der Be-
obachtungsmethode bestimmt das Fak-
tum, nicht umgekehrt. Dass sich auch hier
tiefe Graben zwischen Erkenntnistheorien,
Fachspezifika und Arbeitsweisen auftun,
wird hoffentlich das Lesevergniigen wie
das Interesse am Gegenstand erhéhen.
Schwieriger zu fassen, daflir aber in jeder
Hinsicht interessanter sind alle jene Berei-
che, in denen die Macht des Mediums
Fotografie gleichsam subkutan spurbar ist:
im alltaglichen Gebrauch ohne Reflexion,
in Design und Kommunikation, in familia-
rer Erinnerung und personlicher Identifika-
tion durch den Spiegel des Abbilds. Hier



waren und sind breite Wege einer Defini-
tion von Kultur gefordert, die die Niederun-
gen des Kitsches ebenso wenig scheut
wie jahrhundertelange Ableitungen des
rituellen Umgangs mit dem Bild an sich.

Von hier aus ist wahrscheinlich die plau-
sibelste Begriindung des Deutschen in der
deutschen Fotografie zu erlangen: tUber
die Art und Weise, wie sich Deutsche in
aller Unschuld menschlicher Nahe vor
einem raumlich-zeitlich gnadenlosen Ap-
parat der Wiedergabe prasentierten und
reprasentieren. Es ist nicht verwunderlich,
dass dieser Blick ein weiteres Innen von
auf3en vorfuhrt, das schnell auch das In-
teresse von Kunstlerinnen und Kunstlern
erregte — die Verselbstandigung des Er-
innerungsvermodgens anhand fotografi-
scher Bilder speziell im Kontext elektro-
nisch flichtiger Medien ist geradezu eine
Generalmetapher aller Fototheorie in
deutscher Sprache geworden, darin nur
noch dem Franzésischen vergleichbar.

Horizontal und vertikal wie die Epochen
und Themenbereiche gliedert sich auch
die Ausstellung selbst. Nur sind die Ebe-
nen wie in allen musealen Prasentationen
vertauscht. An den Wanden hangen alle
jene Bilder, die sich Uber Auftrage und
Kunstwollen, Gber Mimesis und Abstrak-
tion hinweg eine &sthetische Eigenart
erworben oder erhalten haben, um derent-
willen sie so geliebt werden kénnen, wie
es ihre Sammler und Archive getan haben
und tun. Dem Anspruch eines Connois-
seurs gemalf wurden fur diese Ausstellung
beispielhafte Fotografinnen und Fotogra-
fen ausgesucht, von denen meistens meh-
rere Arbeiten gezeigt werden. Damit sind
zwar viele ihrer Kolleginnen und Kollegen
in den Orkus der Vergessenheit zurtick-
geworfen worden — wiewohl sich keine
Ausstellung mehr als einen Zwischenbe-
richt anmaf3en sollte —, doch wird hoffent-
lich das Argument einer Haltung als Spra-
che im Bild damit klarer erkennbar. Man-
chen komplexen Kunstlerpersonlichkeiten
aus der Geschichte der deutschen Foto-
grafie sind zudem ganze Kabinette gewid-
met worden; auch dies weniger eine

Hommage an ihren Genius denn ein
Versuch der Verdeutlichung ihrer
Bildsprache und deren Entwicklung.

Horizontal, oft genug und bewuf3t den
Genul der Bilder an der Wand storend,
verweisen Bilder in Vitrinen auf den histo-
rischen, politischen und sozialen Kontext
dessen, was sich asthetisch in kiinstleri-
schen AuRerungen formte. Fotografie war
zwischen 1870 und 1970 in Deutschland
ein machtiges und gelegentlich ohnmach-
tiges Medium, allerdings nur dann, wenn
es privatistisch im allernachsten Umfeld
menschlichen Handelns oder dann, wenn
es grof3technisch multipliziert im Bereich
der Massenkommunikation eingesetzt
wurde. In beiden Bereichen steht die ein-
zelne Fotografie nicht allein, sondern im-
mer in einer engen Verknldpfung mit grafi-
schen, drucktechnischen, schriftlich-typo-
grafischen oder designerischen Elemen-
ten, die die Wirkung des Bildes entschei-
dend beeinflussen kénnen.

Der Verweis auf die materiellen Bedingun-
gen medialer Kommunikation hat mehr als
nur didaktische Bedeutung; durch ihn wird
erst verstanden, wo nach einer autonomen
Existenz des Bildes im Sinne eines Kunst-
werks gesucht werden kann und muss.
Idealiter geht der Blick auf die deutsche
Fotografie also Uber die geneigte Vitrine
an die Wand und wieder zurtick. Fir das
'‘punctum' nach Roland Barthes, den
'Schock' nach Charles Baudelaire, Raoul
Hausmann und Walter Benjamin als der
eigentlichen Wirkung einer Fotografie ist
die Lage des Bildes ohnehin bedeutungs-
los. Sein blofRes Vorhandensein kann eine
Erinnerung evozieren, die umso schmerz-
hafter ist, je ndher das Erinnerte dem Be-
trachter kommt, je weniger er die Erinne-
rung mit jemand Anderem teilen kann. Fur
alle anderen Ebenen der Bildbetrachtung
lassen sich Konventionen finden, die einer
literarischen Ubersetzung oder Ubertra-
gung nahestehen, also analysierbar sind.

© Rolf Sachsse



	Deutsche Fotografie    1870-1970, Macht eines Mediums
	Zur Konzeption von Aus-stellung und Katalog


