Moderne

»Modern! Modern!
Was will das Wort sagen [...]*
(Julius Schaumberger, 1891)"

Etienne Jules Marey: ,,Einfache und chronophotographi-
sche Bahnlinie einer glinzenden Kugel, die vor einem
dunklen Hintergrund voriiberfliegt.“ (aus: E.J. Marey,
Die Chronophotographie, Aus dem Franzosischen iiber-
setzt von Dr. A. von Heydebreck, Berlin: Mayer & Miil-
ler, 1893, S.6)

Das Neue Sehen der 1920er Jahre wird seit geraumer Zeit gerne als klassische Moderne der
Fotografie geortet, ihren Vertretern das Etikett der Avantgarde angeheftet. Von ,,den klassi-
schen Jahren der fotografischen Moderne* spricht beispielsweise der Sammler Jiirgen Wilde
in einem Ausstellungskatalog von 1995. Der Schweizer Fotohistoriker Martin Gasser erkennt
einen ,,Durchbruch der Moderne um 1930%.* Und Van Deren Coke, Kurator am Museum of
Modern Art in San Francisco, verdffentlicht 1982 eine Anthologie unter dem Titel Avantgar-
de Fotografie in Deutschland 1919—1939, die er folgendermaBen einleitet: ,,In den 1920er
Jahren dieses Jahrhunderts brach eine neue Generation deutscher Fotografen mit entscheiden-
den Traditionen ihres Mediums.*

Doch die beiden Begriffe treffen ihren Gegenstand nur ungenau. Folgt man der Zu-
schreibung des Literaturwissenschaftlers Peter Biirger, dann handelt es sich bei der Avantgar-
de um ,,eine Bewegung, die iiber das Asthetische hinaus auf radikale gesellschaftliche Verin-

derung abzielt [...]*°

, was auf die Protagonisten des Neuen Sehens kaum zutrifft. Ihnen ging
es um wenig mehr als um neue Blickwinkel, aus denen sie Personen und Dinge ins Bild setz-
ten. Aber auch als modern — im Sinne von neuartig — konnen ihre Produkte nur zu geringem

Teil kategorisiert werden. Die Auf-, Unter- und Schrégsichten, die Fragmentierungen und

! Julius Schaumberger, ,Modern®“ [1891], in: Die Miinchner Moderne. Die literarische Szene in der ‘Kunststadt’
um die Jahrhundertwende, hrsg. von Walter Schmitz, Stuttgart: Philipp Reclam jun., 1990 (Universal-
Bibliothek, Nr. 8557 [8]), S. 133-134, hier S. 133.

? Jiirgen Wilde, ,,Die neue Sicht der Dinge. Aufbruch der Fotografie zu einer Kunstform*, in: Die neue Sicht der
Dinge. Carl Georg Heises Liibecker Fotosammlung aus den 20er Jahren, Ausstellungskatalog Hamburger
Kunsthalle und Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck, Hamburg, Liibeck 1995, S. 7-9,
hier S. 9.

3 Bilderstreit. Durchbruch der Moderne um 1930, Aus der Sammlung der Fotostiftung Schweiz und des Schwei-
zerischen Werkbunds, hrsg. von Martin Gasser, Ziirich: Limmat, 2007.

*Van Deren Coke, Avantgarde Fotografie in Deutschland 1919—1939, Miinchen: Schirmer/Mosel, 1982, S. 7.
Eine differenzierte und leider bis dato zu wenig beachtete Analyse des Neuen Sehens lieferte Wolfgang Kemp,
,,Das Neue Sehen. Problemgeschichtliches zur fotografischen Perspektive®, in: ders., Foto-Essays zur Geschich-
te und Theorie der Fotografie, Miinchen: Schirmer/Mosel, 1978, S. 51-101.

5 Matthias Dusini, ,,Der Antiquar der Avantgarden®, Gespridch mit Peter Biirger, in: Falter, Nr. 48,2001, S. 24.
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Nahsichten wurden ebenso bereits im 19. Jahrhundert praktiziert, wie man Fotogramme und
Fotomontagen herstellte, wobei diese unter anderen Begriffen — wie Naturselbstdruck oder
Kombinationsbild — auftraten. Auch die vielfach bevorzugten Motive aus GrofBstadt und
Technik gehorten seit der Erfindung des Mediums zum stéindigen Repertoire der Lichtbildner.
Neu in den 1920er Jahren waren lediglich der Foren der Vermittlung, als welche Aus-
stellungen, Biicher und Zeitschriften fungierten. Die Stuttgarter Ausstellung des Deutschen
Werkbundes ,,Film und Foto* — eine reduzierte Auswahl wurde auch in Berlin, Miinchen,
Wien und an anderen Orten gezeigt — propagierte die ,,neusachliche Fotografie®, wie sie da-
mals in Anlehnung an der Malerei genannt wurde, als internationale Erscheinung und ver-
sammelte rund 1.200 Werke von etwa 200 Bildautoren, darunter die wesentlichen Exponenten
der ‘neuen Richtung’. In Magazinen wie Der Querschnitt oder Uhu, in Kunstzeitschriften wie
Die Form oder Das Neue Frankfurt, aber auch in der illustrierten Massenpresse wie der Ber-
liner lllustrirten Zeitung fanden deren Hervorbringungen Platz und Aufmerksamkeit. Buch-
publikationen wie Malerei, Photographie, Film von Laszl6 Moholy Nagy (1925), Die Welt ist
schon von Albert Renger-Patzsch (1928), Es kommt der neue Fotograf von Werner Graff
(1929) und Foto-Auge, herausgegeben von Franz Roh und Jan Tschichold (1929) verkiindeten
den Anfang einer Ara neuer Sehweisen.® ,,Entscheidend fiir die kommende Photographie ist

'6‘

das Neue Sehen!* verkiindete am Ende des Jahrzehnts einer der Kommentatoren.’

Das 19. Jahrhundert bediente sich anderer Vermittlungsformen. Fotografische Bilder
zirkulierten in originalen Abziigen als Einzelstiicke, in Alben und Mappen oder in Biicher
eingeklebt, bevor die Autotypie eine gemeinsame Wiedergabe von Text und Bild in Drucker-
zeugnissen erlaubte. Mit dem Aufkommen der fotografischen Bildpostkarte in den 1890er
Jahren libernahm diese die Verbreitung vor allem topografischer Motive. Die Fachpresse kam
zunichst ohne, spiter mit spérlicher Illustrierung aus. Zudem verstanden sich die Journale als
Organe von fotografischen Gesellschaften und Klubs und richteten sich entweder an profes-
sionelle Fotografen oder an Amateure, selten an beide Gruppierungen. Es dominierten Texte
zu Verfahren und Anwendungen, zur Fototechnik und Fotochemie, zur Atelierausstattung,

Fotoausriistung und Dunkelkammerarbeit. Asthetische Fragen fanden ebenso selten Beach-

tung wie solche zu Bildthemen und -motiven. Die Ausstellungen fiihrten zumeist das gesamte

SL. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, Miinchen: Albert Langen, 1925 (Bauhausbiicher); Albert Ren-
ger-Patzsch, Die Welt ist schon. Einhundert photographische Aufnahmen, hrsg. von Carl Georg Heise, Miinchen:
Kurt Wolff, 1928; Werner Griff, Es kommt der neue Fotograf!, Berlin: Hermann Reckendorf, 1929; Nachdruck:
Koln, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 1978; Foto-auge. 76 fotos der zeit / oeil et photo. 76 photo-
graphies de notre temps / photo-eye. 76 photoes of the period, zusammengestellt von / choisies par / edited by
franz roh und / et / and jan tschichold, Stuttgart: Akademischer Verlag Dr. Fritz Wedekind & Co., 1929.
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Spektrum der aktuellen Bildproduktion und der Industrieerzeugnisse vor, die Werke von Be-
rufs- und Liebhaberfotografen wurden in getrennten Sektionen gezeigt, desgleichen Beispiele
aus der wissenschaftlichen Fotografie. Nach 1900 kamen da und dort Veranstaltungen dazu,
die sich speziellen Anwendungen widmeten.® Die Reaktion der Tages- und Wochenpresse
war gegeniiber anderen kulturellen Ereignissen vergleichsweise gering; die seltenen Bildbei-
gaben zu den Berichten begniigten sich mit Ansichten des Ausstellungsgeldndes oder einzel-
ner Pavillons, Wiedergaben von Exponaten fanden sich nicht allzu oft in den Bléttern.

Einzig die Ausstellungen der amateurfotografischen Vereine und in gewissem Maf3e
deren Publikationen vereinigten ab den 1890er Jahren Bilder zur , kiinstlerischen Photogra-
phie unter einem Dach. Doch die Gemeinsamkeiten dieser Hervorbringungen der Jiinger des
Piktorialismus erschdpften sich weitgehend in der Anwendung von Edeldruckverfahren, mit
denen Farbtone und Unschirfe in die Bilder gebracht wurden, sowie im Ausschluss von The-
men wie Industrie und Technik. Zudem sprachen die Bildautoren, Ausstellungsmacher und
Publizisten ein begrenztes Publikum aus den Kreisen des Bildungsbiirgertums an, und ent-
sprechend blieben diese Erzeugnisse einer breiten Offentlichkeit vorenthalten. Insgesamt l4sst
sich sagen, dass sich die Distribution fotografischer Bildwelt bis zum Ersten Weltkrieg unter
der MaB3gabe partikularer Interessen von Herstellern und Institutionen vollzog: Fotoindustrie,
Kunst- und Fotohandlungen, fotografische Vereinigungen, Foto- und Postkartenverlage gaben
den Ton an. Indem jede Neuheit als Fortschritt und fiir sich gesehen wurde und an unter-
schiedlichen Stellen und mit ungleicher Intensitiit der Offentlichkeit vorgesetzt wurde, ergab
sich ebenso keine stringente Ubersicht zur Bildproduktion, wie auch einzelne Lésungen im
Meer der Novitdten untergingen oder durch entlegene Bekanntmachung nicht aufféllig wur-
den.

Wollte man eine Moderne der Fotografie innerhalb ihrer Geschichte seit 1839 positio-
nieren, so diirfte man nicht so vorgehen wie die Propagandisten des Neuen Sehens der 1920er
Jahre. Denn maBgebend sollten nicht die Zusammen- und Weiterfiihrung bereits friiher ge-
fundenen Bildldsungen sein, sondern die Entwicklung von Verfahren und Techniken inner-
halb eines engen Zeitraumes, die andersgeartete Sichtweisen ermdglichten und provozierten
und zugleich iiber die medialen Relevanzen hinausgingen, also gesellschaftliche Verhaltens-
weisen beeinflussten. Ein Medium wie die Fotografie, die nicht nur Kunstwerke hervorbringt,

sondern auch dokumentiert, archiviert, Material fiir wissenschaftliche Forschungen und Bilder

" Wilhelm-Kistner, ,,Photographie der Gegenwart: Grundsitzliches zur Ausstellung im Museum Folkwang,
Essen®, in: Photographische Rundschau und Mitteilungen, 66.Jg., 1929, S.93-96, hier S. 94.

¥ Die Wiener Firma Langer & Comp. veranstaltete in den Jahren 1906 und 1907 Ausstellungen zur Stereoskopie
sowie zur Ballon- und zur kriminalistischen Fotografie.
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zum privaten Gebrauch bereitstellt, benotigt einen anderen Begriff der Moderne, der nicht
allein nach dsthetischen Kriterien seine Bestimmung erfihrt.” Unter diesem Gesichtspunkt
boten sich die 1880er/90er Jahre als zutreffende Phase an. Nicht von ungefihr — ohne dass ich
dem Zeitpunkt besondere Bedeutung zumesse — wurde der Begriff der Moderne im deutschen
Sprachraum zum ersten Mal 1886 verwendet, wenn auch fiir Erzeugnisse der Belletristik."
Aber bringen literarische Texte nicht auch Bilder hervor?

Fiir wesentlicher erachte ich, dass sich in den beiden Jahrzehnten des Fin de siécle in
den Bereichen der sozialen Interaktion neue Moglichkeiten auftaten, die entscheidende Fakto-
ren fiir die Konstitution des 20. Jahrhunderts abgeben sollten. In aller Kiirze und ohne An-
spruch auf Vollstandigkeit: Elektrifizierung der Wohn- und Arbeitsrdume sowie der Ver-
kehrsmittel, Ubermittlung von Mitteilungen iiber Telefon und von Musik iiber Grammophon,
Information und Unterhaltung durch die gedruckten Bilder der Autotypie und die bewegten
des Films, Offenlegung des Inneren des menschlichen Korpers mittels Rontgenapparat und
der seelischen Zustédnde mittels Psychoanalyse. Nicht zuletzt fanden manche Maler des Im-
pressionismus andersgeartete Perspektiven — bis hin zu Schrigsichten von oben — fiir die Er-
scheinungen des urbanen Lebens.

Gleichzeitig und teilweise Hand in Hand mit diesen Errungenschaften auf ganz unter-
schiedlichen Feldern des Daseins der arbeitenden und sich regenerierenden Zeitgenossen ka-
men Neuerungen in diversen Bereichen der Fotografie auf, die gleichfalls in eine neue Zeit
wiesen: Kurzzeit-, Chrono-, Rontgen-, piktorialistische und private Fotografie erdffneten
nicht nur neue Anwendungen in Wissenschaft und Kunst, Industrie und Alltag, sondern er-
weiterten auch erheblich das Spektrum der medialen Bildwelt. Die Studien mit tibereinander
gelegten Negativen von Bildnissen mehrerer Personen, die Francis Galton in den 1880er Jah-
ren anstellte, fiihrten die Mehrfachbelichtung nicht nur in der Portritdarstellung ein, wie die
auf einer Platte festgehaltenen Bewegungsablaufe durch Etienne-Jules Marey in derselben
Dekade Dauer- und Mehrfachbelichtung fiir die physiologische Forschung nutzbar machten.
Marey war es auch, der die ersten abstrakten Bilder der Fotografie vorlegte'' — siecht man von
den Ergebnissen der Mikrofotografie ab. Die Vertreter des Piktorialismus brachen das Diktat

der Schirfe als hervorragendes Qualitdtsmerkmal fotografischer Aufzeichnung. Die Knipser

° Der Ruf nach einer ,,sozialhistorisch verstandenen Moderne* ist nicht neu; vgl. Walter Graskamp, ,,Chronische
Moderne®, in: ders., Ist die Moderne eine Epoche? Kunst als Modell, Miinchen: C.H. Beck, 2002, S. 42-62, hier
S.55; er blieb aber in den Kreisen der Fotohistoriker und -theoretiker bislang ungehort.

" Vgl. Die Berliner Moderne 1885-1914, hrsg. von Jiirgen Schutte und Peter Sprengel, Stuttgart: Philipp Re-
clam jun., 1987 (Universal-Bibliothek, Nr. 8359 [8]), S. 13.

"' Als abstrakte Bilder erscheinen manche Bewegungsstudien wie beispielsweise jene am Beginn dieses Kapitels.
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nahmen die Kamera in die Hand, um sich ein eigenes Bild von der Welt zu machen und nicht
mehr auf die Produkte der Atelierfotografen und ihrer reisenden Kollegen angewiesen zu sein.
Im Anhang soll noch auf einer anderen Ebene argumentiert werden — nicht im Sinne
einer linearen Betrachtung, wie es unter manchen Kunsthistorikern beliebt ist, wenn sie im-
mer wieder auf Vorbilder rekurrieren. Sondern ich mochte auf die Kreativitit der Fotografen
des 19. Jahrhunderts bis zum Ersten Weltkrieg hinweisen — auch wenn es sich manchmal um
Einzelfille handelte —, die viele kompositorischen Elemente vorweg genommen hatten, wel-
che spiter die Vertreter des Neuen Sehens fiir sich reklamierten. Dass heute solche Gegenstel-
lungen moglich sind, liegt auch an einem Stand historischer Aufarbeitung des Mediums, der
in den 1920er Jahren noch nicht annéhernd erreicht war. Andererseits verdeutlichen die Bei-
spiele, dass damals mehr auf jene Phianomene der Vergangenheit geachtet wurde, von denen
man sich distanzierte — wie beispielsweise die stereotypen Inszenierungen von Portrits —, als
auf das progressive Potential, das sich daneben entwickelte hatte und oftmals dahinter verbor-

gen geblieben war.
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ve, Athénes®, 1842, Daguerreotypie, 11,5 x 18 cm (aus:
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lungskatalog Agfa Foto-Historama, K&ln 1993,
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Walker Evans: ,,Brooklyn Bridge,
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Take. A Comparative Look at Pho-
tographs, New York: Clarkson N.
Potter, 1981, S.73)
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