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Einleitung

In den letzten Jahren hat das Stichwort Sozialfotografie bzw. sozialdokumentarische Fotografie erheb
liche Bedeutung gewonnen.

Eine Anzahl wichtiger Werke sind erschienen, meist in Form von Broschüren und Büchern.
Zugleich wurde von einer Anzahl Autoren die Theorie der Sozialfotografie erheblich weiter entwik- 

kelt .1
Die meisten Autoren entfalten ihr theoretisches Interesse mit historischer Dimension -  was eigent

lich selbstverständlich wäre, aber nicht immer als selbstverständlich begriffen wird.
Zu unserer Welt gehören visuelle Erfahrungen.
Visuelle Medien vermitteln wichtige Inhalte des sozialen Lebens: nicht nur das Aussehen von Men

schen, die sich dadurch als Charaktere einprägen, sondern auch ihr Verhalten, vor allem ihre Ver
kehrsformen, d. h. ihren Umgang miteinander. Darüber hinaus läßt sich an einer Fülle von Details die 
Rolle, der Status sowie die Ausstattung der Personen mit Gütern erkennen.

Die Sozialpsychologie kommt eigentlich nicht ohne Foto aus. Es kennzeichnet ihren Abstraktions
grad bzw. ihre inhaltliche Armut, daß sie immer noch weitgehend auf Fotografie (und Film) verzich
tet. Ohne die Sozialfotografie kann sie sich wichtige Bereiche und Dimensionen nicht erschließen."

Wenn sich die politische Wissenschaft sozialpsychologischen Dimensionen stärker öffnen will, 
benötigt sie ebenfalls die Sozialfotografie.

Eine vertiefte sozialgeschichtliche Forschung braucht eine entsprechende Fotografie.
Einzig die Volkskunde hat bisher die Sozialfotografie umfangreich benutzt, vor allem die führende 

und komplexe volkskundliche Forschung in Schweden.3
Im Bereich der Sozialfotografie läßt sich keine konsistente Geschichte schreiben, weil die Sozialfoto

grafie in der Vergangenheit nicht in der Breite entfaltet wurde.
Daher entwickelt das Buch des Autors „Fotografie als Waffe: Geschichte der sozialdokumentari

schen Fotografie“ Aspekte der Sozialfotografie, innerhalb derer systematische und historische Hin
weise gegeben werden.

Die Geschichte der Sozialfotografie besteht noch nicht aus breiten Bewegungen, sondern aus 
einzelnen Fotografen, die oft keine Vorgänger oder ähnlich arbeitende Zeitgenossen kennen.

Bezeichnend ist, daß Heinrich Zille (1858-1929) seine Fotos nicht einmal publizierte, sondern 
abgeschlossen privat hielt. Sie wurden erst 1966 im Nachlaß entdeckt.

Eugene Atget blieb im Schatten. Seine Entdeckung durch Camille Recht und Walter Benjamin 
erfolgte erst nach seinem Tode (1927) und hatte wenig Wirkung.

Neben der Foto-Liga in den USA, die von 1928 bis 1951 rund 1500 Fotografen ausbildet, stellen die 
Arbeiter-Fotografen-Gruppen in Deutschland seit 1926 den einzigen Ansatz zu einer breiteren Entwick
lung der Sozialfotografie dar. Allerdings haben sie mehr exemplarischen Charakter als wirkliche Brei
tenwirkung gehabt.4

Erst 1972/1973 entstehen -  als nächster Ansatz zu einer breiteren Bewegung -  neue Arbeiter-  
Fotograf en-Gruppen (Köln, Hamburg) -  im Zusammenhang m it  Studenten aus der S tudentenbewe-  
gung.5

Zu ihren ersten und wichtigsten Fotografen zählen der Essener Dreher Franz Ropenus und seine 
Frau, die Apothekenhelferin Edith Ropenus.

Kristallisationspunkt ist die Zeitschrift »Arbeiterfotografie« (seit 1973).6 1978 organisieren sich die 
Gruppen in einem Dachverband und ziehen ein erstes -  auch programmatisches -  Resümee ihrer 
Tätigkeit in der inzwischen weit verbreiteten Publikation »Arbeiterfotografie«.



Stand der Forschung

Betrachtet man die Geschichte der Fotografie, so ist eine starke Abhängigkeit von den jeweiligen 
historischen Ideologien sichtbar, welche die konkreten Tätigkeiten des Fotografierens prägen. Dies 
hat mehrere Gründe.

Die gängige Kunstwissenschaft schließt das Medium Fotografie nach wie vor weitgehend aus. Sie 
nimmt in der Regel nicht zur Kenntnis, daß sich im 19. und 20. Jahrhundert neue Medien entwickelten, 
die als Informationsträger geeigneter sind, neue und oft komplexere Aufgaben zu erfüllen (u. a. 
Schnelligkeit, Beweglichkeit. Zuordnung zum Text. Billigkeit, Vervielfältigung, Versandfähigkeit) 
als die klassischen Gattungen Malerei, Plastik und Architektur, auf die sie sich geradezu zunftborniert 
versteift.

Die Fotografie-Geschichte wurde daher weitgehend von Fotografen entwickelt. Sie ist vom Bemü
hen geprägt, Fotografen -  in Konkurrenz zur Malerei -  als Künstler aufzuweisen.7 Daher werden in 
ästhetischer Hinsicht die spezifischen, immanenten Unterschiede der beiden Medien bagatellisiert bzw. 
nicht untersucht -  mit der Folge, daß die Theoriebildung (und folglich auch die anschließende Praxis) 
verengt bleiben.

Hinzu kommt, daß die Geschichtsschreibung sich analog der konservativen Kunstwissenschaft auf 
eine Perlenkette sogenannter großer Meister reduziert,'s Diese Meister werden je nach persönlicher 
Beziehungen  und wenig reflektierten Vorlieben ausgesucht. Ihre Darstellung wird mangels Analyse mit 
A nekdoten  versehen und dadurch konsumfähig  gemacht.

Die Geschichtsschreibung der Fotografie dient zudem oft der Werbung für bestimmte zeitgenössi
sche Fotografen, die dadurch ihren Marktwert erhöhen.

Da der Gesichtspunkt der Kunst dominiert -  und dies auch noch unter dem eingeschränkten Ver
ständnis der Kunst als einer unpolitischen Tätigkeit- .  wird die Sozialfotografie ignoriert, abgewertet 
oder bagatellisiert. (Ähnlich wird die naturwissenschaftlich orientierte Fotografie behandelt.)

Bezeichnend ist der Umgang mit den Aufnahmen von Jacob A. Riis und Dorothea Lange sowie der 
FSA-Fotografen der 30er Jahre. In späteren, von den Autoren nicht mehr verantworteten Publikatio
nen auch in den Einzelbildern, die in den Standard-Werken zur Geschichte der Fotografie erscheinen, 
sowie in den »Kunstausstellungen mit Sozialfotografen«, sind die Texte, die für ein komplexes Ver
ständnis der Bilder wichtig sind, meist gestrichen. Dadurch werden die Fotografien vom Kontext 
isoliert und damit tendenziell in die Ebene unabhängiger (autonomer) Kunstwerke abgedrängt.

Diese Präsentation und die mit ihr verbundene Wahrnehmung (Rezeption) bedeutet: Abschnei- 
dung von Dimensionen, Reduzierung, Verengung, Zerstörung der sozialen Brisanz und damit letztend
lich die B lindheit des Unverbindlichen.

Übrigens wurden Riis und Hine nahezu vergessen und lediglich in der Geschichte der Zeitung als 
R eporter  aufgeführt. Erst 1947 führte sie der Fotograf Alexander Alland in die Geschichte der 
Fotografie ein.9 Dann wurden sie erneut in drastisch verkürzter Weise von der Foto-Geschichte 
behandelt.

Die Geschichte der Fotografie wand sich auch um die Arbeiter-Fotografen der zwanziger Jahre 
herum. Sie ließ selbst John Heartfield weitgehend bis heute nicht gelten.

A ndere  Fotografen wie Margaret Bourke-White (1904-1971) wurden in das Stichwort Reportage 
abgedrängt.

Oft muß man Sozialfotografie aus ihrer Verpackung in traditioneller Kunst-Fotografie oder Illu
strierten oder schönem Schein eleganter Aufmachung auswickeln, der Kulinarik entreißen und in den 
sozialen Kontext stellen, aus dem sie stammt (z. B. Margaret Bourke-White (1904-1971). die für LIFE 
fotografierte.

A ber selbst auf Seiten derer, die an der Arbeiterfotografie ein ausgeprägtes Interesse haben, gibt es 
viele Defizite: oft fehlen empirische Untersuchungen, das vorhandene Material wird mangelhaft publi
ziert, meist ohne archivarische und bibliographische Genauigkeit -  was die Forschung hemmt.

Ü b er  die Arbeiterfotögrafie in Rußland und in der Sowjetunion gibt es bisher offensichtlich so gut 
wie überhaupt keine Forschung und keine einzige Publikation; auch in der DD R nicht; man findet 
selbst bei Berthold Beiler und Richard Hiepe keine Hinweise auf Publikationen.

Sozialdokumentationen über Rußland nach 1917 stammen eigentümlicherweise von Ausländern.1"
Die Sozialfotografie von Arbeitern hat sich innerhalb der verschiedenen Strömungen der sozialen 

Bewegung jedoch auch heute noch nicht zu einer breiten kulturellen Tätigkeit entwickelt. Abgesehen 
von der  Bundesrepublik, wo die Arbeiterfotografie zwar erst in Ansätzen, aber offensichtlich am 
weitesten entwickelt erscheint, gibt es in Ost11 und West die gleichen Defizite. Einige Vermutungen zu 
den Gründen  für diese Situation werden weiter unten dargelegt.

A u s  der Tätigkeit in Bürgerinitiativen entwickeln seit Anfang der siebziger Jahre der Maler und 
Fotograf Jörg Boström und der sozialwissenschaftlich orientierte Kunst- und Medienwissenschaftler 
Roland G ünter  die sozialdokumentarische Erfassung des Alltagslebens in Wohnbereichen -  vor allem
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12 K ö lner V o lk sb la tt. K ö lner Illu
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in Zusammenhang mit dem K am pf von Arbeiter-Initiativen im Ruhrgebiet für die Erhaltung ihrer 
Siedlungen.

Boström und Günter erarbeiten zusammen mit den Kölner Fotografen Gernot Huber. Gaby 
Jacoby, Christel Fomm und Wilfried Kaute die Grundlagen für die sozialfotografischen Bildseiten des 
Kölner Volksblattes,12 die wenig später für weitere Volksblätter (u. a. Ruhr-Volksblatt) vorbildlich 
werden.

Im Fachbereich Design der Fachhochschule Bielefeld, an der Hamburger Kunstakademie, an der 
Gesamthochschule Kassel entstehen eine Anzahl sozialdokumentarischer Arbeiten.

D ie Schwierigkeiten der Sozialfotografie

Die handwerkliche Benutzung des Fotoapparates erfordert Training. Noch mehr Übung und Refle
xion ist notwendig, um die Praxis zu entwickeln, informative Fotos machen zu können. Die Zeitschrift 
»Arbeiterfotografie«, herausgegeben von den organisierten Gruppen der Arbeiterfotografen, spie
gelt die mühsamen Anfänge einer sozialorientierten Ästhetik d e r  Fotografie. Die Redaktion der 
»Arbeiter-Illustrierte Zeitung« ist enttäuscht, daß die hochgespannten Erwartungen so rasch nicht 
erfüllt werden.

N ur an wenigen Stellen entwickelt sich eine ästhetische Kultur der politischen Auseinandersetzling wie 
sie programmatisch Lunatscharski und Lenin formulierten. Deren ästhetische Ansprüche fallen im 
Ausland, abgesehen von den deutschen Kommunisten, nicht au f fruchtbaren Boden. Hinzu kommt, 
daß ihnen unter Stalin zunehmend der Boden entzogen wird. Die Hoffnungen, daß die Sozialfotogra
fie sich in den breiten Volksmassen auch breit entwickeln würde, trügen. Die verschiedenen Organisa
tionen der Arbeiterbewegung setzten das Medium Fotografie nur wenig ein.

Großbürgerlich orientierte Kunsttheorien behindern die Entfaltung der Sozialfotografie durch ihre 
Verachtung des Alltags, vor allem des armen Alltags.

Weiterhin propagieren sie nach links die Unabhängigkeit der Kunst von der Politik 11 -  obwohl sie 
für ihre eigenen Ziele die Kunst nach wie vor in außerordentlichster Weise benutzen (vor allem in der 
Architektur). So wird zu Beispiel das Bauhaus gezwungen, sich völlig unpolitisch zu verhalten.

Wichtige Kunsttheoretiker der sozialen Bewegung wie z.B. Franz Mehring, haben mit der Begrün
dung, daß es eine Kunst erst nach der Revolution gäbe, die Entwicklung einer sozialorientierten 
Ästhetik folgenreich behindert.

Die soziale Bewegung hat die Entwicklung einer sozialorientierten Ästhetik über lange Zeit hinweg 
bagatallisiert. Das lag daran, daß sie das Feld der Auseinandersetzung sehr eng begriff -  im wesentli
chen nur im Bereich des Arbeitskampfes und der militanten Veränderung (Revolution).

Diese Revolutionstheorie hat in ihrer inhaltlichen und strategischen Enge als erster der Italiener 
Antonio Gramsci durchschaut. Mit seiner Theorie der Hegemonisierung der gesamten Kultur durch 
das Bürgertum erklärte er, warum trotz Vorliegen objektiver Bedingungen nach dem 1. Weltkrieg in 
einigen europäischen Industrieländern die Veränderungsbemühungen sozusagen im ideologischen 
Vorfeld bereits hängen blieben.

Er schloß daraus, daß es darauf ankäme, eine soziale Kultur sehr komplexen Umfangs zu entwickeln, 
die vor allem im Alltagsbereich der großbürgerlichen Kultur ihre Hegemonisierung der Geister 
abnähme. Gramsci entwickelte diese Position aus typisch italienischer historischer Kultur-Erfahrung. 
Sie hat bislang nur wenig Resonanz gefunden.

In Deutschland zerschlagen die Nazis 1933 nachhaltig die Ansätze sozialdokumentarischer Foto
grafie.

Soziale Aspekte der Fotografie-Geschichte

Die Entstehung und Entwicklung der Fotografie ist ein sozialer Tatbestandskomplex.
Soziale Aspekte hat jede Form von Fotografie. So kann man einfache Portraits und ebenso »künstle

risch verfremdete« unter dem Gesichtspunkt individualpsychologischen Interesses lesen.
Selbst die scheinbar abstrakte sogenannte experimentelle Fotografie läßt sich auf ihre psychischen 

W irkungen  hin untersuchen, denn sie weckt Assoziationen, deren Felder in langer menschlicher Erfah
rung a u f gebaut wurden und deren Vergegenwärtigung und Intensivierung menschliche Bedürfnisse 
erfüllen.

Auch aus der Gag-Fotografie d. h. aus den Fotografien, die sich auf skurrile menschliche Ereignisse 
und Merkwürdigkeiten spezialisierte (Brassai. Doisneau u. a.) läßt sich unter sozialwissenschaftli
chen Aspekten häufig einiges ablesen -  nicht zuletzt die A rt ihres »Witzes«, der bestimmte historische 
und soziale Unterschiede benutzt.

Die Entwicklung sozialwissenschaftlich orientierter Untersuchungsmethoden in der Ästhetik steckt 
jedoch erst in den Anfängen. Wichtige Blockierungen sind zu überwinden: auf kunstwissenschaftlicher



Seite die Abneigung, seinen herkömmlichen Fachhorizont zu erweitern, auf Seiten von Sozialwissen
schaftlern und Politologen die Abneigung, den visuellen Bereich in die Forschung einzubeziehen.

Kunstsoziologische Gesichtspunkte sind weiter entwickelt als kunstpsychologische.14
Soviel zum sozialfotografischen A spekt jeder Form von Fotografie. Der Übergang zur Sozialfotogra

fie im ausgeprägten Sinn ist fliessend. Sozialfotografie ist in der Regel die bewußte und gezielte Analyse 
und Darstellung sozialer Tatbestände.

Das Privileg des Biidermachens fällt

Daß jemand Sichtbares darstellen kann, erscheint uns heute selbstverständlich: sehr viele Menschen 
zeichnen oder malen, noch mehr Menschen fotografieren.

Aber das Selbstverständliche ist keineswegs selbstverständlich. Jahrtausende lang hat so gut wie 
niemand etwas sichtbar dargesteilt.

Und den größten Teil unseres Jahrtausends hatten einige wenige Menschen ein Monopol auf das 
sichtbare Darstellen: die Maler und Bildhauer. Sie waren meist in Zünften organisiert und reglemen
tierten den Gebrauch ihrer Darstellungsmittel unter einer Anzahl von Gesichtspunkten (Ausbildung, 
Verdienst, Berufsorganisation, soziale Sicherung, Konkurrenz. Ausschaltung von Nichtorgani
sierten).

Verfahren, wie man Bilder der Natur auf direktem, d. h. mechanischem Wege aufnehmen kann, 
sind seit dem späten Mittelalter bekannt (Camera obscura).15 An vielen Orten arbeiten Menschen mit 
unterschiedlichen Berufen und Interessen im 18. und frühen 19. Jahrhundert unabhängig voneinander 
daran, diese Bilder auch festhalten zu können. Als erster hat 1826 der wohlhabende französische 
Privatgelehrte Nicephore Niepce Erfolg.

Die Nachfrage nach dem fotografischen Verfahren ist so groß, daß sich der französische Staat 1839 
entschließt, das Patent -  gegen Entschädigung des Inhabers -  freizugeben. Das Monopol des Abbil
dens ist gebrochen. Immer mehr Menschen sind nun mit Hilfe der Fotografie in der Lage, Abbildun
gen zu machen.

Durch die Entwicklung der Trockenplatte (ab 1860 verbreitet), später des Rollfilms fällt das Mitfüh
ren von Gepäck zur Vorbereitung des Plattenmaterials fort.

Seit Ende der 30er Jahre wird der Fotoapparat handlich: die Leica geht in Serie. 1936 wird der Film 
lichtstark (21 DIN).

Schon 1888 propagierte Eastman den Fotoapparat für jeden. In den Zwanziger Jahren gerät er in 
die Hände von Arbeiter-Fotografen. In den sechziger Jahren haben Yi aller Haushalte in der BRD 
einen Fotoapparat.

Jedermann kann nun abbilden: mit Leichtigkeit. Die Fotografie ist die Demokratisierung des 
Bilderherstellens.

Fotografie wird Film

Das Prinzip der laufenden Bilder gibt es schon lange, bevor es Fotografie und Film gibt. Mit einem 
Projektor (Kerze und Hohlspiegel) wird auf einem Streifen eine Folge von Bildern projeziert.

1895 sehen Menschen in öffentlichen Veranstaltungen zum erstenmal, daß Fotografien zum Laufen 
gebracht werden können: Der Film ist da.

Mit außerordentlicher Schnelligkeit wird das Verfahren verbessert. Seine Produkte finden reißen
den Absatz, weil sie der visuellen Kultur der Massen enteegenkommen (seit 1910 feste Kinos, erster 
Tonfilm in U SA 1926).

Der Film ist nichts anderes als die Weiterentwicklung der Fotografie. Während sich die Künstler 
und viele Fotografen in den Streit darüber verlieren, ob Fotografie Kunst sei und sie an den Einzelbil
dern der Malerei messen, entwickeln die Filmemacher die spezifischen Möglichkeiten des Mediums:

-  Die einzelne Abbildung ist billig.
-  Man kann daher viele Abbildungen machen.
-  Sie lassen sich aneinander reihen: zu Bildfolgen.
-  Mit Leichtigkeit können mehrere Bildfolgen aneinander montiert werden (Montage, Schnitt).
-  Man kann die Bilder vergrößern d. h. an eine Leinwand projezieren.

D er Film beeinflußt die Fotografie
1912 bzw. 1914 kommen zwei Konstrukteure (George P. Smith und Oskar Barnack) auf die simple 

Idee, den Kinofilm (35 mm breit, je Bild 24 mm hoch) für den Foto-Apparat zu nutzen (Kleinbildfilm, 
seit 1926 marktfähige Leica).

Walter Benjamin zieht aus der technologischen Entwicklung des Kleinbild-Filmes mit 36 Aufnah
men und seinem Entstehungszusammenhang Schlüsse und entwickelt daraus eine Fototheorie: sie ist 
im Prinzip eine Filmtheorie; an die Stelle des Einzelbildes tritt die Serie von Fotos d. h. eine Komple
xität, die niemals zuvor im Bereich des Abbildens möglich warlfl.

14 S ieh e  dazu  v o r allem :
G ise le  F re u n d . P h o to g rap h ie  u nd  b ü r
gerliche  G ese llsch aft -  e ine  ku n stso z io 
logische S tu d ie . M ün ch en  1968 (zuerst: 
P aris  1936). R ezension : W a lte r  B e n ja 
m in , in: S ch riften  III . F ran k fu rt 1972. S. 
500/02 (zu ers t: 1936) u n d  S. 542/44 (zu
e rs t: 1936). W a lte r  B en jam in . K leine 
G esch ich te  d e r  F o to g rap h ic . In: W a lte r  
B en jam in . D as  K u nstw erk  im Z e ita lte r  
se in e r te ch n isch en  R ep ro d u z ie rb a rk e it. 
F ran k fu r t 1963. S. 67/92 (2. A uflage  
1968). Z u e rs t verö ffen tlich t in: L ite ra r i
sche W elt 18. 9 ..  25. 9. u nd  2. 10. 1931. 
T h o m as  N eu m a n n . a .a .O . 1966. 
K unde /W aw rzv n . a .a .O . 1979.

15 N ä h e re s  zu r  T echn ikgesch ich te  
d e r  F o to g ra fie :
Jo se f M aria  E d e r . Q u e llen sch rifte n  zu 
den  f rü h es ten  A n fän g en  d e r  P h o to g ra 
ph ie  bis zum  X V III. J a h rh u n d e r t.  W ies
b aden  1971 (zu e rs t: W ien 1913).
Jo se f M aria  E d e r . A u sfü h rlich es  H a n d 
buch  d e r  P h o to g rap h ie . 4 B än d e . H alle  
1923/24.
W olfgang B a ie r. Q u e llen d a rs te llu n g en  
z u r  G esch ich te  d e r  F o to g ra fie . H alle  
1964.
16 W a lte r  B en ja m in . a .a .O . 1963/1931. 
S ergej T re tja k o v . V on  d e r  F o to se rie  zur 
langw ierigen  B e o b a ch tu n g . S ovetsko je  
F o to  1932.
D ö rte  E iß fe ld . D ie  d o k u m e n ta r isch e  
F o to seq u en z . In: K unde/W aw rzyn  
a .a .O . 1979. S. 190/97.
H u b e rtu s  G a ß n e r . F o to ä th e tik  u n d  F o 
to p rax is  in d e r  D D R . ln : K u n d e /W aw r
zyn , a .a .O . 1979. S. 112/24 (K ritik  an  F o 
to se r ien  als K o n s tru k te n ) .



Diese filmische Foto-Ästhetik findet man bezeichnenderweise erst in einem Genre entwickelt, an 
das das Publikum hohe Ansprüche an Anschaulichkeit und Dramaturgie stellt: im Foto-Roman, 
dessen Inhalte allerdings in der Regel reaktionär sind.

Kosten und Inhalte

Im Mittelalter kostete ein gemaltes Bild ein Vermögen. Aber bis zum Aufkommen der Fotografie, ja 
teilweise bis in unsere Tage ist das gemalte Bild immer noch sehr teuer.

Wo Bilder billig sind, sind sie in einer sehr rationalisierten Weise -  etwa wie die Warenhaus-Bilder -  
entstanden. Oder die Käufer nutzen die Armut-Situation vieler Maler, um eine Darstellung »für einen 
Appel und ein Ei« zu erwerben.

Gemalte Bilder sind handwerkliche Produktionen, die eine lange Qualifikation voraussetzen und 
deren Herstellung viel Zeit erfordert.

Demgegenüber stellt die Fotografie eine Rationalisierung des Abbildens dar. Sie entsteht zur 
selben Zeit, in der wichtige Herstellungsverfahren von Gütern industrialisiert wurden, d. h. mit 
weniger Material-, Arbeits- und Zeiteinsatz angefertigt werden und sich dadurch erheblich verbilligen 
können.

Solange das Darstellen, etwa durch gemalte Bilder, außerordentlich teuer ist, wird es den Inhalten 
Vorbehalten, die für besonders wichtig gehalten werden.

Im Mittelalter sind dies: religiöse Themen und die Darstellung der Macht.
Mit dem Aufstieg des städtischen Bürgertums treten Porträts von Kaufleuten hinzu.
Weitere Themen entfalten sich, seit durch die Vervielfältigung (Holzschnitt, Kupferstich. Radie

rung) die hohen Grundkosten von vielen Käufern mit kleineren (immer noch hohen) Anteilen finan
ziert werden können.

Dies ist z. B. die Voraussetzung dafür, daß im Zusammenhang mit den Bauernkriegen Bauern 
darstellungsfähig werden (Die Bauern erscheinen selten in der Malerei).

Das breite wohlhabende Bürgertum der niederländischen Städte entwickelt seit dem 16. Jahrhun
dert sein Interesse für Themen seines Alltagslebens.

Dieser niederländische Realismus entsteht unter den besonderen wirtschaftlichen und gesellschaft
lichen Bedingungen der N iederlande. Er stellt eine Ausnahme-Tradition in Europa dar (und ist daher 
von der Kunstwissenschaft niemals wirklich gewürdigt worden).

Erst das sehr billige Medium Fotografie legt es nahe, auch Themen darzustellen, die in der histori
schen Wert-Hierarchie gering eingestuft werden.

Wir finden bei den frühen Fotografen eine Fülle von Aufnahmen, die Gegenstände und Situationen 
zeigen, welche nur selten oder in der Regel niemals gemalt worden wären.

Mit der Fotografie ist also ein Darstellungsmittel entwickelt worden, mit dem das Geringgeschätzte 
überhaupt oder gelegentlich abgebildet werden konnte.

Dies hat weitreichende Folgen.
Es wird nun nicht nur per Zufall oder aus Spielerei oder nebenbei allerlei Alltägliches abgebildet, 

sondern nun kann im Laufe von 150 Jahren die vorhandene Welt erforscht und abgebildet werden: die 
Welt der sogenannten Unterschichten.

In einer Welt, in der der Reichtum ungleich verteilt ist. waren über sehr lange Zeiten die Armen 
bzw. die nichtvermögenden Oppositionen (Intellektuelle u. a.) weitgehend nicht in der Lage visuelle 
Darstellungen zu finanzieren, weil Bilder teuer waren.

Nun wird mit der Fotografie ein billiges Darstellungsmittel entwickelt, das den Armen und den 
nichtvermögenden Oppositionen erstmals die Möglichkeit gibt, ihre Welt ebenfalls anschaulich darzu
stellen.

Dies ist für sie auch deshalb wichtig, weil diese Schichten aufgrund ihrer konkreten Arbeit und ihrer 
Lebensweisen eine visuelle Kultur haben und daher durch anschauliche Darstellungen leichteren 
Zugang zu Informationen gewinnen.

Das einfache Leben

D ie ersten sozialdokum entarischen Fotografien suchen -  als Protest gegen das großbürgerliche 
Luxus-Leben -  das einfache Leben auf dem Land auf (vgl. in der Malerei die Schule von Barbizon, van 
Gogh, Gauguin u. a .).

David Octavius Hill und R obert A dam son fotografieren 1845 in Schottland arme Fischer und helfen  
ihnen mit dem Verkaufserlös, daß sie ihre B oote reparieren können.17

17 H ein rich  S chw arz. D av id  O ctav ius 
H ill, d e r  M eis te r d e r  P ho to g rap h ie . 
L eipzig  1931.
P .H . E m e rs o n . N atu ra lis tic  P ho tog ra- 
phy . L o n d o n  1889.
N ancy  N ew hall. P .H . E m erso n . T he 
F ight fo r F o to g rap h y  as  a fine A rt. 
(A p e r tu re )  N ew  Y ork  1975 (d arin : P H . 
E m e rso n . N a tu ra lis tic  P h o to g rap h y ; F o 
tog ra fien  in N o rfo lk /E n g lan d ).



Benjamins Fototheorie hängt eng zusammen mit Bertolt Brechts Kunsttheorie: Die Wirklichkeit 
solle nicht an der Oberfläche beschrieben werden, z. B. nicht allein mit einem Foto der Krupp-Fabrik, 
sondern mit komplexen Darstellungsmitteln (Text-Bild-Serien) sei der Kausalkomplex sichtbar zu 
machen. Denn: die Wahrheit eines einzelnen Bildes ist im wesentlichen auf ihren Ausschnitt 
beschränkt. Erst mehrere Bilder sind in der Lage -  zusammen mit Texten -  eine komplexe Erkenntnis 
der Wahrheit zu erschliessen.

Multiplikation in Medien

Im 15. Jahrhundert werden zwei Verfahren entwickelt. Bilder zu vervielfältigen: der Holzschnitt und 
der Kupferstich. Diese Vervielfältigungsmöglichkeiten finden rasch auch politische Nutzung: in den 
Emanzipationskämpfen des städtischen Bürgertums und der Bauern. Ihre Schriften werden weit 
verbreitet,  teilweise als Flugblätter. Jetzt werden nicht nur Texte vervielfältigt, sondern auch bildliche 
Darstellungen.

Vor allem in den Bauernkriegen spielen diese Darstellungen eine große Rolle. Sie nehmen Bezug 
auf die visuelle Kultur der Bauern.

Seit 1839 kann die einzelne fotografische Aufnahme vervielfältigt werden (Positiv-Negativ-Verfah
ren). Rasch wird von ihrer Vervielfältigungsmöglichkeit umfangreich Gebrauch gemacht:

Fotobetriebe entstehen, die Negative hunderte Male kopieren und die Bilder in Bücher einkleben, 
so daß die Fotografie eine gewisse Verbreitung erfährt.

Für das Zeitungswesen, das sich im 19. Jahrhundert mit außerordentlicher Schnelligkeit entwickelt, 
spielt die Fotografie zunächst keine direkte Rolle. Fotos können nicht ins Druckverfahren übernom
men, sondern müssen in Zeichnungen umgesetzt werden, die dann Vorlagen für den Druck bilden.

Erst nach 1875 wird ein Verfahren entwickelt, das die direkte Übernahme der Fotografie in den 
Druck gestattet (Autotypie; mechanisch fotografisch übertragene Tonätzung). Es verbilligt das 
Abbilden erheblich.

Dies führt dazu, daß sich die Möglichkeiten außerordentlich vergrößern, bildhaft-Anschauliches 
massenhaft zu vervielfältigen; außerdem verstärkt es die Tendenz zum »aktuellen« Foto (Berliner 
Illustrierte Zeitung; Titelfoto dort seit 1900).

Neben dem Film bildet die Fotografie in Zeitungen und Illustrierten einen wichtigen Bestandteil der 
visuellen Kultur.

Erst durch die Entwicklung visueller Medien und Vervielfältigungstechniken wird es möglich, die 
breiten Massen mit Medien zu erfassen.

Fotografie und Druck

Die Herstellung von Raster-Klischees ist bis in die späten 60er Jahre hinein sehr teuer. Daher werden 
die meisten Bücher und Zeitschriften nur notdürftig bebildert, falls nicht -  wie in der Werbung -  
außerordentlich viel Geld und direkte Notwendigkeiten vorhanden sind.

Mit der Entwicklung von Offset-Druck-Verfahren wird das Drucken von Fotos erheblich verbilligt. 
Nun sind Bücher und Zeitschriften mit umfangreicher Bebilderung nur noch mit Maßen teurer als 
unbebilderte.

Damit liegen die ökonomischen Bedingungen dafür vor. daß Walter Benjamins Foto-Theorie der 
Bilder-Serie. der Fotografie als einer Art Film, im Bereich der vervielfältigten Medien d. h. in den 
Massenmedien in die Praxis umgesetzt werden kann.

Aber ideologisch gibt es immer noch erhebliche Blockaden. Der historische Gebrauch des Fotos in 
den Massenmedien ist in Redaktionen und bei den Fotografen so stark verinnerlicht, daß sie sich in der 
Regel nicht von ihm lösen.

Das Bewußtsein ist nur selten so fortschrittlich wie die objektiven Möglichkeiten, die bereits beste
hen. Das heißt: es hinkt hinterher.

Weitgehend wird die Fotografie noch als Einzelbild in Texte eingefügt. Wo mehrere Fotos erschei
nen, bleiben sie Additionen von Einzelbildern und illustrieren den Text.

Nur selten werden Bilder-Geschichten präsentiert, d. h. die Fotografie filmisch eingesetzt-sowohl 
in konservativen wie in fortschrittlichen Büchern und Zeitschriften.

Ein Beispiel für einen außerordentlich zurückgebliebenen Bild-Gebrauch ist ausgerechnet die Zei
tung, die sich »Bild-Zeitung« nennt. Sie zeigt das eingeschränkteste Spektrum des Bildgebrauches, 
das wir kennen: lediglich Portraits (in den Varianten: Kopf. Brustbild, Figur) und Tatort-Fotos (meist 
ohne Szenerie) wie z. B. eine Straße oder ein Gebäude.

Der »Stern«, der eine Fülle von hochqualifizierten Reporter-Fotografen beschäftigt, hat eine 
außerordentlich entwickelte Praxis des Einzelbildes (als Schlüsselbild und/oder Symbol-Fotos) sowie 
der Illustration entfaltet.  Aber eine Bild-Reportage unter dem Gesichtspunkt einer filmischen Foto- 
Ästhetik ist auch beim »Stern« noch nicht vorhanden.



18 B eispiel:
R u th  I. M ah o o d . P h o to g rap h e r  o f  the 
S o u th w es t. A d am  C la rk  V ro m an . 
1856-1916. N ew  Y ork  1961.

19 B ere n ice  A b b o t. E u g en e  A tg e t. 
P rag  1963.

20 W a lte r B en jam in . K leine G e 
sch ich te  d e r  F o to g ra fie . In: W a lte r  B en 
jam in . D as  K unstw erk  im Z e ita lte r  sei
n e r  te ch n isch en  R e p ro d u z ie rb a rk e it. 
F ran k fu r t 1963. S. 83/84 (zu ers t: 1931). 
B en jam in . o .a .O . 1963/1931. S. 82.

21 Ja c o b  A . R iis. H ow  th e  o th e r  half 
lives. N ew  Y o rk  1971.
L ouise  W a re . J a c o b  A . R iis. Police R e 
p o r te r . R e fo rm e r. U sefu l C itizen . 1938. 
R u n e  H a ssn e r . J aco b  A . R iis. re p o rte r  
m ed  K am e ra . S tockho lm  1970.

22 Ju d ith  M ara  G u tm a n . Lew is W. 
H ine  an d  th e  A m erican  Social C onscien- 
ce . 1967.
E in  B eisp iel fü r ank läg erisch e  F o to g ra 
fie in D eu tsch lan d :
A le x a n d e r  S tec n b o c k -F e rm o r. D eu tsch 
land  von  u n te n . R eise  d u rch  d ie p ro le ta 
rische P rov inz . S tu ttg a r t 1931. N ach 
d ru ck : (B ü c h e r)  L uzern  1980.

23 W ilfried  R a n k e . H e in rich  Z ille . 
P h o to g rap h ien  B erlin  1890-1910. 
(S ch irm er/M o se l)  M ünchen  1975. 
W ilfried  R a n k e . H e in rich  Z ille . V om  
M illjöh  ins M ilieu . (F a ck e lträg e r)  H a n 
n o v e r 1979.
B e rlin e r T y p e n  g ezeichne t und  fo to g ra 
fie rt von Z ille . (F isch er)  F ran k fu rt 1976.

24 A n a to li L u n a tsch a rsk i. D ie R evo 
lu tion  und  d ie K unst. D resd en  1974 (zu 
e rs t: 1920/22).
W illi M ü n zen b e rg . P ro p ag an d a  als W af
fe. A u sg ew äh lte  S chriften  1919-1940. 
F ran k fu rt 1972.
R osalinde  S a rto r ti/H c n n in g  R ogge. So
w jetische  F o to g ra fie  (1928-1932). M ün
ch e n  1975.
W .I. L e n in . Ü b e r  A g ita tio n  und  P ro p a 
g an d a . E in e  A usw ah l. B erlin  1972.

26 R ichard  H iep e . D ie K unst d e r  
n eu e n  K lasse. G ü te rs lo h  1973. A b b . S.
22/23.

27 G ab rie le  R ic k e . D ie A rb e ite r-Illu - 
s tr ie r te -Z e itu n g . H an n o v e r  1974.
H ein z  W illm an n . G esch ich te  d e r  A rb e i
te r-  und  I llu s tr ie rten  Z e itu n g  1921-1938. 
B erlin  1974.

28 G ü n te r  D a n n e r . D ie A n fän g e  der 
A rb e ite rfo to g ra fe n b ew e g u n g  in
D eu tsch lan d  u nd  ih re  B ed e u tu n g  fü r die 
» A rb e ite r-I llu s tr ie r te -Z e itu n g « . D isse r
ta tio n . L eipzig  1966 (M an u sk rip t) .

D e r  A rb e ite r-F o to g ra f . A ugust 1926 
bis F e b ru a r  1933.

D e r  A rb e ite rfo to g ra f . D o k u m en te  
und  B e iträg e  zu r A rb e ite rfo to g ra fie  
1926-1932. K öln  1977.

Erw in  H o e rn le . T h e  W ork ing  M an ’s 
Eye. In: D av id  M ello r. G e rm an y . T he 
N ew  P h o to g rap h y  1927-33. L ondon  
1978. S. 46/50 (aus: D e r  A rb e ite r -F o to 
g ra f  1930).
W illi M ü n zen b e rg . T ask  an d  O b jec tives . 
In: M ello r. a. a. O . 1978. S.50/53 (aus: 
D e r  A rb e ite r-F o to g ra f  1931).
E rich  R in k a  (eh em . R e ich sse k re tä r |. 
A u s dem  A lltag  d e r  A rb e ite rfo to g ra fe n . 
In: A rb e ite rfo to g ra f ie . B erlin  1978. S. 
69/87.

Die Volks- und Völkerkunde

Wichtigste Beiträge leistet in vielen Ländern die Volkskunde sowie die Völkerkunde (z. B. indiani
sche Völker).18

Der Kunstpädagoge Alfred Lichtwark (1852-1914) ruft dazu auf, die Gipfelpunkte des »Volksle
bens« aufzunehmen.

Die Umwelt wird abgeschminkt

Eugene Atget hängt 1898 den Beruf des Schauspielers an den Nagel und beginnt, seine Umwelt 
abzuschminken: er fotografiert bis zu seinem Tod 1927 in Paris die Stadt.19

»Atget ist« an den großen Sichten und sogenannten Wahrzeichen »fast immer vorübergegangen; 
nicht aber an einer langen Reihe von Stiefelleisten; nicht an den Pariser Höfen, wo von abends bis 
morgens die Handwagen in Reih und Glied stehen; nicht an den abgegessenen Tischen und den 
unaufgeräumten Waschgeschirren, wie sie zu gleicher Zeit zu Hunderttausenden da sind; . . .  M erk
würdigerweise sind aber fast alle diese Bilder leer die Stadt auf diesen Bildern ist ausgeräumt wie 
eine Wohnung, die noch keinen neuen Mieter gefunden hat. Diese Leistungen sind es, an denen die 
surrealistische Fotografie eine heilsame Entfremdung zwischen Umwelt und Mensch verbreitet. Sie 
macht dem politisch geschulten Blick das Feld frei, dem alle Intimitäten zugunsten der Erhellung der 
Details fallen« (Walter Benjamin).

Vergleicht man diese Fotos mit der Fülle der zeitgleichen »künstlerischen Fotografien«, dann sieht 
man, daß sie keine Auratisierung mehr besitzen, die die Wirklichkeit überdeckte, die die Wirklichkeit 
lediglich als Projektionsvorwand für die eigenen subjektiven Seelenzustände nahm. Der neue 
Mediengebrauch h e b t -n a c h  B en jam in -d ie  »Versenkung« auf, »die in der Entartung des Bürgertums 
eine Schule asozialen Verhaltens wurde«2".

Anklägerische Sozialfotografie

Zu den ersten Höhepunkten der Sozialfotografie zählen zwei einzelne Fotografen: Jakob A. Riis 
(1849—1914)21 und Lewis W. Hine (1874—1940)22. Sie benutzen die Fotografie für Sozialreportagen, 
die sie als Zeitungsartikel, Vorträge und Bücher veröffentlichen: Berichte über das Elend und die 
Wohnungsnot von Einwanderern in New York sowie über die Kinderarbeit in Bergwerken und 
Textilfabiken.

Das Medium Fotografie wird so intensiv wie möglich und mit Überwindung großer technischer 
Schwierigkeiten genutzt: es soll ein M aximum dessen, was sichtbar war, wiedergeben. Riis und Hine 
arbeiten mit Bilder-Folgen. Um den nichtsichtbaren Bereich ihrer Themen darzustellen, benutzen sie 
ein weiteres M edium: das Wort d. h. den Text.

Sie schaffen Beweismaterial gegen Mietwucher, Korruption, schuldlose Armut sowie gegen 
Unmenschlichkeit in der Arbeitswelt. Ihre Tätigkeit ist ein wichtiger Bestandteil der politischen Kam 
pagnen für bessere Wohnverhältnisse und für die Abschaffung der Kinderarbeit und trägt erheblich zu 
konkreten Erfolgen bei.

Riis und Hine argumentieren mit Bildern und Texten nicht eindimensional: sie erschüttern ihre 
Mitmenschen nicht nur durch die Informationen über das Elend, sondern ebenso dadurch, daß sie 
ihnen die unerschütterliche Würde der Menschen zeigen, um derentwillen gesellschaftliche Verbesse
rungen notwendig sind.

Sie unterscheiden sich durch diese Mehrdimensionalität, d. h. durch die Doppelwertigkeit (A m biva
lenz) ihrer Darstellung von vielen nachfolgden »Mülleimer-Fotografen«, die meist -  entgegen oft 
wohlmeinenden Absichten -  mit der Darstellung armseliger Verhältnisse auch die Menschen als 
armselig diskreditieren.

Analytische Sozialfotografie

Heinrich Zille (1858-1929) fotografiert als Hilfsmittel für seine Zeichnungen zwischen 1890 und 1910 
in Berliner Arbeiter-Vierteln (rund 300 Negative erhalten).21 Diese Arbeit nennt er »notieren«.

Zille erfaßt das. was die bürgerliche Fotografie völlig ignoriert: Straßenszenen, Frauen und Kinder, 
die über die Märkische Sandwüste vor dem Stadtrand Berlins Abfallholz in ihre Arbeiterwohnungen 
schleppen. Umzüge von Arbeitern auf Karren u. a.

Er umkreist die Menschen m it der Kamera -  ähnlich wie später Eisenstein seine Objekte aus 
mehreren Ansichten zeigt.



Fotografie der Arbeiterbewegung

Erst nach der russischen Revolution 1917 und in den Zwanziger Jahren beginnt die Arbeiterbewegung 
die Fotografie für ihre Themen zu nutzen.

In Rußland bestand die Notwendigkeit, die breite Bevölkerung von den revolutionären Ereignissen 
zu informieren und Einfluß auf ihre Bewußtseinsbildung zu nehmen: da die meisten Menschen nur mit 
Mühe oder überhaupt nicht lesen konnten, mußten visuelle Darstellungsmittel benutzt werden. Für 
diese Aufklärung  entwickelten vor allem Lunatscharski24 und Lenin2̂  eine ästhetische Theorie von 
außerordentlicher Bedeutung und Folgen. Alle bildnerischen Darstellungsmittel werden benutzt: 
Malerei (siehe die Rosta-Fenster in Postämtern),26 Fotografie, Theater und Film.

Auch in Deutschland entwickelten Kommunisten den sozialorientierten Gebrauch der Medien Film 
und Fotografie. Sie gründeten Produktionsgesellschaften für Filme und schufen die berühmten 
..Arbeiter-Illustrierte-Zeitung“ (A-I-Z).27

Die A IZ  erscheint 1926 wöchentlich mit 500 000 Exemplaren. Sie ist das wichtigste und kontinu
ierlichste Dokument der Sozialfotografie der ersten Jahrhunderthälfte.

An der A IZ  wirken zunächst neben professionellen Fotografen einzelne Arbeiter mit. Walter Tygör 
regt Willi Münzenberg 1926 an, die fotografierenden Arbeiter zu organisieren -  nach dem Vorbild der 
Arbeiterkorrespondenten seiner kommunistischen Zeitung »Rote Fahne«, die aus Betrieben berich
ten. 1932 gibt es 125 Gruppen mit rund 3000 Mitgliedern.:x

Auch die Gewerkschaften und Sozialdemokraten versuchten, die neuen Medien Film und Fotogra
fie einzusetzen. Obwohl den Kommunisten finanziell weit überlegen, entwickelten sie jedoch nicht 
mehr als Ansätze zum sozialorientierten Gebrauch der Fotografie und des Filmes.

Arbeiterfotografengruppen bilden sich 1926 in Leipa (CSR) und Zürich (Schweiz). 1931 (bis 1934) 
in den Niederlanden29 sowie in England.

Komplexe Sozialdokumentation

Die wirtschaftliche Krise in der USA, zu der Naturkatastrophen wie Dürre und Sandstürme kommen, 
führt in der Mitte der Dreißiger Jahre zu einer Katastrophe in der Landwirtschaft. 1935 sind rund 33 
Millionen Amerikaner betroffen -  ein Viertel der gesamten Bevölkerung. Die »Farm Security Admi
nistration« soll Hilfsmaßnahmen für die Heere verarmter Kleinbauern organisieren, die als fahrende 
Landarbeiter zu miserabelsten Löhnen und unter unwürdigen Lebensbedingungen ums nackte Dasein 
kämpfen.

D er Ökonomie-Professor Roy Stryker wird beauftragt, zur Information der Öffentlichkeit und der 
Regierungsbehörden eine Dokumentation  anzufertigen. Er beschäftigt unter anderem Fotografen -  so 
Walker Evans, Ben Shan, Arthur Rothstein, Carl Mydans.. Gordon Parks, Jack Delano, Dorothea 
Lange und Margaret Bourke-White.30

Margaret Bourke-White31 arbeitet mit dem Schriftsteller Erskine Caldwell zusammen. Sie sprechen 
viel und oft mit den Betroffenen, lassen sie lang erzählen d. h. sie machen das. was wir mit dem 
sozialwissenschaftlichen Wort Intensiv-lnterviews bezeichnen.

Diese Arbeitsform  der komplexen Sozialreportage wird in den siebziger Jahren wieder neu entwik- 
kelt -  am Vorbild des Dokumentarfilmes (Ernst Ludwig Freisewinkel, Lukas Maria Böhmer und vor 
allem Erika Runge sowie Max Willutzki).

Bourke-White und Caldwell publizieren ein Buch, das nicht mit oberbegrifflicher Formulierung 
anklagt, sondern durch die direkte Konfrontation mit konkreten Menschen -  unter dem Titel »Du hast 
in ihre Gesichter geblickt« (You Have Seen Their Faces).

Die Zusammenarbeit von Dorothea Lange mit dem Ökonomie-Professor Paul Taylor ist die erste 
wichtige Zusammenarbeit eines Sozialwissenschaftlers mit einer Fotografin. Sie publizieren gemeinsam 
das Buch »An American Exodus -  Dokumente menschlicher Zerrüttung.«32

Die Fotos haben Texte, die oft Aussagen der Betroffenen selbst sind.
Dorothea Lange schreibt an die Tür ihrer Dunkelkammer einen Satz des Philosophen Francis 

Bacon, den dieser dreihundert Jahre zuvor -  als ein Programm der Aufklärung -  geschrieben hatte: 
»Die Betrachtung der Dinge, wie sie sind, ohne Irrtum und Verwechslung, ohne Ersatz und Betrug, ist in 
sich edler als eine ganze Ernte von Erfindungen.« ''

Existentieller Einsatz: Eugene Smith

Eugene Smith (geb. 1918) geht ein Jahr lang in ein spanisches Dorf und dokumentiert fotografisch das 
Leben der Bewohner.34 1971 zieht er für mehrere Jahre in den japanischen Fischerort Minamata und 
hilft der Bürgerinitiative der Fischer im Kampf des kleinen David gegen den schier übermächtigen

B. B c ilc r  (H e ra u sg e b e r) . B erich te . 
E rin n e ru n g e n . G ed a n k e n . Z u r  G e 
sch ich te  d e r  deu tsch en  A rb e ite rfo to g ra 
fie 1926-1933. A u sste llungskata log . 
B erlin  o . J.
A rb e ite rfo to g ra fie : Ä ste tik  u nd  K om 
m u n ik a tio n  1973. N r. 10 A rb e ite rfo to 
g rafie  B erlin  1978. (T h e m en h e ft) .
W ilhelm  K ö rn er.S o z ia le  und  Politische 
R ep o rtag e . D ie E n tw ick lung  d e r  A rb e i
te r re p o r ta g e . e in es  n eu en  o p era tiv en  
b ild -jo u rn a lis tisch en  M ed ium , du rch  die 
A -I-Z  u nd  du rch  d ie  A rb e ite rfo to g ra 
fen . ln : A lltag  1. J a h rb u ch  d e r  sozia ldo 
k u m en ta risch e n  F o to g ra fie . H am burg  
1978. S. 150/156.
B ert H o g en eam p . A rb e ite rsfo to g ra fie : 
S creen  92-93/1979/80. S. 58/81.
29 B ert H o g en k am p , O nze eigen  foto- 
g ra fen . 1920-1940:S creen  92-93/1979/ 
8 0 .S. 34/37 (A rb e ite rfo to g ra fe n  in den 
N ied e rlan d en ).
30 R oy E .S try k e r/N an cy  W o o d , ln  This 
P roud  L an d . A m erica  1935-1943 a sS een  
in the  F SA  P h o to g rap h s . L o n d o n  1974.

A r th u r  R o th s te in /Jo h n  V achon /R oy  
S try k e r. Ju st B efo re  th e  W ar: U rb an  
A m e rik a  from  1935 to  1941 as seen  by 
p h o to g ra p h es  o f  th e  F ram  S ecurity  A d 
m in is tra tio n . 1968.

R. F. D o h e rty . S o z ia ld o k u m e n ta ri
sche P h o to g rap h ie  in den  U S A . L uzern  
1974.

W a lk e r E v a n s . P h o to g rap h s  fo r the 
F arm  S ecurity  A d m in istra tio n  
1935-1938. N ew  Y ork  1973.

W alk er E v an s. K ata log  M useum  o f 
M o d ern  A rt. N ew  Y ork  1971.
31 M arg are t B o u rk e -W h ite , E yes  on 
R ussia . N ew  Y o rk  1934.E rsk in e  C arld- 
w ell/M argare t B o u rk e -W h ite . Y ou  H ave 
S een  T h e ir  Faces. N ew  Y ork  1937.

M arg are t B o u rk e -W h ite . M ein  L eben  
u nd  m eine  B ilder. (D ro e m e r)  M ünchen  
1963. S ean  C a llahan  (H era u sg e b e r) . 
T h e  P h o to g rap h s  o f  M arg are t B ou rke- 
W hite . N ew  Y ork  1972.

M arg are t B o u rk e -W h ite . D eu tsch 
land -  A p ril 1945. (S ch irm er/M osel) 
M ünchen  1979.

32 D o ro th e a  L ange/P au l S chuster 
T a y lo r . A n  A m erican  E xodus. Y ale 
1969 (zu ers t: 1939).

33 W e ite re  B eisp iele : Baisie C o n ra t/ 
R ichard  C o n ra t . T he A m erican  F arm . 
A . P h o to g rap h ie  H isto ry . B o ston  1977.

B ern a rd  D u fo u r. La p ie rre  e t le seigle. 
H is to ire  d es  h ab itan s  de V ille franche -  
de -  R o n e rg u e  reca n tee  p a r  les pho to - 
g rap h ies  d 'a m a te u rs  e t les album s de fa- 
m ille 1860-1950. (S eu il)o . O . 1977.

Jaco b  H o lt. B ilder aus A m erik a . (F i
sch er) F ran k fu rt 1978. R ean  M azzone/ 
A xel von S che id t. T u  conosci la Sicilia? 
K ennst du S izilien. (M azzo n e ) P ale rm o  '
1978. (Ita lien isch e  und  d eu tsc h e  T ex te . 
S o z ia lrep o rta g e . In te rw iev s.)

A n n e  F ran k . (S ch n e id er) H e ide lberg
1979. (D o k u m e n te  u nd  F o to s).

P e te r M ag u b an e . S üdafrika  (F ischer) 
F ran k fu rt 1979. (S ozia lfo tog rafie  ü ber 
d ie  R assen tre n n u n g .)  Jü rg en  M üller- 
S chneck  (F o to s ) . R u th  D irx /U rsu la  
Schulz (T e x tre d a k tio n ) . Ind ian ische 
H offn u n g en . (Ju g en d d ie n st)  W u p p e rta l 
1979.



34 W . E u g e n e  S m ith . H is P ho tog ra- 
p h es  an d  N o tes . N ew  Y o rk  1969.

W . E u g e n e  S m ith /A ie len  M . S m ith . 
M in am a ta . J a p a n : C a m e ra  35. 1974. 18.
S. 26/51.

35 A u g u st S an d e r. A n tlitz  d e r  Z e it. 
S echzig  A u fn a h m e n  d eu tsc h e r  M en
schen  des  20. J a h rh u n d e r ts . E in le itung : 
A lfred  D ö b lin . M ünchen  1976 (zuerst: 
1929).

A u g u st S a n d e r , D eu tsch en sp ieg e l. 
M enschen  d es  20 J a h rh u n d e r ts . G ü te rs 
loh 1962. (F o to s  von 1892 bis 1955).

36 B e a te  u n d  H ein z  R o se , P aare . 
M e n sch en b ild e r  au s  d e r  B u n d esrep u b lik  
D eu tsch lan d  zu  B eg inn  d e r  70 er Jah re . 
M ü n ch en  1972.

37 P ro je k tg ru p p e  E isen h e im  m it Jö rg  
B o s trö m  u n d  R o la n d  G ü n te r , R e t te t E i
senheim ! B erlin  1973 (zu ers t: 1972).

Jö rg  B o s trö m /R o la n d  G ü n te r  (H e r
a u s g e b e r) , A rb e ite r in itia tiv e n . (V S A ) 
B erlin  1976.

Ja n n e  G ü n te r /R o la n d  G ü n te r , A rc h i
te k tu re le m e n te  u nd  V erh a lten sw e isen  
d e r  B ew o h n e r. D en k m a lsch u tz  als So
z ia lschu tz . In: In a -M a r ia G re v e ru s (H e r 
au sg e b e r)  , D e n k m a lrä u m e  -  L e b e n s rä u 
m e: H essische  B lä tte r  fü r  V olks- und 
K u ltu rfo rsch u n g  (G ie ssen ) N F  2 /3 .1976 . 
S. 7/56.

Ja n n e  G ü n te r ,  A rb e ite rsp ra c h e  als 
A u sd ru c k  spez ifischer Q u a litä te n . 
O b e rh a u s e n  1975 (F o to s  von  M ichael 
W e isse r ü b e r  d ie  G es tik  u nd  M im ik  ei
n es  A rb e ite rs .)

R o la n d  u n d  J a n n e  G ü n te r , E lem e n te  
so z ia le r  A rc h ite k tu r  u n d  ih re  G e 
b ra u c h sw e rte . In : M ichael A nd ritzk y / 
G e r t  S eile  (H rs g .) ,  L e rn b e re ic h  W o h 
n en . R e in b e k  bei H am b u rg  1979, S. 10/ 
44.

K laus S p itz e r , S p ie lu m w elt S tad t. In: 
M ichael A n d r itz k y /G e r t Seile  (H rsg .) . 
L e rn b e re ic h  W o h n e n . R e in b e k  bei 
H am b u rg  1979m  S. 106/121.

R o la n d  G ü n te r , J a n n e  G ü n te r . H orst 
H e in ick e , W o h n u m fe ld -V erb esse ru n g . 
E in  K ata lo g  von  E le m e n te n  so z ia le r Ö f
fen tlic h k e it. A rc h  +  1979, S. 35/61.

R o la n d  G ü n te r /W e sse l R e in in k /Jan n e  
G ü n te r , R o m  -  S p an isch e  T re p p e . A r
c h i te k tu r  -  E rfa h ru n g e n  -  L e b en s fo r
m en . H a m b u rg  1978.

R o la n d  G ü n te r /R o lf  Jo ach im  R u tz en . 
K u ltu r-K a ta lo g . H am b u rg  1979.

38 B eisp ie le : G u n n a r  R e in iu s . A r- 
b e tsliv  i g am la  tid e r . o . . 1973. C esare  
C o lo m b a /M ic h e le  F alzane  d el B arb a rd  
(H e ra u s g e b e r) , L a F a tica  delP  U am a. 
M ilano  o . J . (A rb e it  au f d em  L an d  und 
in  F ab rik e n  v on  1870 bis 1914).

U rsz u la  R ay sk a , V ic to rian  an d  Ed- 
w ard ian  S h ro p sh ire . L o n d o n  1977. Jan  
D ijk s tra , D e W a te rm a k e rs . H o n d e rt 
ja a r  d rin k w a te r le id u n g  ro tte rd a m . R o t
te rd a m  1974.

O re s te  G ro ss i/G ia n fa n s to  R oso li. II 
p an e  d u ro . E lem e n ti p e r u n a  s to ria  dell* 
e m ig raz io n e  ita lian a  di m asse 
(1861 -1915 ). (S avellii) R o m a 1976. (S o
z ia lfo to g ra fie  d e r  M assen -A usw ande- 
ru n g .)

W im  N ijs te n /Jo s  B o u rs /M arlies  H a u t
v as t, M ijn w erk e rs . (L in k )N ijm e g en
1979.

Goliath: ein japanischer Konzern verdammte durch Quecksilber-Vergiftung des Meeres auf dem Weg 
über die Vergiftung der Fische viele Menschen zu entsetzlichstem Siechtum.

Smith dokumentiert m it Fotos viel direkter als es Texte vermögen die Folgen der Umweltzerstörung. 
Er nimmt dabei unter anderm uralte Motive wieder auf: so wird z. B. aus der Madonna mit dem 

toten Jesus die japanische Mutter, die sich liebevoll über ihren gräßlich verkrüppelten erwachsenen 
Sohn beugt.

Eugene Smith ist kein Fotograf, der die Szenerie aus der Distanz fotografiert. Wegen seiner existen
tiellen sozialen Identifikation brach er mehrfach mit der Illustrierten LIFE, für die er jahrelang 
arbeitet. In Minamata fällt bei einer Demonstration der Werksschutz des Konzerns über den fotogra
fierenden Smith her und verletzt ihn lebensgefährlich -  mit bleibenden Folgen für seinen Sehnerv.

Smith hat alle Fähigkeiten, die er sich im harten Geschäft des Illustriertenjournalismus und der 
Kriegsfotografie erwerben mußte (Kriminalistik, persönlicher Mut. Beweglichkeit), von kom m erziel
len Zielen a u f humane Ziele umgepolt: als Waffe im Kampf gegen die Unterdrückung und Zerstörung 
der Menschlichkeit.

Sozialwissenschaftliche Fotografie

August Sander entwickelt in den Zwanziger Jahren eine visuelle Soziologie,35 die Beate und Heinz 
Rose 1972 fortsetzen.36

Janne und Roland Günter kämpfen seit 1972 in Arbeitersiedlungen des Ruhrgebietes zusammen 
mit den Bewohnern für die Erhaltung der gewachsenen Wohnumwelt und ihrer Sozialstrukturen 
(»Eisenheim«)

In dieser Praxis entwickeln sie eine spezifische Weise der Sozialfotografie. Utn das Bewußtsein der 
Bewohner fü r  vorhandene Wohnwerte zu stabilisieren und um gegen massive Diffamierungskampagnen 
der Arbeitersiedlungen wirksamer auftreten zu können, fotografieren sie eine Fülle einzelner sozialer 
Szenen im Wohnumfeld. Daraus entwickeln sie eine Forschung mit der Frage: Wie können Menschen 
konkrete Möglichkeiten der Architektur nutzen?37

Diese präzise sozialwissenschaftliche Erfassung hat nicht nur sozialpolitischen Einfluß (Umkehrung 
des negativen Images der Siedlungen), sondern wirkt sich auch a u f die Architektur-Fotografie aus. 
Diese hatte eine Tradition entwickelt, in der lediglich Bauten und Räume, aber von Menschen 
gereinigt, aufgenommen wurden. Jetzt gibt es erste Ansätze. Architekturen mit ihrem menschlichen 
Zusammenhang d. h. m it Benutzern darzustellen.

Fotografierte Sozialgeschichte

Eine Anzahl von Publikationen sammelt die verstreuten historischen Fotografien aus der Arbeitswelt 
des 19. und 20. Jahrhunderts .38 Die Autoren schaffen dadurch Material zu einer differenzierteren 
Sozialgeschichte, die auch die visuellen Tatbestände einschließt (und nicht mehr nur mit ihnen -  wie 
bislang -  Publikationen illustriert).

Dokumentiertes Alltagsleben

Von 1900 bis 1930 fotografiert Henri Berssenbrugge (1873-1959) das Straßenleben in niederländi
schen Städten sowie das Leben auf dem Land. Seine Fotos stellen ebenso wie die Aufnahmen von Olie 
unersetzliche Dokumente des Volkslebens dar.

Im Gegensatz zu den meisten Fotografen ihrer Zeit, die in den Städten fotografieren, weichen sie 
den Menschen, d. h. den sozialen Sachverhalten nicht aus, sondern suchen sie in direkter Weise auf.

Beide verstellen sich die soziale Realität durch keinerlei Konkurrenz zu herrschenden Kunstansprü
chen -  und stellen eben dadurch wichtige Produktionen sozialorientierter Kunst her. ")

Arbeitswelt -  Lebenswelt

Die Sozialfotografie beschränkt sich schon seit einiger Zeit nicht mehr auf die sogenannten großen 
Themen wie Arbeitskämpfe (Streik, Demonstrationen,4" Arbeitslogiskeit,41 Hunger u ‘*a.), also auf 
die konfliktreichsten Situationen im Leben der Gesellschaft42 und des einzelnen.

Längst sind die Felder erweitert: die Arbeitswelt wird dokumentiert,43 noch stärker die Lebensum
welt44 in den Städten und im unmittelbaren Umfeld der eigenen Wohnung.

Für viele einzelne und Gruppen sind Fotoapparat,  Tonband und Notizbuch zu Instrumenten gewor
den, sich selbst, Ereignisse ihres Lebens,45 ihren Lernalltag, ihre Straße, ihr Stadtviertel und viele 
weitere Bereiche zu dokumentieren.



Diese Dokumentation erfordert die Entwicklung der Fähigkeiten, Erfahrungen zu machen: genau 
zu beobachten, geradezu kriminalistische Spuren zu.verfolgen, Spuren zu sichern (Beweisfotos), 
Zusammenhänge herauszufinden.

Sozialfotografie wird zum komplexen Bildungsexperiment.

G o rd o n  W in te r , A C o u n try  C am era  
1844-1914. H a rm o n d sw o rth  1966.

39 B e isp ie le :K e e s  N ieu w en h iu h zen  
(R e d a k to r ) ,  H e n ri B erssen b ru g g e . 
S traa t-  en  lan d lcv en  1900-1930. (van  
G c n n c p )  A m s te rd a m  1976.

Jo h n  T h o m so n /A d o lp h  S m ith , S tree t 
Life in L o n d o n . N ew  Y o rk  1969 (zu ers t: 
1877).

Ja c o b  O lie . A m s te rd a m  gefo to g ra - 
fee rd  1860-1905. A m ste rd a m  1974.

G ilb e r tro  B ed in i/G io v a n n i F ane lli. 
S pazio  e  te m p o  d a ll‘ o tto c e n to  ad  oggi. 
(P ac in i F azz i)  L ucca  1971.

B e ttin a  S ec k e r, A u g u st. E in  L eb en  
a u f  d em  L a n d e . (S ch m a lfe ld t B rem en  
1979. (B io g ra fisch e  R ep o rta g e  ü b e r  den  
T a g es-, J a h re s -  u n d  L e b e n s la u f  e in es  
p e n s io n ie r te n  o s th o ls te in isch e n  L a n d a r
b e ite rs ) .

H e in z  S ch illing , S itu a tiv e  F o to g ra fie . 
In: Z ig e u n e r  u n d  w ir. N o tizen . In s titu t 
fü r K u ltu ra n th ro p o lo g ie  u nd  E u ro p ä i
sche  E th n o lo g ie  U n iv e rs itä t F ra n k fu r t. 
N r. 9 /O k to b e r  1979, S. 301/05.

40 B e rn h a rd  L a rsso n . D e m o n s tra tio 
nen . E in  B e rlin e r  M odell. (V o lta ire -  
F lu g sch riften ) o . O . u nd  J . (u m  1968: 
S tu d en te n b e w e g u n g ) .

G ü n te r  Z in t/C lau s  L u tte rb e c k . A to m 
k ra ft. F isch e rh u d e  1977.

41 S tre ik w in te r , d e r  S ta h la rb e i te r 
s tre ik  N R W  78/79 (R e v ie r)  D u isb u rg  
1979.

B e rn d  L ö ffle r/Jo ch en  M ariß . . . . a r 
b e its lo s . H a m b u rg  1977.

42 O sc a r  van  A lp h e n . H e t rijk e  on- 
v e rm o g en . E n  fo to rp o rta g e  o v e r W est- 
D u its la n d . A m ste rd a m  1978. S tre ikw in- 
te r  d e r  S ta h la rb e i te rs tre ik  N R W  78/79. 
(R e v ie r )  D u isb u rg  1979.

43 P ro je k tg ru p p e  A rb e ite rfo to g ra f ie  
B ie le fe ld . R a tio n a lis ie ru n g  -  fü r w en? 
R e p o rta g e n : A rb e itsw e lt in d e r  K rise. 
B erlin  1976.

E rh a rt  S c h rö te r . B e tr ie b se rk u n d u n g  
in e in e r  F en s te rfa b r ik . In: K inde/W aw r- 
zyn  a .a .O .  1979. S. 151/79.

M ich ae l M ey e r. W er b au te  d as  s ie b e n 
to rig e  T h e b e n ?  In : A lltag  1. a .a .O . 1978. 
S. 72/83 (B a u a rb e it) .

P ro je k tg ru p p e  » A rb e ite r  im  ö ffe n tli
ch e n  D ien s t« . » . .  .k au m  zu b ew ältig en .«  
M ü llw erk e r in d e r  U m ste llu n g . In: A ll
ta g  1. a .a .O .  1978. S. 14/25.

B e rn h a rd  S ch im m elp fenn ig ,
» . . .n ä m lic h  A rb e it zu ze igen« . In: A ll
ta g  1. a .a .O . 1978. S. 26/29 (P u tz fra u e n  
in s tä d tisc h e n  O m n ib u ssen ).

M . S zu lc K rzyzanow ski (F o to s ) , A . 
van  d en  B erg / B. S p ek m a n n  (T e x t) . N e- 
em  nu H e n n y . Z o m a a r  ee n  w e rk e n d e  
jo n g e rc . (L a n d e lijk e  O rg an isa tie  V or- 
m ingsw erk  « W erkende Jo n g e re n )  U t
rech t 1977.

Jo h n  B erg e r/Jean  M o h r. A sev en th

m an . T h e  sto ry  o f  a m ig ran t w o rk e r in 
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