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Die Ausnahmen und die Regel. Lebenswelt, Medienbewusstsein
und Pressepolitik in der Arbeiterfotografie der Weimarer Republik

Wolfgang Hesse

Die im politischen Vorfeld der KPD organisierten Arbeiterfotografen
der Weimarer Republik hinterlieBen Bildquellen, deren Analyse sowohl
im Hinblick auf einzelne Aufnahmen, auf Serien oder Werkgruppen wie
auch in threr Gesamtheit Aufschluss geben koénnen tber das Verhaltnis
der durch Initiative Willi Miinzenbergs modernisierten Partei-Presse-
politik zur rezeptiven wie aktiven Medienpraxis der ,,Basis*.

Ein mit zusammen etwa 5.000 Aufnahmen hinreichend breiter Fundus
bisher héchstens selektiv genutzten Bildmaterials aus dieser Amateurkul-
tur konnte innerhalb des DFG-Projekts ,,Das Auge des Arbeiters® am In-
stitut fur Sdchsische Geschichte und Volkskunde Dresden zwischen 2009
und 2012 in Kooperation mit fiinf siachsischen Archiven und Museen er-
schlossen werden.' Seine Analyse gibt jenseits der Illustration bestimm-
ter Sachverhalte aus Milieu und Geschichte der regionalen Arbeiterbewe-
gung Auskunft tber den Bildgebrauch nichtbiirgerlicher Schichten in ei-
ner Zeit, die durch die Neudefinition von ,,Offentlichkeit als ,,Medienof-
tentlichkeit® seit den 1880er-Jahren, insbesondere aber nach dem Ersten
Weltkrieg, gekennzeichnet ist.

Pressepolitik und Arbeiterfotografie

Wohl hatten etwa seit der Jahrhundertwende vereinzelt Arbeiter fotogra-
fiert und dabei auch ihr Milieu festgehalten — wie der Galvanoplastiker

1 Siehe die Projektwebsite www.arbeiterfotografie-sachsen.de. Erschlossen wurden ein-
schligige Bestinde der Deutschen Fotothek Dresden, des Stadtgeschichtlichen Museums
Leipzig, der Kunstsammlungen Zwickau, des Stadtmuseums Dresden und der Technischen
Sammlungen Dresden.

2 Der Beitrag ful3t auf einem Kurzvortrag zur ,,Buropiischen Miinzenberg-Tagung® des
Instituts fiir Zeitgeschichte Potsdam am 12. und 13.10.2012 in Berlin. Der Verfasser dankt
Bernhard H. Bayerlein und Uwe Sonnenberg fir die Gelegenheit, dort eine Skizze der The-
matik vorzustellen.
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Eugen Heilig wihrend seiner Wanderjahre in Italien —° und in den Orts-
gruppen des 1895 in Wien gegriindeten ,,Touristenvereins ,Die Natur-
treunde® begann schon vor dem Krieg zogerlich die Griindung von Fo-
tosektionen (in Dresden: 1911).* Doch setzte ein mehr als nur gelegentli-
cher Gebrauch der nach wie vor kostspieligen Apparate, Zusatzgerate und
Materialien entscheidende technische Verinderungen voraus. Diese fithr-
ten dann in den Schiitzengraben des Weltkriegs zum extensiven Einsatz
von Amateurkameras. Parallel und in dialektischer Opposition zu diesem
Prozess der massenhaften Individualisierung des Fotografierens hatte seit
Einfihrung der Autotypie in den 1880er-Jahren die Presse- und Buchil-
lustration eine sprunghafte Entwicklung genommen, die in der Zwischen-
kriegszeit die einschligigen Periodika zu Millionenauflagen anwachsen
lie3 und auch die Medienpolitik der Arbeiterbewegung grundlegend ver-
andern sollte.

Um beide Sektoren der gesellschaftlichen Bildproduktion zusammenzu-
tihren, veréffentlichte am 25. Mirz 1926 die im Neuen Deutschen Verlag
erscheinende ,,Arbeiter Illustrierte Zeitung® (AIZ) den Aufruf zu einem
Fotowettbewerb.> Ziel war es, die vereinzelt oder bei den ,,Naturfreun-
den® bzw. in burgerlichen Fotoclubs aktiven proletarischen Amateure
nach dem Vorbild der Arbeiterkorrespondentenbewegung zusammenzu-
fassen: ,,Wie die Fotosektionen bedacht sind, Bildmaterial Giber die Natut-
treundebewegung zu sammeln, Dokumente fiir die Entwicklung der Oz-
ganisation zu schaffen, so wollen die Arbeiter-Fotografen die Geschichts-
schreiber der Arbeiterbewegung sein. Sie sind die Organisation der Foto-
korrespondenten, die statt Berichte thre Aufnahmen an die Arbeiterpresse
schicken, die an Stelle des subjektiv geschriebenen Berichts die objekti-
ve fotografische Aufnahme setzen.“® Dutch ihre Kenntnis der Lebens-
welt und ihr politisches Bewusstsein hatten die proletarischen Amateu-

3 Siehe v. a. Monica Heilig/Walter Heilig: Eugen Heilig, Arbeiterfotograf 1911-1936, Ber-
lin 1996.

4 Siehe hierzu Joachim Schindler: ,,... die Nitzlichkeit wirklich guter L.andschaften ...““. Zur
Arbeit der Fotosektionen bei den sichsischen Naturfreunde-Ortsgruppen im ersten Drit-
tel des 20. Jahrhunderts, in: Wolfgang Hesse (Hrsg.): Die Eroberung der beobachtenden
Maschinen. Zur Arbeiterfotografie der Weimarer Republik (Schriften zur sichsischen Ge-
schichte und Volkskunde, 37), Leipzig 2012, S8.33-66; Anton Holzer: Vorwirts! Die Osterrei-
chische Arbeiterfotografie der Zwischenkriegszeit, in: Fotogeschichte, 2013, H. 127, S.17-
30; Roland Gretler: ,,Natur* und ,, Tendenz®. Entstehen und Vergehen des Arbeiter-Foto-
bundes Zurich, in: ebenda, S.57-71.

5 Preis-Ausschreiben der A.I.Z., in: Arbeiter Ilustrierte Zeitung, 25.3.1926, S.7.

6 Anonym: Die Naturfreunde und wit, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1927/1928, H. 4, S4£,, hier S.5.
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re die Voraussetzungen, agitatorisch wirksame ,,Dokumente® des Klas-
senalltags aufzunehmen, die von den biirgerlichen Fotografen und Fo-
toagenturen nicht zu bekommen waren. Im Jahr darauf wurde in Erfurt
die Vereinigung der Arbeiter-Fotografen Deutschlands (VAAFD) gegriin-
det; thre Zeitschrift ,,Der Arbeiter-Fotograf™ erschien gleichfalls im Neu-
en Deutschen Verlag. In den Ortsgruppen und durch entsprechende po-
litische, technische und asthetische Anleitungsartikel im Verbandsorgan
sollten die Voraussetzungen dafiir geschaffen werden, eine ,,parteiliche®
Pressefotografie zu entwickeln. Doch stand einer weitreichenden Durch-
setzung der neuen Linie nicht allein die traditionelle Schriftlastigkeit der
politischen Agitation und Propaganda entgegen, hinderlich waren auch
habituelle Bedingungen und die materiellen Einschrinkungen insbeson-
dere seit der Wirtschaftskrise ab 1929. In den Jahren bis 1933 blieb es da-
mit weitgehend bei der Absichtserklarung: ,,Neuerdings kann man die Be-
obachtung machen, dass in immer steigendem Maf3e auch die Fotografie
in der Tagespresse ihren Siegeszug antritt. Benutzen die burgerlichen Zei-
tungen die Fotografie dazu, die Sensationslisternheit ithrer Leser zu be-
friedigen, so besteht fiir die Arbeiterpresse die Verpflichtung, noch mehr
wie bisher die Fotografie in den Dienst des Klassenkampfes zu stellen. |[...]
[D]ie Ortsgruppen [...] mussen allen Ernstes daran gehen, die Verbindung
mit der Redaktion ihres Bezirkes aufzunehmen und ihr Teil dazu beizutra-
gen, die Zeitung lebendiger zu gestalten.””’

Welche Bedeutung Willi Miinzenberg als Promotor der Moder-
nisierungskampagne vor diesem Hintergrund der VAAFD zumal3, wird
daraus hinreichend deutlich, dass er deren Vorsitz ibernahm, obwohl es
sich im Vergleich zu der ebenfalls von ihm aufgebauten Internationalen
Arbeiterhilfe um eine winzige Organisation handelte (in der Griindungs-
phase hatte seine Lebensgefidhrtin Babette Gross neben ihrer Arbeit als
Geschiftsfihrerin des Verlags diese Funktion innegehabt, und bis 1931
sollte sie im Vorstand fur die Pressearbeit zustindig sein). Wie erfolgreich
dies Experiment einer politischen Amateurfotografie tatsachlich war, lasst
sich schwer beurteilen. Die zweite Reichskonferenz 1931 in Dresden hielt
etwa 2.500 Mitglieder in ungefihr 110 Ortsgruppen fest und gab die Auf-
lage der Verbandszeitschrift ,,Der Arbeiter-Fotograf™ mit 7.000 an. Zu
dieser Zeit erschienen auller im visuellen Flaggschiff des Neuen Deut-
schen Verlags, der ,,Arbeiter Illustrierten Zeitung* mit ithrer wochentli-
chen Auflage von etwa 250.000 Exemplaren, gedruckte Fotografien in

7 Felix Lange: Das Bild in der Tagespresse, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1927/1928, H. 3, S.6.
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der zentral als Monats-Beilage zu den KPD-Bezirkszeitungen produzier-
ten Zeitschrift ,,Der Rote Stern®. 1931 hatte die sichsische KPD begon-
nen, das regionale ,Illustrierte Volksecho* aufzubauen.” Doch selbst in
diesem wurden Bilder meist kleinformatig wiedergegeben und hielten sich
gezeichnete Illustrationen mit Fotografien in etwa die Waage. Zudem ge-
langte ein Gutteil der abgedruckten Aufnahmen tber Materndienste in die
regionale Presse. Vor allem die Tageszeitungen waren nach wie vor kaum
mit Bildern ausgestattet, wobei insbesondere lokal oder regional entstan-
dene Aufnahmen dort rar blieben. Doch wurde in den Ortsgruppen fall-
weise ausgesprochen viel fotografiert, fanden die Bilder auler im privaten
Zusammenhang ithren Weg in die Schaukisten der Arbeiterquartiere oder
in lokale Ausstellungen.” SchlieBlich wurden die Fotografien ab Mitte der
1950er-Jahre als die DDR-Staatsdoktrin legitimierende ,,Dokumente® der
Arbeiterkultur gesammelt, ab Anfang der 1960er-Jahre zudem als Zeug-
nisse der Vorgeschichte ,,sozialdokumentarischer* Pressefotografie dsthe-
tisch nobilitiert."

Pieschen 1930: Erinnerung und Archiv

Die widerspriichliche Situation der Arbeiterfotografie soll im Folgenden
am Beispiel der Analyse einer Bildpostkarte dargestellt werden, die im
Wahlkampf zur Reichstagswahl am 14. September 1930 im Dresdner Ar-
beitervorort Pieschen entstanden ist (Abb. 1).

Sieben Personen haben sich zu einem nahezu symmetrisch austarierten
Gruppenbild aufgebaut, vier Méinner und drei Frauen. Zwei der Min-
ner zeigen den Zeremonialgru3 des Roten Frontkimpferbunds (RFB),
der rechte trigt dessen Uniform, auch ohne das Verbandsabzeichen der

8 Siehe hierzu Wolfgang Hesse: ,,Dolchstof3 von rechts.” Visuelle Deutungen des Dresdner
SA-Fememotrds von 1932, in: Volkskunde in Sachsen, 22, 2010, S.87-159.

9 So berichtete die Ortsgruppe der industrialisierten Mittelstadt Freital bei Dresden von ih-
ren Erfolgen im Jahr 1930: ihrer Jahresausstellung mit 1.700 Besuchern, einem Vereinswett-
bewerb mit 300 Besuchern, Anfingerkursen mit 80 Teilnehmern, dem Einrichten von zwei
Schaukisten und der Erstellung einer Wandermappe sowie der Jahresproduktion von 1.850
Platten, 5.000 Kopien und 1.628 Vergrof3erungen, siche Ortsgruppenbericht in: Der Arbei-
ter-Fotograf, 1931, H. 2, S.44.

10 Siehe hierzu Sylvia Metz: Geschichts-Bilder. Zum Fotografiebestand des Museums fiir
die Geschichte der Arbeiterbewegung im Stadtgeschichtlichen Museum Leipzig, in: Hesse,
Eroberung, S.365-388; Wolfgang Hesse: Am Rande des Bitterfelder Wegs. Zur Rolle der Ar-
beiterfotografie im Dresdner ,,Museum fiir Photographie® (1956-1969), in: Fotogeschich-
te, 2013, H. 127, S.45-56.
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Abb. 1: Agitation in Dresden-Pieschen, Reichstagswahl 1930. Verso: ,,Neumann Liesel jetzt
Rédiga / Familie Werner, Otto Knofel“. Museen der Stadt Dresden. Stadtmuseum (Bestand
Museum fiir Geschichte der Dresdner Arbeiterbewegung 268/58) SMD Ph 00101/10. Re-
produktion: ISGV Dresden — Unbekannter Fotograf

seit 3. Mai 1929 verbotenen Organisation eine Provokation. Alle Beteilig-
ten sind sich der Aufnahmesituation bewusst, vier von ithnen blicken in die
Kamera: Es ist ein Dokument der Selbstreprisentation politischer Akti-
visten im Modus privater Erinnerungsbilder.

Zumindest bei den Gruppenaufnahmen, die den Weg in die 6ffentlichen
Bildsammlungen gefunden haben, ist der Anteil derjenigen, die die Akteu-
re zusammen mit ihre Gemeinsamkeit begrindenden Schriften oder Bil-
dern in Szenerien vor oder nach Agitpropeinsitzen oder Demonstratio-
nen zeigen, bemerkenswert grof3. In ithnen zeichnen sich sowohl die Do-
minanz dieser Aktionsformen und deren inszenatorische Logik wie auch
das spitere Interesse sowohl der Einlieferer wie der Sammlungen ab, eine
dezidiert ,,politische Kultur und die aktive Teilhabe daran zu dokumen-
tieren (Abb. 2). Zugleich sind dhnlich vielschichtige Zeugnisse selten,

11 Die Dominanz von 224 Aufnahmen aus Zeltlagern und Ausfligen, von 341 Gruppen-
aufnahmen und 498 Aufnahmen von Grof3veranstaltungen im Gesamtbestand der ca. 1.900
im Stadtgeschichtlichen Museum Leipzig erschlossenen Aufnahmen des Museums fir Ge-
schichte der Arbeiterbewegung belegt sowohl die persoénliche Erinnerungsfunktion als auch
die Organisationszentrierung des Sammlungsinteresses; wieweit diese Proportionen repri-
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Abb. 2: Gruppenaufnahme mit Demonstrationstransparent zum Berliner ,,Blutmai® 1929.
Verso: ,,KJVD [Dresden-|Neustadt im Kampf gegen die Reaktion, Mai 1929. 3.v.r. Rudi Ja-
ger/ Kluge, Willy/ Jungmann/ Richter-Berndt, Hilde/ m. Rose Feist™. Museen der Stadt
Dresden. Stadtmuseum (Bestand Museum fiir Geschichte der Dresdner Arbeiterbewegung
145/58) SMD Ph 2012/00236. Reproduktion: ISGV — Unbekannter Fotograf

und auch eine zweite Fotografie, die drei der agierenden Manner aus Ab-
bildung 1 in anderen Posen neben der mit anderem Bildmaterial besttick-
ten Litfasssdule zeigt, belegt in ihrer eher beildufigen Form einen weniger
komplexen Mediengebrauch (Abb. 3)."> Umso mehr ist die Aufnahme ge-
eignet, exemplarisch fiir die Leistungen und Widerspriiche dieser Bildkul-
tur zu stehen. Im bewusst freigehaltenen Zentrum der Gruppe steht eine
offenbar selbst gebaute Agitationssiule auf quadratischem Grundriss, die
mit Papier bespannt und mit Zeitungsfotos beklebt ist. Ihre Anordnung

sentativ fir die tatsichliche Praxis sind, entzieht sich der Beurteilung, Siehe hierzu Metz,
Geschichts-Bilder, bes. Abschnitt ,,Eine statistische Bestandaufnahme*, S.377-379.

12 Auf der Siule und in der Hand des rechts von ihr stehenden Mannes ist die Montage
John Heartfields zur Parole ,,Fir Brot und Freiheit! erkennbar, die im Herbst 1930 auf
einer Sonderausgabe der Arbeiter Illustrierten Zeitung und vermutlich auch als Plakat er-
schienen war. Siche Wieland Herzfelde: John Heartfield. Leben und Werk dargestellt von
seinem Bruder, Dresden 1970, TT1. 142.
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Abb. 3: Wahlagitation in Dresden-Pieschen, Reichstagswahl 1930. Verso: ,,Otto Knofel,
Herbert Knofel, Hans Ullrich®. Museen der Stadt Dresden. Stadtmuseum (Bestand Muse-
um fiir Geschichte der Dresdner Arbeiterbewegung 268/58) SMD Ph 00097/10. Repro-
duktion: ISGV — Unbekannter Fotograf.

als Bildmittelpunkt unterstreicht die Beweiskraft und Attraktion visueller

Information in der Parteipropaganda und Wahlkampfagitation. Dartber

hinaus belegt ihre Beschaffenheit mehrere, fur die 6ffentliche Bildpraxis

bedeutende Aspekte:

- Vorhergegangen ist eine nicht allzu kurze Phase, die dem Sammeln ge-
eigneten Bildmaterials in einem wie auch immer ephemeren Archiv galt.
Gerade als Mittel und Repriasentant einer geordneten Gegenwelt des
anderen Regeln folgenden Bastelns, doch auch als Hort diversester Ma-
terialien mit den Potenzen unendlicher Kombinationsmoglichkeiten,
erscheint das Archiv in diesem Zusammenhang fir die inhaltliche wie
die gestalterische Arbeit unerlasslich.” Es ist als Teil einer ,,Verwissen-
schaftlichung® der politischen Tagesarbeit in einer Anleitung des ZK,
Agitprop, so beschrieben worden: ,,Jede Zeitungsredaktion soll sich ein

13 Zum Fotoarchiv und dessen erinnerungsstrukturierender Bedeutung z. B. Herta Wollf:
Das Denkmialerarchiv Fotografie, in: Dies. (Hrsg.): Paradigma Fotografie. Fotokritik am
Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt/Main 2002, S.349-375.
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kleines, stets aktuelles Archiv halten. [...] Was muf3 das Archiv enthal-
ten? [...] 1. Zellenmaterial [...], 2. Zentrales Material [...] 3. Bildarchiw.
Die gedruckten und abgezogenen Illustrationsvorlagen, die vom Z.K.
herausgegeben werden; aus der ,,R.F. [Rote Fahne]®, ,,A.1.Z., ,,Eulen-
spiegel” und anderen Zeitungen (evtl. russische), die der Zelle zuging-
lich sind, ausgeschnittene Zeichnungen. Zeichnungen und Karrikatu-
ren [sicl], die im Betrieb gesammelt wurden.“"* Claude Lévy-Strauss’
Bemerkungen zur Bricolage eingedenk, lasst sich das als Professionali-
sierungsprozess, als Ersetzen des Bastelns durch das planende Denken,
auch in Bezug auf das Montieren beschreiben."

- Der zweite Aspekt ist die handwerkliche Anfertigung — vermutlich oh-
ne professionelle Anleitung etwa durch Kiinstler aus der Assoziation
Revolutionirer Bildender Kiinstler Deutschland (ASSO), wie sie bei
anderen Gelegenheiten belegt ist'® — in einer der ,,Bastelstuben® der
KPD, die in Wahlkampfzeiten fiir die nahrdumliche Agitation Material
herstellen sollten und fur die immer wieder Anregungen in den Partei-
zeitungen veroffentlicht wurden. Womoglich war tber die private Erin-
nerung hinaus an eine solche Verwendung gedacht (Abb. 4).

- SchlieBlich belegt die Litfasssaule Grunderfahrungen mit der Methode
der Fotomontage, wenn auch diese hier in ihrer basalen Form als das
vermutlich thematisch bestimmte Nebeneinander in einem rasterartig
geordneten Mosaik erscheint.

Die Besttickung der Bildsdule im Zentrum der Pieschener Fotografie ver-

band also zum einen das lokale Handeln mit zentral produziertem Bild-

material, zum anderen gibt sie einen Hinweis auf ein lokales Archiv. Die-
se dialektische Verbindung zentraler, womoglich professioneller oder se-
miprofessioneller Strukturen und Leistungen mit kleinraumiger Aktion
war auch beim Aufbau der VdAFD von Anfang an Teil der Praxis. Schon
das erste ,,Aktionsprogramm der jungen Organisation enthielt nach den
ersten drei Hauptaufgaben Ausbildung, ,kinstlerische Vervollstindigung
des Konnens® und ,,Volksaufklirung im Sinne des proletarischen Klas-

14 ZK Agitprop der KPD: Wegweiser zur Herstellung von Betriebs-, Hauserblock- und
Dorfzeitungen. Berlin, Juli 1931, S.13f. (Archiv Forschungsstelle fiur Zeitgeschichte Ham-
burg; Mitteilung Ursula Bittner und Angelika Vo3-Louis).

15 Siehe hierzu Wolfgang Hesse: ,,Wir wollen montieren®. Fotomontagen als proletarische
Volkskunst, in: Zeitschrift fir Volkskunde, 2010, 2. Bd., S.163-196. Hier auch Ausfihrun-
gen zum Zusammenhang von Archiv und Montage.

16 Siehe Mathias Wagner: Kunst als Waffe. Die ,,Asso® in Dresden, 1930 bis 1933, in: Birgit
Dalbajewa (Hrsg.): Neue Sachlichkeit in Dresden, Dresden 2011, S.130-135.
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Abb. 4: Darstellung einer ,,Bastelstube® der KPD aus: ,,Agitprop trommelt! Zum zweiten
Wahlgang und zum roten Volksentscheid, in: Sichsische Arbeiter-Zeitung, 1.4.1932, S.13,
Ausschnitt. Reproduktion: Stadtarchiv Leipzig

senkampfes durch eine weitverzweigte Bildberichterstattung bereits an
vierter Stelle den Aufbau eines Archivs fiir Lehrzwecke fest. Es sollte vom
Reichsbildwart betreut werden und auller der Versorgung der (Partei-)
Presse fiir die aktuelle Berichterstattung Material fir das Vereinsorgan so-
wie fiir ,,Lichtbildvortragsserien®, den Aufbau einer ,,Lichtbildreichszent-
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rale® und fiir Ausstellungen bereitstellen.'” Drei Jahre spater kam noch die
Herstellung von ,,Wandermappen hinzu." Dem entsprachen die Bemt-
hungen an der Basis. So hatte man beispielsweise in der sehr aktiven Orts-
gruppe Freital die Ablieferung einer Pflichtaufnahme im Monat an das
Vereinsarchiv beschlossen’ und dort neben dem 1. und 2. Votsitzenden,
dem 1. und 2. Kassierer, dem 1. und 2. Schriftfihrer und drei Technischen
Leitern auch die Position eines Archivwarts eingerichtet.”

Sollten durch Austausch sowohl die interne Ausbildung wie auch die ex-
terne Wirksamkeit der Ortsgruppen und der Organisation auf Reichsebe-
ne effizienter gestaltet werden, so entstand damit zugleich ein Fundus von
Bildern, die unabhingig von ihrer Entstehungszeit und Lokalisierung fur
die Deutung der politischen Lage stehen konnten. Sie 16sten sich damit
von einem unmittelbares Geschehen ,,dokumentierenden Gestus ab, er-
weiterten diesen um variabel kombinierbare ,,Symbolbilder* wesentlicher
Sachverhalte.

Solcher Austausch machte nicht zuletzt das Medium ,,Ausstellung® sei-
nerseits als Montage kenntlich (und verband es en passant auch mit dem
Film), ganz so wie es der Kunstkritiker der ,,Roten Fahne®, Durus (d. i.
Alfréd Kemény) in seiner Rezension der Berliner Reichsausstellung der
VdAFD 1931 skizzierte: ,,Die ganze Ausstellung wirkt wie ein fortlaufen-
der, knapp beschrifteter, von Anfang bis Ende spannender bildlicher Wirk-
lichkeitsbericht. Ein hertliches Bilderbuch des Kampfes zwischen Revolu-
tion und Reaktion in Deutschland. Eine in die einzelnen Fotobestandtei-
le zerlegte Fotomontage mit starken filmischen Spannungselementen. Es
werden da nicht nur Einzelausschnitte der Wirklichkeit ibermittelt. Die
in Einzelteile zerlegte Wirklichkeit wird in wesentlichen Beziechungen und
Gegensitzen, in threr sozialen Bewegtheit widerspiegelt. Es ist kaum et-
was von undialektischer Starrheit tibriggeblieben. Dies pflegt man als ,di-
alektische Montage* zu bezeichnen.*?!

17 Aktionsprogramm der Vereinigung der Arbeiter-Fotografen Deutschlands, in: Der Ar-
beiter-Fotograf, 1926/1927, H. 9, S.20. Die Ortsgruppe Leipzig berichtete z. B. 1932, sie
habe ihre besten Bilder an das Reichsbildarchiv gesandt, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1932,
H. 3, S.68.

18 Siehe Aktionsprogramm der Vereinigung der Arbeiter-Fotografen Deutschlands, in: Der
Arbeiter-Fotograf, 1930, H. 3, S.50.

19 Siehe Ortsgruppenbericht Freital, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1930, H. 7, S.172.

20 Siehe Ortsgruppenbericht Freital, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1931, H. 2, S.44.

21 Durus: Reichs-Ausstellung 1931, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1931, H. 11, S.279-281, hier
S.280.
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So wurde vielfach und in vielfiltigen Formen eine ,,neue Kunst der Stra-
3e realisiert — sei es im Schaukasten, bei der Herstellung von Fotomon-
tagen, Agitpropmitteln wie dem hier vorgestellten oder bei der konzep-
tionellen und handwerklichen Vorbereitung von Ausstellungen. Diese
Darstellungsformen bedurften nicht des arbeitsteiligen und hierarchisch
kontrollierten Apparats der Zeitschriften und wurden nicht wie die dort
zusammengestellten Bild-Text-Reportagen intensiv politisch und medien-
theoretisch diskutiert.??

Offentlich privat

Bereits das Bildzentrum ,,Litfasssidule® in Abbildung 1 weist aus einem
rein privaten Erinnerungszusammenhang hinaus in die Offentlichkeit der
Medienpolitik, bettet umgekehrt das Private in das Offentliche ein. Das
Bild bricht damit die Hermetik nicht durchdringbarer subjektiver Befind-
lichkeit von Knipserfotografien auf, die gleichwohl in der riickseitigen Be-
schriftung ihre Spuren hinterlassen hat: ,,Neumann Liesel jetzt Rodiga,
Familie Werner, Otto Kné6fel®. Zugleich aber gehort die Fotografie auf-
grund von Thema und Form zu der Gberwiltigenden Zahl all jener Bilder,
die nach einem Diktum des AIZ-Bildredakteurs Hermann Leupold nur
tir die ,,Schreckenskammer® der Zeitung geeignet schienen — die Rubrik
,»Aus der Arbeiterbewegung®. Hier wurden solche in ihrer Grundstruk-
tur immergleichen Szenen von Gruppen oder Aufmirschen zu Tableaus
zusammengefasst, um die Allgegenwart der Partei zu demonstrieren und
die Leser-Blatt-Bindung zu stirken (Abb. 5).* Denn gesucht wurde ande-
res, ,,soziale Reportagen®, eindriickliche ,,Dokumente® der Auseinander-
setzung mit der Polizei, ,, Tendenzbilder in der Bildsprache der (birger-
lichen) Pressefotografie, denen agitatorisch wirksame Beweiskraft zuge-

22 Siehe hierzu v. a. Heinz Luedecke: Bild-Wort-Montage. Ein Vorschlag zur Zusammen-
arbeit von Fotografen und Schriftstellern, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1931, H. 9, S§.211-213;
zu den widerspriichlichen Diskussionen iiber die Fotomontage siche Hesse, ,,Wir wollen
montieren®; zum Begriff und zur Praxis der Reportage siche Herbert Hofreither: Arbei-
terfotografie als ,,Soziale Waffe®. Zur fototheoretischen Diskussion der inhaltlichen Aufga-
ben und Motive sowie des formalen Genres der ,,Foto-Reportage® in der Zeitschrift ,,Der
Arbeiter-Fotograf™ in der Weimarer Republik von 1926-1932, Diss. Wien 1990, bes. Kap.
3.3.3. ,,Der ,Reportage‘-Begriff in Der Arbeiter-Fotograt™, S.481-487, und 3.3.3.3. ,,Die
Bild-Serie®, S.499-505.

23 Siehe Hermann Leupold: Das Bild — eine Waffe im Klassenkampf, in: Der Arbeiter-Fo-
tograf, 1931, H. 11, 8§.271-275.
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sprochen wurde (Abb. 6). Jene ging in dieser Logik solchen Erinnerungs-
aufnahmen schon allein deshalb ab, als sich ihre Akteure mit dem Blick in
die Kamera selbst- und medienbewusst zeigten und sich nicht ohne sicht-
bare Wahrnehmung der Aufnahmesituation ,,objektiv* bei wichtigen Ver-
richtungen von Arbeit, Alltag oder gar Aktionen des Klassenkampfs ab-
lichten lieB3en.

AUS DER _ARBEITERBEWEGUNG

Abb. 5: Verschiedene Fotografen: Sammelbild der Rubrik ,,Aus der Arbeiterbewegung“, in
Arbeiter Hlustrierte Zeitung, 1932, H. 11, S.259. Reproduktion: ISGVa
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3 4 DER ARBEITER-FOTOGRAF Seite 13

Abb. 6: Verschiedene Fotografen: ,,Dokumente zum 1. Mai®, in: Der Arbeiter-Fotograf,
1929, H. 7, S.133. Reproduktion: Deutsche Nationalbibliothek Leipzig
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Die Bedeutung solcher Erinnerungsbilder proletarischen Alltags steht al-
so im umgekehrten Verhaltnis zu threr Wertschitzung durch die anleiten-
den Funktionire.” Der intendierte kollektive Lernprozess, der den priva-
ten Bildraum in einen 6ffentlichen Uiberfithren wollte, stiel3 auch auf die-
sem Feld auf jenen, die Arbeiterbewegung insgesamt durchziehenden Wi-
derspruch des ,,spontanen® zum ,,organisierten” Arbeiterbewusstsein.”
Das in der vorliegenden Aufnahme sichtbar werdende Medienbewusst-
sein gehorte nicht zu den als zentral fur das Konzept der KPD erachteten
Faktoren des weitgehend in Kategorien des Militarischen gedachten Klas-
senkampfs, kongruierte nicht zuletzt mit einer Entmachtigung der ,,Ba-
sis“. Im Vordergrund stand fur die Aktivisten und Funktionare ein Lehr-
auftrag: ,,Denn die Arbeiterklasse hatte sich zwar eine eigene Klassen-
ideologie geschaffen, aber der einzelne war noch sehr der burgerlichen
Gedankenwelt verhaftet. Und selbst wenn er in den grossen politischen
Fragen schon klar sah [...], mit der Kamera kam er tiber Erinnerungsbild-
chen kaum hinaus. Die neue sozialistische Gedankenwelt mit der Kame-
ra in die Wirklichkeit umzusetzen, das war ein Problem.“* Die gefordet-
te Abstraktionsleistung stand offenbar im Widerspruch zum lebenswelt-
lich gegriindeten Habitus der Akteure mit dessen Dominanz ethischer vor
formalen Bewertungen von Bildern.”

Theatralitit und Inszenierung

Doch ist der Pieschener Aufnahme noch in anderen Hinsichten visuel-
les Denken eingeschrieben. Zunichst entspricht der Aufbau der Grup-
pe mit threm flachen und nach hinten nahezu abgeschlossenen Bithnen-
raum, threr statischen und trotz Korperdrehungen im Wesentlichen fron-

24 Programmatisch dazu Edwin Hoernle: Das Auge des Arbeiters, in: Der Arbeiter-Foto-
graf, 1930, H. 7, S.151-154.

25 Siehe hierzu Rudolf Stumberger: Klassen-Bilder. Sozialdokumentarische Fotografie, 2
Bde., Konstanz 2007 und 2010.

26 Erich Rinka: Arbeiterfotografen — was sie waten, was sie wollten. Manuskript (1966/67),
in: Technische Sammlungen Dresden, Schriftgutsammlung Inv. Nr. 13/2004, Bl. 9-22, hier
Bl. 10. Der folgende Passus ist weitgehend entnommen Wolfgang Hesse: Korper und Zei-
chen. Arbeiterfotografien aus Dohna, Heidenau und Johanngeorgenstadt 1932/33 (Bau-
steine aus dem Institut fiir Sachsische Geschichte und Volkskunde, 24), Dresden 2013; dort
auch ausfithrliche Erérterung des Offentlichen im Privaten und der Modi der proletari-
schen Amateurfotografie.

27 Siehe Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede, Frankfurt/Main "1994, bes. S.277-286.
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Abb. 7: Die Rote Fahne vom 27. Mai 1928 mit John Heartfields Titelmontage ,,Klassen-
kampf gegen Reaktion! Rot Front im roten Berlin!®, nach: Eckhard Siepmann: Montage:
John Heartfield. Vom Club Dada zur Arbeiter-Illustrierten Zeitung, Berlin 1977, S.121. Re-

produktion: ISGV
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talen Anordnung den lingst eingetibten und verinnerlichten Konventio-
nen atelierfotografischer Aufstellungsgewohnheiten.” Alle Beteiligten, die
sichtbaren wie die unsichtbaren, folgten dem ,,Verstindigungsspiel*: der
Fotograf, die sich ihm Prasentierenden und méglicherweise weitere Zu-
schauer.”” Aber dartber hinaus sind — sichtbare — Korperhaltungen und —
rekonstruierbare — Mentalititen prigend, die sich aus anderen Traditionen
speisten. Der Gestus der beiden nahezu symmetrisch stehenden Manner
links und rechts der Sdule lddt die Gruppe bedeutungsvoll zum gelebten
Programmbild der Weltrevolution auf. Der Gruf3 des REFB, den beide zei-
gen, war seit Mitte der 1920er-Jahre zu deren Zeichen geworden und hat-
te durch die Designetleistung John Heartfields Form bekommen.” Dem
entsprechend stehen die beiden als einzige Personen des Arrangements
frontal zum Betrachter der Szene und parallel zur Aufnahmeebene der
Kamera. Sie verhalten sich also heraldisch nicht nur mit ihrer Geste in der
raumlichen Aktion, sondern mit dem ganzen Korper in Bezug auf die Fla-
che des Bildes: Ihnen ist die Organisation in den Leib gefahren. Sie orien-
tieren sich hierin zum einen an pathetischen Mustern von bildgewordener
Korpetlichkeit, wie sie wiederum Heartfield formuliert hatte (wenn auch
die beiden Manner hier aufgrund ihres Ortes wie auch die Fotografie auf-
grund des Kamerastandpunkts die tiberhohende Untersicht nicht erzeu-
gen konnten) (Abb. 7).

Zum anderen wird es nicht zu weit gehen, zu sagen, dass sie sich mit ih-
rer Selbst-Darstellung in der Emblematik des RFB und der sichtbar verin-
nerlichten Figuration des ,,Kidmpfers* bewusst dialektisch authoben, die —
etwa in Masseninszenierungen mit dem Partei- und ehemaligen RFB-Vor-

28 Siche hierzu die vielfiltigen Beispiele bei Paul Hugger/Richard Wolf: Wir sind jemand.
Gruppenfotografien von 1870 bis 1945, Bern 2012.

29 A.V.B.: Zustandsfotografie, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1931, H. 9, S.224; siche hierzu
Matthias Weiss: Was ist ,,inszenierte Fotografie*? Eine Begriffsbestimmung, in: Lars Blunck
(Hrsg,): Die fotografische Wirklichkeit. Inszenierung — Fiktion — Narration, Bielefeld 2010,
S.37-52.

30 Zu den Korperzeichen und medialen Verwandlungen des RFB-Grufles und des Hand-
zeichens des Reichsbanners Schwarz-Rot-Gold der SPD siche Gerhard Paul: Krieg der
Symbole. Formen und Inhalte des symbolpublizistischen Biirgerkriegs 1932, in: Diethart
Kerbs/Henrick Stahr (Hrsg,): Berlin 1932. Das letzte Jahr der Weimarer Republik. Politik,
Symbole, Medien, Berlin 1992, S.27-55; zum RIFB siche Carsten Voigt: Kampfbiinde der
Arbeiterbewegung. Das Reichsbanner Schwarz-Rot-Gold und der Rote Frontkampferbund
in Sachsen 1924-1933, Koln-Weimar-Wien 2009, zur ambivalenten Haltung der KPD zum
militdrischen Gestus des REB bes. Kap. VII Reichsbanner, REFB und die politische Kultur
der Weimarer Republik, S.259-360.
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Fahne
der Ortsgruppe Hohenstein-Ernstthal
des Roten Frontkdmpferbundes

25, Januar 1925 eine Bannerweihe statt,
die von etwa 1200 Personen besucht war.
Aus Chemnitz (heute Karl-Marx-Stadt)
waren 40 Rote Frontkdmpfer in Uniform
anwesend. Auf der Biihne nahmen

vier Rote Frontkimpfer

und eine Frau Aufstellung;

letztere hielt ein Banner, welches

die Frauen des Roten Frauen- und
Madchenbundes gestiftet hatten,

und ibergab dieses dem RFB mit den
Worten: ,Die Fahne mége ein Symbol
fiir das Proletariat sein!’ *

Uber die Zeit des Faschismus gerettet,
wurde die Fahne spater im Museum

der Stadt Hohenstein-Ernstthal und

in der Ernst-Schneller-Cedenkstitte

in Lichtenstein gezeigt.

ie Ortsgruppe 1976 iibergab die Kreisleitung
D Hohenstein-Ernstthal des RFB Hohenstein-Ernstthal der SED

wurde 1924 gegriindet. die Fahne dem Armeemuseum der DDR.
1925 erhielt sie ihre Fahne,

. Die © Hohenstein-Ernsithal
Dazu wird berichtet: :Iu: RFﬁrﬁpﬂLr Fohne bei der

.In Hohenstein-Ernstthal fand am 24. und Demonstration am 1, Mal 1925

Abb. 8: Fahne der Ortsgruppe Hohenstein-Ernstthal des Roten Frontkdimpferbundes mit
Fotografie einer Demonstration am 1. Mai 1925 und der Ubetlieferungsgeschichte der Fah-
ne, in: Armeemuseum der DDR (Hrsg,): Fahnen. Sachzeugen revolutionarer Militirge-

schichte, Dresden 1978, S.26. Reproduktion: ISGV
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sitzenden Ernst Thalmann — re-
al erlebbar werden mochte (Abb.
8, Abb. 9).

Andererseits — und zunichst im
Widerspruch hierzu—istdie Sze-
nerie von wenig martialischem,
freundlich-zivilem Einverstind-
nis der Akteurinnen und Akteu-
re untereinander geprigt. Priva-
tes und Politisches sind somit
untrennbar amalgamiert — und
das nicht allein in den lesbaren
Spuren des Handelns als der in-
dexikalischen Ebene des Bildes,
sondern gerade auch in des-
sen ikonischer Dimension mit
thren vielfiltigen Beztigen zu
durchaus heterogenen, hier je-
doch zusammengefihrten Bild-
welten. Denn ist es offenkun-
Abb. 9: Kurt Burghardt: Der KPD-Vorsitzende dig: Die Akteure ,,denken sich
Ernst Thilmann und der sichsische Parteivor-  im Voraus als Bild“, wie Roland

sitzende Fritz Selbmann bei der Eroffnung der  Barthes diesen komplexen /-
Wahlkundgebung vom 19. Juli 1932 in der Rad-
rennbahn Dresden-Reick, Deutsche Fotothek
Film 212881_07

sammenhang von Korper- und
Bildhandeln vor der Folie ein-
getibter Medienerfahrung be-
schrieben hat — und es mag sein, dass die fréhliche Stimmung der Mienen
und das Hin und Her des Austauschs gerade der Frauen just jenen Auf-
tihrungscharakter kommentiert und das Martialische der Emblematik mit
freundlicher Ironie in einen zivileren Alltag integriert.”

Diese doppelte Haltung — die physische Selbstprasentation und die Anti-
zipation von deren Erscheinung als nachtraglich durch die Akteure selbst
und durch andere zu betrachtender Inszenierung — verbindet Aktion wie
Bild mit den theatralen Praxen innerhalb der Arbeiterbewegung.®* Hierzu
zdhlen nicht nur Theaterauffiihrungen oder Rezitationen, sondern auch

31 Siche Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Frankfurt/
Main 2007.

32 Siehe hierzu ausfuhtlich Matthias Warstat: Theatrale Gemeinschaften. Zur Festkultur der
Arbeiterbewegung 1918-33 (Theatralitit, 9), Ttubingen-Basel 2005.
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Abb. 10: SchluBapotheose eines Massenchores [?]. Verso ,,KJVD mit Jungfront, Annen-
sile 1927 (?). 1. Reihe 2. v. 1., A. Hamann, 3. Reihe 1. v. . A. Wustmann, letzte Reihe Ot-
to Hempel®. Museen der Stadt Dresden. Stadtmuseum (Bestand Museum fiir Geschich-
te der Dresdner Arbeiterbewegung) SMD Ph 2012/00170. Reproduktion: ISGV — Unbe-
kannter Fotograf

bewegte Aufziige aller GroB3e und Art. Deren Argument lag vor allem im
offentlichen Auftreten quasi militirischer Formationen und ihrer Ausdeu-
tung durch Rufe, Gesinge und Bilder, insbesondere jedoch mit Schriftpa-
rolen und begleitender Flugblattverteilung bzw. Zeitschriftenverkauf.” Im
Alltagswissen waren diese Handlungsebenen — auch mit ihren ikonogra-
fisch fixierbaren Elementen — bereits in den gezeichneten bzw. gedruckten
Allegorien des 19. Jahrhunderts, die realistische und symbolische Elemen-
te zu Wandschmuck oder Zeitungsillustration verbunden hatten, zusam-
mengefihrt worden. Insbesondere jedoch von den bis weit in die 1920er-
Jahre hinein getibten Aufstellungen Lebender Bilder diirfte diese Bezie-
hung zwischen physischer Aktion und moralisierend-politischem Bildden-
ken geprigt worden sein.’* Die stilistische Bandbreite und der suggerierte

33 Im Unterschied hierzu marschierte die SA der NSDAP grundsitzlich ohne Schrifttrans-
parente und verteilte nur ausnahmsweise, etwa bei der Landagitation, Flugzettel.
34 Siehe zum folgenden Abschnitt ausfithrlicher Hesse, Korper.
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Realitatsgrad dieser Inszenierungen (zu denen nicht zuletzt die Erfahrun-
gen mit Filmvorstellungen hinzukamen) waren grof3. Doch ist ihnen sym-
bolische Uberhéhung gemeinsam: ,,Das Schlufbild soll eine Apotheose
auf den endgtltigen Sieg der Arbeiterklasse sein. Zur Symbolisierung ste-
hen etwas erhoht der Industriearbeiter, der Landarbeiter, der Beamte, der
Angestellte [...] und reichen sich die Hande. [...] Politisch linksgerichtete
Theatergruppen kénnen als Abschlul3 des Ganzen im Hintergrund noch
einen riesigen, aus Pappe gefertigten Sowjetstern aufstellen®.” (Abb. 10)
Insofern stellt die Situation des Pieschener Bildes ein hoch komplexes,
(wenn auch statisches) Gegensttick zu den ,,Kampfbildern* dar, die es so
selten gab. Seine ausgestellte Inszeniertheit tat ein Ubriges, um die Kluft
zwischen den Kulturen innerhalb der Partei untiberbriickbar zu machen.
Gleichwohl verbinden sich die Visualitit der Agitationsmittel und die Pra-
sentation der Akteure als Bild im vollen Bewusstsein medialer Ubetliefe-
rung des Moments. Die Fotografie ist Beleg eines montierenden Denkens
von Korperlichkeit, Schriftlichkeit und Bildlichkeit, in welchem sich die
visuelle Moderne in proletarischer Lebenswelt realisiert. Im vollen subjek-
tiven Bewusstsein der Akteure, objektiv auf der Seite des Fortschritts zu
stehen, und insofern politisch, entsprach sie gleichwohl nicht einem mili-
tant-aktionistischen Konzept des Klassenkampfs wie dem, von dem Ed-
win Hoernle als der ,,gefdhrlichen Freiheit in den Schiitzengriben der Re-
volution® geschrieben hatte.”

., Realmontage versus ,,Dokument

Doch enthilt unsere Aufnahme auch ein Gegenbild zu dieser vorgebli-
chen ,,Privatheit und zur Verdammung moderner Bildsprachen, wie sie
seit 1928/29 in Anpassung an die erneut linksradikale Militanz der KPD
in der ,,Dritten Periode® und die sie begleitenden Vorgaben der sowjeti-
schen Kulturpolitik an Boden gewann.’” Es ist das Titelblatt der KPD-

35 ,,Das Ziel“ des siebenteiligen Programms von Walter Troppenz: Unser Weg zum Ziel.
Sieben lebende Bilder in melodramatischer Bearbeitung mit begleitendem Text (Soziale Le-
bende Bilder, Nr. 6), Leipzig (1926). S.13.

36 Edwin Hoernle: Der Mensch vor deinem Auge, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1930, H. 11,
S.251-253, hier S.252f.

37 Zur ,Dritten Periode® und dem ,,eingreifenden Fotografieren® siche Wolfgang Hesse:
Beweismittel und Geschichtspolitik. Zu den Leica-Aufnahmen des Leipziger Arbeiterfoto-
grafen Fritz Béhlemann (1892—-1978), in: Neues Archiv fiir sichsische Geschichte, 82, 2011,
S.109-158; zur Stalinisierung der Fotografiepolitik sieche Ursula Schlude: ,,Es wire uns pein-
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Zeitschrift ,,Die Kampferin®,® die die rechts stehende Frau demonstrativ
vor sich hilt und damit neben der KPD-Tageszeitung ,,Arbeiterstimme® in
der Hand des rechten RFB-Kidmpfers der Gesamtsituation ein weiteres Ele-
ment hinzuftigt — und dieses geschlechter- wie bildpolitisch in den proletari-
schen Alltag, dessen Repra-
sentations- und Bildstrategi-
en integriert (Abb. 11).

Die Gestaltung des Titelblatts
der ,Kimpferin® stammt
von dem am Dessauer Bau-
haus ausgebildeten Grafiker
Max Gebhard. Sie basiert auf
einer vermutlich durch die

Bﬂdagentur Unionfoto ver-  Abb. 11: Ausschnitt aus Abb. 1: Agitation in Dresden-
triebenen Aufnahme des rus-  Pieschen, Reichstagswahl 1930. Museen der Stadt Dres-
den. Stadtmuseum (Bestand Museum fiir Geschich-
te der Dresdner Arbeiterbewegung 268/58) SMD Ph
00101/10. Reproduktion: ISGV Dresden

sischen Fotografen Dimitrij
Debabow, die in konstrukti-
vistischer Untersicht rauchen-
de Fabrikschlote hinter der Dampfwolke einer Signalpfeife zeigt und in ,,Der
Atrbeiter-Fotograf*“ zweimal als vorbildlich veroffenticht wurde (Abb. 12).” Vor
dieses Motiv montierte Gebhard eine Frau im Atbeitskittel, den linken Arm
nach oben gestreckt, die Hand zur Faust geballt, aufgenommen in einer der Per-
spektivitit des Schornsteins angepassten starken Untersicht (Abb. 13).

In einer nachgerade klassischen Formulierung der asthetischen Avantgarde ver-
bunden, nutzt die Montage diese Darstellungsweise fiir eine pathetisch-trium-

lich, schlechte Fotos zu schicken.* Die Austauschbeziehungen zwischen deutschen und so-
wietischen Arbeiterfotografen 1926 bis 1933, in: Hesse, Eroberung, S.113-158.

38 Die Kimpferin. Organ fur die Gesamtinteressen der arbeitenden Frauen, 1930, H.
13/14. Zum folgenden siche Korinna Lotz: ,,foto-bauhiuslet, werdet arbeiter-fotografen!
Fotografie am Bauhaus zwischen Avantgarde und Agitation. Ein Werkstattbericht, in: Foto-
geschichte, 2013, H. 127, S8.31-44.

39 Der Arbeiter-Fotograf, 1929, H. 3, S.49, und Der Arbeiter-Fotograf, 1932, H. 5, S.103.
Dimitrij Debabow war einer derjenigen sowjetischen Fotografen, die 1924 aus dem Ama-
teur- in den Berufsstatus gewechselt hatten (was den Lesern von ,,Der Arbeiter-Fotograf™
vorenthalten wurde): ,,[...] der vormalige Lokomotivfihrer Dimitrij Debabow assistierte in
diesem Jahr Sergeij Eisenstein bei den Dreharbeiten zum Film ,Streik®, bevor er sich fiir die
Arbeit eines Fotojournalisten entschloss.” Bodo von Dewitz zur Ausstellung ,,Politische
Bilder — Sowjetische Fotografien 1918-1941/die Sammlung Daniela Mrizkowa* (Museum
Ludwig Kéln, 23.10.2009-31.1.2010), nach: www.museenkoeln.de/homepage/bild-det-wo-
che.asp?bdw=2009_47 (Aufruf 7.1.2013).
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DERARBEITER. FOTOGRAF

DER WERT VON FILTERN MIT
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Abb. 12: D[imitrij]. Debabow: ,,Arbeitsbeginn®, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1929, H. 3, S.49.
Reproduktion: Museen der Stadt Dresden. Technische Sammlungen, Bibliothek

phalistische Geste, der sich der Betrachter gewissermal3en nur wie einem
hoch gesockelten Siegesdenkmal der antizipierten Revolution nihern kann.
Zugleich entspricht die gekippte Anordnung denjenigen asthetischen Posi-
tionen, die die Experimente des Neuen Sehens nur dann fir die Arbeiter-
fotografie zulassen wollten, wenn die Auf- und Untersichten durch entspre-
chende natiirliche Standorte legitimiert wiren. Aulerhalb solcher Alltags-
perspektiven galt dem freien Experiment schon frith der Vorwurf des For-
malismus, ohne dass dieser Begriff gebraucht wurde.”

Dass es sich aber nicht allein um eine fotografische Inszenierung und ei-
ne montierte, somit fiktionale Szenerie, sondern dartiber hinaus im sachli-
chen Bestand der Aufnahme um den Rollenwechsel einer Bauhausstuden-
tin zur klassenbewussten Proletarierin handelt, ist ein umso klareres In-
diz fur die Ablésung ,,sozialdokumentarischen® Fotografierens zugunsten
einer symbolischen Bildproduktion.*’ Obwohl in den programmatischen

40 Siehe hierzu Wolfgang Hesse: Schornsteinkrieg. Zu einem Motiv der Arbeiterfotografie,

in: Volkskunde in Sachsen, 17, 2005, S.97-118.

41 Bei der Frau soll es sich — nach einem Brief von Tuti Schlemmer an Max Gebhard — um
die ehemalige Bauhaus-Studentin Bella Ullmann (Monica Broner-Ullmann) handeln, siche

hierzu Lorz, foto-bauhauslet.
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bAYXAY3 AECCAY
1928 —1930

DIE KAMPEERIN

ORGAN DER aeunnmsssm DER MeEmznnEﬂ FRAVEN

BOKC

WAHLT KOMMUNISTEN il {“’;Hf"l'

Abb. 13: Umschlag des Katalogs zur Ausstellung ,,Bauhaus Dessau 1928 — 1930 1931 in
Moskau mit der Montage von Max Gebhard fur ,,Die Kampferin®, 1930, H. 13/14. Bau-
haus-Archiv Berlin, Objekt ID 70213
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AuBerungen zum Realititsverhiltnis der Arbeiterfotografie nach wie vor
und immer wieder der Begriff des ,,Dokuments® im Vordergrund stand
und sich aus der unverstellten Wiedergabe der Wirklichkeit aus der Klas-
senperspektive ihre agitatorische Wirksamkeit herleiten sollte, ist der wi-
derspriichliche Zusammenhang zwischen einer einfachen Abbildung und
einer ikonischen Konstruktion nicht so eindeutig. Der ,,Realismus® der
Fotografien wurde differenzierter diskutiert — und vor allem: praktiziert.
Schon frithe Anleitungen fiir Arbeitsauftnahmen hatten beispielsweise
verlangt, den Blick der Dargestellten in die Kamera zu vermeiden — und
daher vorgeschlagen, das Nichtinszenieren zu inszenieren. Zunachst wa-
re das Selbstdarstellungsbedtrfnis der Akteure zu befriedigen, um danach
die ,,richtige® Aufnahme zu erhalten: ,,Fin gutes Bild von der Arbeit wi-
re leicht zu machen gewesen, wenn man die Arbeiter unbemerkt wihrend
des Transportes in der Anspannung aufgenommen hitte [...] Vorher hatte
das vorliegende Bild ruhig gemacht werden kénnen, um die Aufmerksam-
keit und den Wunsch nach dem ,Fotografiertwerden® zu beruhigen.**
Solche gezielt herbeigefiihrte Aufspaltung einer realen Situation in das
Korper- und das Bildhandeln (und deren gleichzeitige Kaschierung) ist
bei systematischer Betrachtung nicht nur pragmatisch begriindet oder tri-
vial zu nennen. Sie ist Indiz eines Denkens tiber Fotografie, das die Bild-
lichkeit als den Kern der Arbeit betrachtete und dabei (méglichst unsicht-
bare) Inszenierungen, jedoch fallweise sogar fiktional erzeugte ,,Rekon-
struktionen® nicht fotografierter oder fotografierbarer Situationen nicht
scheute.” Von derart bildorientiertem und montierendem Denken ist — in
einer ,,offenen® Form — das Pieschener Bild geprigt. Zugleich verschmilzt
es seine Bestandteile nicht in einer homogenen Szenerie, sondern fuhrt
sie gewissermalen gestisch vor. Es mag den Beteiligten bewusst gewesen
sein, dass ihre (Selbst-)Prasentation fiir eine Verbreitung tiber thren enge-
ren Umkreis hinaus als ungeeignet angesehen werden wiirde. Die in den
Zeitschriften veroffentlichten Aufnahmen gaben einen hinreichend deut-
lichen Eindruck von den dort verlangten Modi.*

Aber auch zu diesen gehorten Fiktionalisierungen, wenn sie sich auch
raumlich wie zeitlich homogenen Alltagssituationen annaherten. Sie sollen

42 Bilderkritik: G. We., Sommerfeld, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1926/1927, H. 4, S.11.

43 Siehe hierzu v. a. Walter Nettelbeck: Der 14. September, in: Der Arbeiter-Fotograf, 1930,
H. 9, S.205; der dort propagierte Gedanke der ,,Rekonstruktion® anders nicht zu zeigender
Sachverhalte ist entwickelt dargestellt in Hesse, Dolchstof3.

44 Zur Modusfrage in der polystilistischen Knipserfotografie siche Hesse, Korper.
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deshalb  versuchsweise
als ,,Realmontagen® be-
zeichnet sein (Abb. 14).*
,Realmontagen® greifen
vielfach die hier benann-
ten Elemente auf: thea-
trale Prisentation sozi-
alen Handelns, medien-
bewusste Inszenierung
symbolischer  Situatio-
nen, durch Schrift kom-
mentierte Programmatik.
Hierdurch wurden Situ-
ationen darstellbar, die
sich aus realen Praxen
herleiteten, diese jedoch
im  (presse-)politischen
Bedeutungsfeld kontex-
tualisierten. Doch sind
sie in dieser weit getrie-
benen Form wohl eher r
ungewéhnlich. Inder Re- Abb. 14: Kurt Beck: Schlifer unter dem Leninportrat
gel wurden als Halbzeug und mit der ,,Arbeiter Illustrierten Zeitung® vom 2. No-

vember 1927 zum mitteldeutschen Braunkohlenstreik.
Deutsche Fotothek df_beckr_0000002_069

eingesandte Bilder mit
ihren sowohl ,,dokumen
tarischen wie ,,symboli-
schen® Beziigen in der Montage zum Seitenlayout zusammen mit dem
deutenden Text zur Reportage entwickelt. Auch diese Erzahlform steht
tir die Aufhebung der unterschiedlichen Realititsgrade des verwendeten
Rohmaterials in einer rein visuellen Argumentation — und hebt hierdurch
letztlich auch den Widerspruch zu Bildern wie der Pieschener Erinne-
rungsaufnahme auf (Abb. 15).

In diesem Sinne sind Amateuraufnahmen wie die hier diskutierte bet al-
lem ihnen eingeschriebenem ,,Privatem® eigensinnige Hervorbringungen
in neuen Produktions- und Reprisentationsformen unterhalb der Appa-
rate. Das entsprach ganz dem Ansatz Minzenbergs, dem es um die Ent-

45 Es wird nicht zu weit gehen, an Johannes R. Bechers Gedicht ,,Er rihrte an den Schlaf
der Welt / Mit Worten, die Blitze waren [...] zu denken, dessen erste Fassung zum vierten
Todestag Lenins am 21.1.1928 im Feuilleton der ,,Roten Fahne* erschienen war.
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Abb. 15: Kurt Beck: Reproduktion der Kinder-AIZ mit der Reportage ,,Kinder im Schul-
streik® 1932 mit Aufnahmen u.a. von Kurt Beck, 1970er-Jahre. Deutsche Fotothek df_beck-
r02_0000077
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wicklung einer neuen Produktionsweise und neuer Ikonografien ging —
ahnlich dem, was etwa Bert Brecht in seiner Skizze zur Radiotheorie
(1932)* oder Walter Benjamin in seinem Vortrag ,,Der Autor als Produ-
zent™ (1934)*" als nicht-reformistische Entwiirfe einer konkreten Utopie
skizziert haben. Doch machte erst die antistalinistische Kritik die Dispro-
portionen zwischen Basis- und Funktionérsperspektive zum Programm:
,Der Arbeiterfotograt ist ja nicht deswegen entstanden, um der AIZ Bil-
der zu vermitteln, sondern weil es eine menschlich interessante und ei-
ne proletarisch-klassenkampferisch wichtige Tatigkeit ist, zu fotografie-
ren. [...] Es gab wohl Gberhaupt kein Lebensgebiet, das — wenn es tuber-
haupt materiell fir die Arbeiter in Frage kam — nicht in eigenen Klassen-
organisationen seinen Ausdruck fand. [...] Zu diesen Bereichen hatte die
AlIZ sich immer bemiiht, neue Kontakte zu finden und die in diesen pro-
letarischen Massenorganisationen zusammengefal3ten Arbeiter waren in-
teressiert, Uber ihre Bereiche und Interessen in der AIZ etwas veroffent-
licht zu finden. Sie waren interessiert daran, in der AIZ eine Zeitung zu
finden, die ihre Titigkeit wiirdigte und bekanntmachte.“* Somit steht der
Funktionarsperspektive eine durchweg komplexere Praxis gegentiber: Sie
deutete das eigene Leben mit seinen vielfaltigen Beziigen selbstbewusst
als exemplarisches.

46 Siehe hierzu Manfred Seifert: Die Eroberung der (beobachtenden) Maschinen. Zur Ar-
beiterfotografie der Weimarer Republik im Spannungsfeld proletarischen Alltags, 6ffentli-
cher Bildproduktion und kommunistischer Programmatik, in: Hesse, Eroberung, S.15-30;
Bertolt Brecht: Rede tber die Funktion des Rundfunks (1932), in: Ders., Gesammelte Wer-
ke, Bd. 18, Frankfurt/Main 1977, S.127-134.

47 Walter Benjamin: Der Autor als Produzent. Ansprache im Institut zum Studium des Fa-
scismus in Paris am 27.4.1934, in: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. I11/2, Frankfurt/Main
1991, S.683-701.

48 So der ehemalige Werbemann der Arbeiter Illustrierten Zeitung in: Eberhard Knodler-
Bunte: Fragen an Theo Pinkus iiber seine Arbeit bei der AIZ, in: Asthetik und Kommuni-
kation, 1973, H. 10, 8.69-80, hier S.77.



