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ARCHITEKTUR-FOTOGRAFIE IM GESELLSCHAFTLICHEN
ZUSAMMENHANG

Von Roland Günter

VORAB DREI THESEN:
1. These: Die Entwicklung der Fotografie ist von 

Anfang an ein Bestandteil der Entwicklung der 
Produktivkräfte in der Industrialisierung. Indu­
strialisierung ist Aneignung der Natur mit techni­
schen Mitteln. Die Fotografie ermöglicht im ästhe­
tischen Bereich eine Aneignung von Details der 
Wirklichkeit, die genauer ist als die Malerei, wie sie 
bis dahin von durchschnittlichen Malern ausgeübt 
wurde.

2. These: Die Fotografie ist das erste visuelle 
Darstellungsmedium, das auch den breiten Massen 
in die Hände fällt, d. h. von ihnen verwandt wer­
den kann. Schon Henry Fox Talbot durchschaute 
1833, daß die Fotografie in der Lage ist, das Privi­
leg des Abbildens aufzuheben, das über Jahrhun­
derte hinweg eine kleine Gruppe von professionali­
sierten Malern besaß. Mit Hilfe der Fotografie 
kann heute jedermann Abbildungen hersteilen. Die 
Ursache dieser Entwicklung ist der ökonomische 
Expansionszwang der Foto-Industrie, der durch 
Rationalisierung und Verbilligung zum Massenab­
satz von Foto-Apparaten etc. führte. Er hat eine 
soziale Folge: Die Massen erhalten im ästhetischen 
Bereich ein Produktionsmittel. 1912 war der Preis 
eines Fotoapparates so hoch wie der einer damals 
sehr teuren Nähmaschine, 1930 brachte Agfa eine 
Box-Kamera für 4 Reichsmark heraus und ver­
kaufte in wenigen Jahren 3 Millionen Apparate. 
1975 hatten 70 % aller bundesdeutschen Haushalte 
einen Fotoapparat.

3. These: Unter dem Einfluß der Fotografie hat 
sich »der Wirklichkeitssinn, der Sinn für Chronik, 
Dokument und Detail geschärft«1. Walter Benja­
min machte deutlich, daß die Fotografie das 
»Wahrnehmungsinventar« erweitert, daß unser 
»Weltbild noch unabsehbar verändern wird«2. Die 
Fotografie ermöglicht eine außerordentliche Aus­
weitung unseres visuellen Systems und eine erhebli­
che Erweiterung der visuellen Dokumentation.

Resümee: Der Aneignungsvorgang der Wirklich­
keit ist ein sozialer Tatbestandskomplex. Mit Hilfe

der Fotografie wird es möglich, die soziale Realität 
in einer Weise zu erfassen, wie niemals zuvor. Fo­
tografie ist danach ihrem Wesen nach Sozialfoto­
grafie. Kunst ist in strengem Sinne ernste gesell­
schaftliche Arbeit, um die Wahrnehmungsfähig­
keit der Gesellschaft zu verbessern.

WIDERSPRÜCHE

Die Lage ist aber keineswegs so, wie sie auf Grund 
dieser Thesen sein könnte. Innerhalb eines sehr 
komplexen Feldes entwickeln sich Widersprüche. 
Sie besitzen eine komplizierte Dialektik.

Bislang ist nur das Produktionsmittel Fotoappa­
rat verbreitet. Fast jeder hat einen Fotoapparat. 
Aber: die meisten Menschen benutzen ihre Darstel­
lungsmöglichkeit noch nicht zur komplexen Wie­
dergabe ihrer eigenen Erfahrungen.

Dahinter stehen drei Probleme:
Wie weit sind sie sich ihrer eigenen Erfahrungen 
bewußt? Oder: Ihre Erfahrung, die objektiv exi­
stiert, wird im Zustand der Artikulationsarmut ge­
halten.

Oder: sie wird durch übernommene Artikula­
tionsformeln ersetzt, die aus der herrschenden Be­
wußtseinsindustrie stammen.

Der ideologische Gebrauch des Fotoapparates 
wird immer noch weitgehend gegen die Bevölke­
rung gelenkt.

Siegfried Krakauer 1927: Der herrschende Ge­
brauch der Fotografie »in den Händen des Groß­
bürgertums (ist) eines der mächtigsten Streikmittel 
gegen Erkenntnis«3. Dieser Satz besitzt noch heute 
seine Aktualität. Die Fotografie kam aus den Hän­
den der Oberschichten in die Hände der gesamten 
Bevölkerung; aber ideologisch wird sie immer noch 
von den Interessen der Oberschichten gelenkt. 
Folge: Die Kamera wird — abgesehen von Ausnah­
men — abseits der bewegenden Kräfte der Arbeits­
welt und des Massenalltags gehalten. Dementspre­
chend wird nur ein Bruchteil dessen, was an Tatbe-
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ständen in unserem visuellen Bereich hereingeholt 
werden könnte, auch wirklich eingebracht.

Die Milliarden Knips-Bilder überliefern die Phy­
siognomien einzelner Personen, aber nichts über 
ihre komplexen Lebensverhältnisse. Diese werden 
vom Abbilden ausgeschlossen.

Auch die Architektur-Fotografie arbeitet weit­
hin ähnlich wie die Knips-Fotografie. Sie liefert 
Porträts von Bauten, aber ebenfalls nichts darüber 
hinaus.

Auch die Architektur-Fotografie hat den »Wirk­
lichkeitssinn«, von dem Walter Benjamin spricht, 
bislang nur in engen Kanälen entwickelt.

ARCHITEKTUR — MIT ODER 
OHNE MENSCHEN DARGESTELLT?

Lebensformen erhalten ein Gehäuse. Diese Gehäu­
se nenne ich Architektur.

Breite Schichten der Bevölkerung erfahren die 
Architektur so, wie der Facharbeiter Walter 
Schmidt: er sieht in erster Linie die Menschen und 
erst in zweiter Linie Gehäuse. Das heißt: Für ihn 
sind die Bezüge wichtig, die zwischen den Men­

schen und den Bauten bestehen und durch die kon­
kreten Interpretationen, die die Menschen dadurch 
den Bauten geben.

Was ich hier mit wenigen Worten als Tatbestand
1. einfacher menschlicher Erfahrung und
2. der Massenerfahrung dargestellt habe, ist
3. die jahrhundertelange Praxis der Architek­

turwiedergabe.
Der Sachse Georg Bauer, der sich Georgius 

Agricola nannte, stellte in seinem berühmten Buch 
»De re metallica« (Basel 1556)“ die Tätigkeit der 
Menschen im Bergbau und im Hüttenwesen in 273 
Holzschnitten dar: ihre soziale Betroffenheit, ihre 
Wechselbeziehungen, ihren sinnlichen Umgang mit
1. Werkzeugen,
2. Räumen und
3. mit Gehäusen, in denen sich das alles abspielte 
(Abb. 1 und 2). Es wäre ihm nicht eingefallen, das 
zu trennen, was nach Ansicht des bereits zitierten 
Facharbeiters Walter Schmidt, d. h. was nach der 
Massenerfahrung unserer Tage zusammengehört.

Die Architekturdarstellungen der venezianischen 
Architekturmaler Giovanni Antonio Canaletto 
(1697—1768) und Bernardo Beilotto (1720 bis 
1780)5, um zwei weitere Beispiele zu nennen, wei-

1 Komplexe Darstellung von Verhalten und Bauten. 2 Komplexe Darstellung von Verhalten und Bauten.
Holzschnitt von Georgius-Agricola, 1556 Holzschnitt von Georgius Agricola, 1556
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3 Zeichnerische Darstellung des Domus Mercatorum in 
Verona 1878

sen dieselbe Komplexität auf: Die Bilder zeigen das 
Verhalten der Benutzer in Bezug auf Gehäuse, 
d. h. auf die Architektur.

GEMALTE ODER GEZEICHNETE 
ARCHITEKTUR-DARSTELLUNGEN 

GEBEN HÄUFIG TYPISCHE 
SITUATIONEN DER BENUTZUNG 

WIEDER6.

Seit dem 19. Jahrhundert wird die Darstellung der 
Architektur zunehmend auf die Wiedergabe von 
Sachen, d. h. von Bauten reduziert. Das wichtigste 
Beispiel ist die Darstellung technischer Vorgänge. 
Für den »modernen« Ingenieur, der eine Zeich­
nung anfertigt, gibt es, im Gegensatz zu Agricola, 
der auch ein Experte war, keinen Zusammenhang 
mehr zwischen menschlichem Verhalten und tech­
nischen Objekten sowie Gehäusen. Vielmehr redu­
ziert er seine Aufgabe dadurch, daß er lediglich die 
Maschine oder das Gehäuse zeichnet.

Diese Entwicklung müßte genauer untersucht 
werden. Ihre Ursachen sind vielfältiger Art. Ich 
skizziere einige Vermutungen:

1. Der Prozeß der Arbeitsteiligkeit spezialisierte 
die einzelnen Funktionen in zunehmendem Maße 
und damit auch die Erfahrung und deren Darstel­
lung.

2. In den sozialen Konflikten des 19. Jahrhun­
derts wurden die Arbeiter bzw. die Volksmassen 
ideologisch abqualifiziert, mehr als sie es im feuda­
len Staat waren. Ihre »Darstellungswürdigkeit«

4 Fotografische Darstellung des Domus Mercatorum in 
Verona 1970

wurde reduziert. Dieser komplizierte Widerspruch 
zwischen einerseits der Entwicklung der Demokra­
tie durch bürgerliche Industrialisierung und gleich­
zeitiger sozialer Bewegung und andererseits der 
Tendenz schärferer Unterdrückung ist bis heute ein 
fundamentales Problem.

In der Architektur-Fotografie sehen wir dieselbe 
Tendenz. Während sie in der Frühzeit der Archi­
tektur weithin die Benutzer akzeptierte, vertrieb sie 
im 20. Jahrhundert zunehmend die Menschen, um 
allein die Gehäuse zu präsentieren7 (Abb. 3 und 4). 
Wir erblicken leergeräumte Fassaden und Räume 
— so als wäre die Neutronenbombe längst allge­
genwärtig gezündet.

Die kunsthistorische Fotografie hat dafür ihre 
meist ungeschriebenen Rechtfertigungen ent­
wickelt.

Heinrich Klotz hat, soweit ich sehe als erster, in 
jedem Falle aber in der entschiedensten Weise, die 
kunsthistorische Weise der Architektur-Aufnahme 
ohne Menschen als Maßstabsträger8 analysiert9. Er 
hat vor allem ihre stillschweigenden Annahmen 
aufgedeckt und durchschaubar gemacht. Klotz er­
kannte, daß ihr Anspruch, objektive Darstellung 
zu sein, unzutreffend ist.

Heinrich Klotz: ». . . wir haben die Bauten zu 
.reinen' Bauwerken gemacht. Wir sprechen von ih­
nen wie von isolierten, selbstbezogenen Sachen, 
und ebenso bilden wir sie ab. Weil wir die sachliche 
Kühle zum Reinlichkeitsideal der Wissenschaft hy- 
pertrophieren, haben wir das Bild der Architektur 
vom Beiwerk, auch vom Menschen gereinigt«.10

Klotz folgert: »Eine rein phänomenologisch auf
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die Sache konzentrierte Beobachtung, die auf die 
Relation zwischen Mensch und Bauwerk keine 
Rücksicht nimmt, also die Spannung zwischen Sa­
che (Bauwerk) und Subjekt übergeht, kommt nur 
zu sachabstrahierten Formkriterien«11.

Das Findelhaus in Florenz »ist herunterpropor­
tioniert auf die Standfläche des Menschen. So ge­
winnt es überhaupt seine humane Nähe . . . Um 
aber diese Qualität zu erfassen, genügt es nicht, 
.sachbezogen' die architektonische Form in ihrer 
Eigenexistenz zu beschreiben«.12

WAHRNEHMUNG

Es sei hier weiterhin daran erinnert, daß ein großer 
Teil der Architektur-Aufnahmen sogenannte idea­
le Kamera-Standpunkte hat, die ganz und gar 
künstlich sind, d. h. von Menschen nur in den sel­
tensten Fällen benutzt werden: aus halber Höhe 
aus Fenstern und von Baikonen, von Türmen oder 
aus der Vogelschau mit dem Flugzeug oder von ei­
gens aufgestellten Gerüsten* die nach der Foto- 
Aktion wieder abgebaut werden, also buchstäblich 
ein-malige Kamera-Standpunkte sind. Der Foto­
graf als Vogel, als absoluter Fürst oder lieber 
Gott?

Der Betrachter von Architektur-Fotografien 
vollzieht diese Kamera-Standpunkte nach; und 
ebenso die Rollen des Fotografen. Hingegen geht 
die alltägliche Wahrnehmung nur selten in die 
Architektur-Fotografie ein: zum Beispiel die Sicht 
aus der Augenhöhe, die Untersicht, d. h. die Per­
spektive unseres alltäglichen Erlebens. Stattdessen 
zwingt uns die Architektur-Fotografie in den mei­
sten Fällen, das reale Objekt mit Hilfe der Aufnah­
me in unseren Köpfen umzuwandeln: in eine »idea­
le« Gestalt.

Dies geschieht in Anlehnung an die Architektur- 
Zeichnung. Dabei wird jedoch übersehen, daß der 
»Riß« eine Abstraktion des Spezialisten (Architek­
ten) für den Spezialisten (Maurer, Bauleiter etc.) 
ist, d. h. einen bestimmten begrenzten Schritt im 
Bauprozeß spiegelt13.

Die Rolle der alltäglichen Wahrnehmung — die 
sich übrigens historisch verändert — ist bislang 
noch nicht untersucht und für die Architektur- 
Fotografie fruchtbar gemacht worden.

Wir wissen inzwischen, daß es keine »absolute«,

keine »objektive« Wahrnehmung gibt. Forschun­
gen von und im Umkreis von Norbert Elias14 haben 
gezeigt, daß der Umgang mit Menschen und Sa­
chen, d. h. auch die Wahrnehmung wandelbaren 
Interessen unterliegt — sich also im Laufe der Ge­
schichte verändert. Im Hinblick auf die 
Architektur-Fotografie fehlen spezielle Untersu­
chungen.

»Tritt einen Schritt zur Seite: Sofort ist die Per­
spektive eine andere auf denselben Gegenstand« 
(Walter Heynowski)15.

Die Fotografie ist in der Lage, Kunstwerke einer 
verbreiterten Wahrnehmbarkeit zu erschließen. 
Aber die Bedingungen, unter denen dies geschehen 
kann, müssen stets mitbedacht werden16.

Zusammen mit Wessel Reinink und Janne Gün­
ter habe ich am exemplarischen Beispiel der spani­
schen Treppe in Rom versucht, das Spektrum des­
sen, was Architektur ist, zu untersuchen sowie fo­
tografisch darzustellen17 (Abb. 5, 6, 7, 8,). Bereits 
Goethe hat darauf hingewiesen, daß Baukunst 
nicht allein fürs Auge arbeitet, sondern auch für 
»einen Sinn der mechanischen Bewegung«18. Wal-

5 Die Spanische Treppe in Rom ist ein Beispiel dafür, daß 
es absurd ist, sie ohne oder mit nur wenigen Menschen zu 

fotografieren. Seit ihrer Entstehung wird sie von vielen 
Menschen und Gruppen tagtäglich und bei jeder Witterung 

bevölkert. Raum und Verhalten sind untrennbar miteinander 
verbunden. Isoliert man die Architektur von ihrer Benutzung, 

dann segmentiert man die Absichten und Wirkungen des 
Bauwerkes. Es bleibt nur eine abstrakte Großplastik übrig.
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6 Spanische Treppe in Rom.

ter Benjamin zeigt, daß Bauten auf doppelte Weise 
rezipiert werden: durch Gebrauch und durch 
Wahrnehmung19. Benjamin schreibt: »Jede Archi­
tektur, die den Namen verdient, läßt ihr Bestes 
nicht bloß Blicken, sondern dem Raumsinn zugute 
kommen«20. Der niederländische Architekt Her­
mann Hertzberger spricht davon, daß die Benutzer 
die Architektur vollenden21. Danach ist Baukunst 
häufig Inszenierung einer »Bühne«, in der nicht 
mehr die »Kulissen« primär sind, sondern die 
»Schauspieler«.

TECHNOKRATIE

i

7 Spanische Treppe in Rom.

8 Spanische Treppe in Rom.

Über das Fotografieren von ausgeräumten Gehäu­
sen wurde selten ein Wort verloren. Dieses Schwei­
gen ist ein Phänomen des Zunftverhaltens. Fach­
leute haben ihre Wahrnehmung bereits so sektoral 
eingeschränkt, daß sie die Neurotisierung ihrer an­
tropologischen, sozialen und geschichtlichen Exi­
stenz nicht einmal mehr bemerken.

Was bedeutet diese Tatsache? Sie macht ein 
Denken deutlich, das lediglich Sachen registriert 
und verarbeitet, aber Menschen, d. h. soziale Tat­
bestände, ausschließt. Es handelt sich um techno­
kratisches Denken. Wir erkennen zunehmend, daß 
technokratisches Denken pseudo-objektiv ist; denn 
es ist reduktiv, d. h. sozial deformiert22.

Wo Menschen Interesse empfinden, geschieht 
dies lediglich in der eingeschränktesten Weise: in 
abgeteilten Gattungen, in Porträt-Fotos oder in 
ritualisierten Posen, die im Prinzip dem Porträt 
ähnlich sind, zum Beispiel bei Jubiläen oder 
Staatsaktionen.

Dabei muß uns immer wieder auffallen, wie auf­
gespalten diese Bereiche sind, wie wenig entwickelt 
jeder von ihnen ist und daß es keine gegenseitige 
Beeinflussung zur Entwicklung gibt. Die Aufspal­
tung der Bereiche drückt sich konsequent darin 
aus, daß fast ausnahmslos die einen Fotografen 
nur in einem Bereich arbeiten, die anderen nur im 
anderen.

Wie einseitig Profis arbeiten, habe ich feststellen 
können, als ich in mehreren Bildarchiven Fotos für 
einen Kunstdenkmäler-Band über das Rheinland 
suchte. Die Archivfotos zeigten fast übereinstim­
mend die Objekte in totaler Isolierung von ihrer 
Umgebung — wie in den Himmel montiert23. Ähn-
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liches gibt es zum Beispiel auch in der Werbung. 
Räumliche Szenerien waren fast unauffindbar. 
Beinahe alle Fotografen hatten sich auf Architek­
tur als Objekt fixiert.

Dieser Widerspruch zu den objektiven gesell­
schaftlichen Möglichkeiten der Erweiterung des 
Spektrums der Fotografie entwickelte sich parallel 
zur Spezialisierung der Wissenschaften, die sich 
wiederum auf dem Hintergrund einer immer wei­
tergetriebenen und naiv gehandhabten Arbeitstei­
lung vollzog. Mit der Möglichkeit, mehr Komple­
xität gewinnen zu können, läuft parallel die Tatsa­
che, daß Komplexität reduziert wird.

Der Widerspruch: die Zünfte wurden mit der 
französischen Revolution aufgelöst. Der sozial ein­
geschränkte Gebrauch der Kamera führte dazu, 
daß sich eine Art neuer Zunft herausbildete. Die 
Amateure lernten, was die Profis ihnen als »Ver­
hältnisse« darstellten: segmentierte Verhältnisse. 
Die Profis setzten die Prestigemarken. Dement­
sprechend wurde das Lernverhalten der Einzelnen 
und das institutionalisierte Lernen in Kursen, Bü­
chern und Ausbildungsstätten entwickelt. Die tech­
nischen Möglichkeiten der Fotografie werden als 
Technik gelernt und gelehrt, aber nicht als Mög­
lichkeit, die soziale Dokumentation zu erweitern. 
Die Amateure entwickelten sich nicht weiter — von 
wenigen Ausnahmen abgesehen.

Eine weitere wichtige Folge: Die Profis sind au­
ßerordentlich teuer. Jede Fotokampagne eines 
Bauwerks kostet viel Geld, hat aber in vielen Fällen 
w enig E ffiz ienz . T echn isch  können auch  Amateure 
seit einigen Jahren mit ihren Kleinbild-Handkame­
ras dasselbe leisten wie die Profis mit ihren Balgen­
gerä ten : Im O bjek tiv  entzerren.

Notwendig wäre nun, daß die vielen Menschen, 
die Fotoapparate besitzen, auch lernen, mit ihnen 
in entwickelter Weise umzugehen.

ARCHITEKTUR-FOTOGRAFIE 
FÜR DEN TOURISMUS

Wo die Analyse, Aufdeckung und Präsentation 
komplexer Inhalte nicht zugelassen sind, wo die 
Langeweile nicht vermarktet werden kann, wird 
häufig — vor allem in touristischen Publikationen 
— für ein Publikum, das sich für gebildet halten 
will, Kulinarik geliefert: einige durch Kameratech­

nik und mystifizierende Begleitworte aufgepeppte 
Fetische — dem bewundernden Glauben anheim­
gegeben.

Walter Benjamin hat dies bereits sehr früh 
durchschaut. Er spricht von »Kamerabeute«. Mit 
ihr »hat man ein Herbarium ungeschickt gepreßter 
Architekturen zusammengestoppelt,« so kritisiert 
er ein Buch über Venedig, das 1928 erschien24. 
Benjamin weiter: »Blieb an den Originalen etwas 
zu verderben, so hat die Reproduktion es besorgt. 
Sie bringt es mit sich, daß der Himmel über dieser 
Stadt wie über Tromsö oder Hammerfest.zu lasten 
scheint. Ein Kupfertiefdruckgebiet hat sich gegen 
die Adria vorgeschoben. Am Ende hat dann wohl 
der Herausgeber ziemlich ratlos vor der Besche­
rung gestanden und sich nichts Besseres gewußt, 
als einige Auszüge aus Goethe, Justi und Hehn 
dem Bande voranzustellen«25.

Diese bissigen Sätze Benjamins treffen auf Tau­
sende von Architektur-Büchern zu, die ihren 
Markt beim Bildungsbürgertum haben — sei es als 
teures Prestige-Geschenk, das nach flüchtigem 
Durchblättern in den Bücherschrank wandert, sei 
es als Aperitiv oder als Erinnerung für eine der 
säkularisierten Pilgerfahrten zur Kunst, die eben­
so vordergründig-impressionistisch-ausschnitthaft 
vor sich gehen, wie solche Bücher fotografiert 
sind. (Wie pilgerähnlich es auch auf Wissen­
schaftsreisen häufig zugeht, weiß jeder Wissen­
schaftler aus eigener Erfahrung.)

Wo der Fotograf so gut wie nichts von den Ob­
jekten weiß, ist seine »Kunst« meist nichts anderes 
als die Fähigkeit, die Oberfläche nach bestimmten 
Verkaufsstandards wie eine Speise im Restaurant 
zum »Genuß« zu präparieren. Im Klartext: Die 
Substanz des Objekts wird ignoriert — aufgegrif­
fen wird lediglich, was sich als kulinarischer Reiz 
verarbeiten läßt.

Der Fotograf setzt dabei voraus, daß der Be­
trachter wenig Erkenntnisinteresse hat. Wichtiger 
als komplexe Information sind der Aha-Effekt so­
wie einige wenige emotionale Reize. Die Werbung 
arbeitet in derselben reduzierten Weise.

Abisag Tüllmanns Fotoband »Großstadt« 
(Frankfurt)26 ist ein Beispiel für eine ausschließlich 
impressionistisch-blinzelnde Wahrnehmung, der 
jede über den Moment hinausgehende Verarbei­
tung fehlt.

Ein Beispiel dafür, wie die Architektur durch
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Ausschnitt, Beleuchtung und Farbe verändert 
wird, gibt der LIFE-Fotograf Dimitri Kessel27: die 
Objekte können kaum wiedererkannt werden — 
sie sind zur Unterhaltung geschrumpft.

Hierin finden viele Touristen genau die Erwar­
tung wieder, die ihnen der größte Teil der Bewußt­
seinsindustrie im Tourismus über Werbeprospekte 
und auch über Kunst-Bücher gezielt aufbaut.

Im Wissenschaftsbereich finden wir häufig ähn­
liches — lediglich dezenter. Eine Bemerkung von 
Bernhard Decker trifft dies: »Die Requisiten dieser 
Gotik in Salzburg (Plastiken) harrten ihrer Ablich­
tung im Objektiv der Kamera, schön, aber infor­
mationslos«28.

HISTORIZITÄT

Die herkömmliche Architektur-Fotografie ver­
sucht, die Gehäuse in einer Weise zu präsentieren, 
in der sie so erscheinen, als wären sie der Historie 
entzogen, als seien sie »überzeitlich«. Dahinter 
steckt eine Architekturideologie, die letztendlich 
eine Theologie der Architektur ist: daß das Gebäu­
de so etwas wie ein vom Himmel gefallener Meteor 
sei, unabhängig von den Benutzern entstanden und 
von ihnen eigentlich nur gestört wird, daß es be­
stenfalls zur Bewunderung zugelassen, für alle Zei­
ten vollendet und damit der Geschichte entzogen 
sei.

Welche Widersprüche! Der Kunstwissenschaft­
ler ermittelt mit großem Zeitaufwand genaue Da­
ten von Objekten. Er zitiert die Daten von Quellen 
und Publikationen über sie — einschließlich ge­
malter Darstellungen. Eine andere visuelle Quelle, 
seit 150 Jahren die wichtigste, entzieht er jedoch in 
aller Regel der Datierung: die Fotografie. Beim 
herköm m lichen  Architektur-Foto wird meist ver­
heimlicht, zu welchem Zeitpunkt es gemacht wur­
de. Sorgfältige Forschungsarbeit würde jedoch er­
fordern, das Datum der Aufnahme (Jahr) in die 
Bildunterschrift oder zumindet in den Bijdnach- 
weis zu setzen.

Kann ein Foto seine Geschichtlichkeit wirklich 
verbergen? Nein. Fast immer ist eine ungefähre 
Datierung der Aufnahme möglich. Denn gerade 
das Foto liefert eine Fülle von Hinweisen auf eine 
bestimmte Zeit und ihre Umstände29. Warum? 
Weil das Foto die entwickeltste Wiedergabe von

9 Zeitlichkeit von Fotografien: Neues Münchner Rathaus 
am Marienplatz, Aufn. um 1900.

10 Zeitlichkeit von Fotografien: München, Marienplatz mit 
Rathaus, Aufn. 1946.
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Details besitzt — als eine Struktur, die dem Medi­
um immanent ist (Abb. 9 und 10).

Ein weiteres Moment der Historizität sei hier ge­
nannt. Eine Spezifik des Mediums ist es, den Au­
genblick besser erfaßbar und damit sichtbarer zu 
machen als in allen visuellen Medien, die zeitlich 
vor der Fotografie entwickelt wurden. Zu den neu­
en Möglichkeiten des Mediums Fotografie gehört 
die Eroberung des Momentanen, d. h. der Unmit­
telbarkeit, des einzigen Augenblicks, des vergängli­
chen Augenblicks. Stelzner macht 1842 die ersten 
»aktuellen Fotos«: beim Brand des Hamburger 
Nikolai-Viertels. Damit hätte eigentlich die Entfal­
tung des Dokumentarischen, das sich mit der Di­
mension Zeit beschäftigt, beginnen müssen. Weit 
gefehlt!

Die Voraussetzungen für das Dokumentieren 
von zeitlichen Ereignissen waren seit langem ge­
schaffen. Seit 1913 entwickelte Leitz die handliche 
Kamera, Ernemann das lichtstarke Objektiv für 
kurze Belichtungen, Leitz seit 1912 aus dem Kino­
film den Kleinbildfilm.

1934 war die Leica marktfähig, seit 1931 ein 
Film, der dem Leistungsvermögen des lichtstarken 
Objektivs (1:3,5) entsprach. Die entwickelte Tech­
nologie der Fotografie ermöglichte eine schnellere 
Aneignung der Wirklichkeit, oft in Sekunden­
bruchteilen. Jetzt wurde es relativ unproblema­
tisch, Bewegungen von Menschen zu dokumentie­
ren. Aber wo hat die Architektur-Fotografie dies 
bislang benutzt?

VERHALTEN UND ARCHITEKTUR

Wichtigste innovative Bereiche der Architektur- 
Fotografie werden von Zunftfremden und Außen­
seitern entwickelt.30 Sie sind, wie so vieles in der 
Zunft, bis heute nicht integriert. Das bedeutet für 
die Disziplin stets Selbstbeschneidung. Hier geht es 
nicht um wissenschaftliches Verhalten, sondern 
um Zunftverhalten.

Beispiele: Von den Reportern Jakob Riis31 und 
David Hine32 erfahren wir, w'ie die Menschen in ih­
ren Arbeits- und Wohnstätten lebten. Jacob Olie33 
und Henri Berssenbrugge34 fotografierten das All­
tagsleben in niederländischen Stadtstraßen. Stellt 
man ihre Aufnahmen den gängigen Architektur- 
Fotos gegenüber, wird deutlich, daß Architektur

ohne Menschen, bzw. ohne die Verhaltensformen 
von Menschen ein Torso ist (Abb. 11—14). Die Fo­
tos der amerikanischen Farm Security Assosia- 
tion35 sind oft Architektur-Fotos — mit Benutzern 
der Räume und Bauten.

1972 haben Boström und ich in einem Projekt 
die Fotografie zur Rettung der Arbeitersiedlung 
Eisenheim eingesetzt36, zusammen mit anderen 
Medien. Die weitere Erforschung dieses Wohnbe- 
reichs, u. a. mit der Kamera, spielte eine bestimm­
te Rolle in der Entwicklung sozialer Architektur- 
Fotos. Zusammen mit Janne Günter untersuchte 
ich mit fotografischen Mitteln und mit Methoden 
der Sozialwissenschaften das Verhalten von Ruhr­
gebietsarbeitern in ihren Wohnbereichen37. Die Se­
rie präziser Aufnahmen von jeweils einer einzelnen 
Verhaltensweise in einer konkreten Architektur 
nennen wir Katalog-Fotografie.

Architektur-Fotografie kann helfen, die psycho­
logischen und sozial-psychologischen Wirkungen 
der Architektur zu untersuchen. Die Entfaltung 
der Architekturwissenschaft als einer speziellen So­
zialwissenschaft liegt nahe38.

Kunstwissenschaftliche Fotografie kann Sozial­
geschichte in einer vertieften Weise erschließen — 
in der visuellen Dimension, die der gängigen So­
zialgeschichte weitgehend fehlt. Dadurch ist sie 
weit mehr als eine Verdoppelung der Sozialge­
schichte als Disziplin.

Zusammen mit Jörg Boström habe ich ein Ver­
fahren entwickelt, das wir »Umfeldanalyse« nen­
nen. Diese untersucht die Feinstrukturen im städti­
schen Bereich. Die Umfeldanalyse wurde inzwi­
schen im Bereich der Fotografen des Kölner Volks­
blatt, der bislang wohl wichtigsten alternativen 
Zeitung, stetig und breit entwickelt.39 Dieter 
Kramer40 und Gerhard Ullmann fotografierten in 
Berlin-Kreuzberg: Gerhard Ullmann: »Diese sinn­
liche Erfahrung in der Fotografie ist es ja, die wir 
als ein wirksames Medium für eine breitere Öffent­
lichkeit auszeichnen, die sie befreit von dem 
»Raumklassedenken« fachbezogenen Sehens und 
aus der Statuarik üblicher Bildbetrachtung das sze­
nische Element hervorhebt. Eisenheim ist ja ein 
breites historisches Beispiel, wie selbst mit den Mit­
teln konventioneller Fotografie dieses Ziel erreicht 
wurde«.41 (Abb. 15—19).

Über Tätigkeits- und Kommunikationsstruktu­
ren wurde lange Zeit nicht bewußt nachgedacht; sie

130



waren selbstverständlich. Darüber hinaus spielten 
sie in der großbürgerlich geprägten Öffentlichkeit, 
in der Funktions-, d. h. Machteliten entscheiden, 
keine Rolle. Nun aber werden sie mit der Kamera 
dargestellt, d. h. in den Bereich der Reflexion ge­
holt und zwar zuerst bei den Kameraleuten selbst, 
dann bei den Bewohnern und schließlich bei den 
Funktionseliten.

Nun sind alle gezwungen, sich damit auseinan­
der zu setzen. Arbeiter im Ruhrgebiet begannen 
dadurch zum Beispiel zu durchschauen, daß die 
Zerstörung von Wohnbereichen weitaus umfang­
reicher ist, als sie bis dahin annahmen. Die Fotos 
waren eines der Aufweckmittel einer Abwehrstra­
tegie. Sie wurden zur Waffe. Die Funktionseliten 
erhielten »Steine in den Weg«. Aus diesen Kämp­
fen entwickelten wir systematisch die Sozialfoto­
grafie. Einer ihrer Kristallisationspunkte ist das 
Jahrbuch »Alltag«42. Eine Anzahl sozialdokumen­
tarischer Architektur-Fotos enthält das ausgezeich­
nete, von Michael Andritzki und Gerd Seile her­
ausgegebene Buch »Lernbereich Wohnen«, das in 
hoher Auflage erschienen ist.43

12 Intensiv genutzter Architektur-Bereich: 
Neumarktviertel/Amsterdam. Die Bewohner eignen sich den 
öffentlichen Bereich — gegen den Autoverkehr — erneut an.

13 Intensiv genutzter Architektur-Bereich: Die 
Bickersgrachtstraat auf Bickerseiiand in Amsterdam. Die 

Bürgerinitiative sperrte die Straße, legte einen Tiergarten an 
und organisierte Straßenfeste.

11 Intensiv genutzter Architektur-Bereich: Arbeitersiedlung 
Pelmolenweg/Kockstraat, Utrecht

14 Intensiv genutzter Architektur-Bereich: Werrastraße der 
Arbeitersiedlung Eisenheim/Oberhausen.
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MASSENERFAHRUNG

15 Architektur-Element: Der Wohnweg im Westerquartier in 
Delft.

lö Architektur-Element: Eigener Eingang in der 
Arbeitersiedlung Pelmolenweg/Kockstraat in Utrecht.

17 Architektur-Element: Die Treppe vor einem Haus in 
Bickerseiland in Amsterdam.

Ein Bewohner hat bei einem Jubiläum um 1960 ein 
Foto von einem Meisterhaus in der Arbeitersied­
lung in Eisenheim (Oberhausen) gemacht, das we­
nig später, 1965, abgerissen wurde. Das Haus ist 
für eine Feier geschmückt. Der Mann machte keine 
reinen Architektur-Aufnahmen. Für ihn ist das 
Medium in einer selbstverständlichen und unre­
flektierten Weise ein Instrument, Lebensverhält­
nisse einzufangen.

In den Bildarchiven gibt es wohl schwerlich ein 
solches Bild, zumal die Subjektivität des alltägli­
chen Betrachters als Erlebnis in einer Anzahl von 
Details ausdrückt, zum Beispiel daß die Kamera 
ein wenig schräg gehalten wurde. Die Wahrneh­
mung der Massen ist nicht gefragt. Noch nicht.

Es gehört zum Tatbestand der Unterdrückung 
und des Unmündighaltens der Massen, daß ihre 
Art, Architektur wahrzunehmen und sie zu foto­
grafieren, abqualifiziert wird — und damit auch 
ihre nützlichen Elemente sowie ihre Entwicklungs­
fähigkeit.

Ebenso wie im Mittelalter die Bibel nur von Pro­
fis der Zunft auslegungsfähig war, mit den be­
kannten Ergebnissen, so dominiert noch heute 
weithin das priesterliche Privileg der Disziplin. 
Wissenschaft und Architektur-Fotografie haben, 
wenn überhaupt, die Macher von Objekten vertre­
ten, aber die Erfahrungen der Benutzer ignoriert.

Das Werk und die Rezeption der Benutzer kön­
nen jedoch erkenntnistheoretisch nicht voneinan­
der isoliert werden. Denn: Architektur ist stets für 
bestimmte Benutzer angelegt. Sie erfährt von deren 
Erwartungen und Erfahrungen her ihre spezifische 
Prägung. Das gilt für einen Lagerplatz und für eine 
Wohnung, das gilt aber auch für jedes Schloß und 
im Grunde auch für jede Kirche. Die Architektur­
wissenschaft und die Architektur-Fotografie haben 
diese Komplexität weithin reduziert. Sie ignorier­
ten, daß in den Absichten der Architekten die Er­
wartungen der Benutzer aufgehoben sind — meist 
in einer sehr komplizierten, nicht leicht analysier­
baren Weise. Sie haben also die Finalität, d. h. den 
teleologischen Charakter des Werkes außer Acht 
gelassen — ein entscheidender erkenntnistheoreti­
scher Irrtum.

Es gibt weitere Gesichtspunkte, die uns auffor­
dern, die Erfahrungen der einzelnen einzubezie­
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hen. Denn alles geht zuerst durch das Nadelöhr des 
spezifischen individuellen Bewußtseins hindurch. 
Wissenschaft, die den Menschen in den Mittel­
punkt stellt, interessiert in erster Linie für die 
Weise, in der Menschen Erfahrungen machen und 
verarbeiten — und zwar aller Menschen und nicht 
der Species Kunsthistoriker. Die Kamera ist immer 
subjektiv, daher läßt sie den subjektiven Standort 
der Wahrnehmung im Einzelbild und in Bilderfol­
gen gut sichtbar werden.

Aber: selbst die eigene Erfahrung mit dem Foto­
apparat wird oft nicht verwertet. Welcher Kunsthi­
storiker fotografiert selbst? Meist läßt er fotogra­
fieren; der fotografische »Diener« des Ordinarius 
hat sich erhalten.

Gerade Arbeiter haben eine ausgeprägte visuelle 
Kultur. Aber die Organisation der sozialen Bewe­
gung hatte bislang so gut wie kein Interesse an der 
Emanzipation der Massen im Hinblick auf die 
Fotografie gehabt. Es gibt nur ganz wenige Aus­
nahmen.

Die Möglichkeit* daß die breite Bevölkerung ein 
Produktionsmittel erhielt, führte bislang nicht zu 
wesentlich neuen sozialen Erfahrungen. Sie wurde 
— in der ideologischen Ebene — eng privatistisch 
eingeschränkt und diente lediglich der Erweiterung 
des Absatzmarktes der Foto-Industrie, d. h. der 
Kapitalverwertung.

Architektur-Fotografie ist keineswegs das Mo­
nopol der Spezialisten bzw. der kunsthistorischen 
Bildarchive. »Als ein Mittel der Erkundung und 
Selbsterfahrung ist das Massenmedium Fotografie 
nämlich ein Instrument für den Laien, der damit 
seine emotionalen Bezüge zur erlebten Wohnum- 
welt ausdrücken, der sie zu Entdeckungen nutzen, 
zur Kritik von Mißständen einsetzen oder. . . dazu 
gebrauchen kann, sich lustvoll das eigene Quartier 
»anzueignen«. 44

EINZELBILD ODER 
PROZESS-DARSTELLUNG

Die meisten Fotos stellen Situationen dar, in denen 
sich nichts bewegt. In dieser Art des Abbildens 
wird die Tradition des gemalten Bildes fortgesetzt. 
Bis heute hat sich die fotografische Darstellung der 
Architektur nicht oder nur wenig über diese Posi­
tion hinaus entwickelt. Gerhard Ullmann: »Es

blieb ein Bild bürgerlichen Wohlgefallens, Inkar­
nation einer sozialen Harmonielehre; der Gegen­
satz zur Forderung vom »Bauen als Prozeß« hätte 
nicht größer ausfallen können.«45

Nun ist jedoch die Fotografie eine Rationalisie­
rungstechnik des Darstellens. Sie ermöglicht 1. die 
präzise Aneignung von Details, 2. die rasche und 3. 
die umfangreiche Aneignung vieler Details.

Walter Benjamin hat aus der simplen Tatsache, 
daß ein Film viele Bilder hat und daß das Bilder­
machen wenig kostet, eine weitreichende Schluß­
folgerung gezogen: Fotografie auf einem ent-

18 Architektur-Element: Selbstgebaute Szenerie vor dem 
Haus als »Grünes Zimmer«, erobertes Terrain auf dem 

Herenmarkt in Amsterdam.

19 Architektur-Element: Das niedrigliegende Fenster in der 
Arbeitersiedlung Eisenheim/Oberhausen ermöglicht 

Gespräche.
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wickelten Stand ist im Grunde eine Art Filmen. 
Daher ist seine Fototheorie eine Filmtheorie.

Fragen wir einen Moment in einer anderen, in 
der anthropologischen Ebene nach. Unsere alltäg­
liche Wahrnehmung funktioniert in einer spezifi­
schen Weise. Wir nehmen alles um uns herum als 
Ablauf, als Folge, als Prozeß, als eine Geschichte 
(»Story«) wahr. Dies ist der Grund, warum die 
Leute im Alltag fast immer in Form von Geschich­
ten erzählen.

Die Massenwirkung, d. h. die Eingängigkeit von 
Vermittlern wie Journalisten, Literaten u. a. be­
ruht meistens darauf, daß sie ihre Inhalte in Form 
von Geschichten darstellen. Wo erfolgt die Insze­
nierung des fotografischen Abbildens in Entspre­
chung zu dieser alltäglichen Wahrnehmungsge­
wohnheit?

In der Architektur-Fotografie gibt es in der 
Frühzeit der Fotografie ein Beispiel für eine ähnli­
che Weise, prozeßhaft zu arbeiten. Der Maler Phi­
lippe Henri Delamotte (1853/54) machte vom Wie­
deraufbau des Kristallpalastes in Sydenham Fotos. 
Sie erschienen 1855 als zweibändiges Buch mit ins­
gesamt 160 Aufnahmen. Delamotte fotografierte 
vom ersten bis zum letzten Augenblick des Baupro­
zesses: den Erdaushub, die Arbeit, die rastenden 
Arbeiter, den Einsturz eines Gerüstes etc. Er zeigt 
auch die konkrete Arbeit von Arbeitern46.

Ein zweites Beispiel: Arbeiterfotografen mach­
ten eine Reportage über das Leben von Arbeiterfa­
milien in der Berliner Wanzenburg, einem zu Woh­
nungen umgewandelten Gefängnis47. Der Kunsthi­
storiker Michael Fehr hat die Komplexität einer 
Großstadt beispielhaft in Fotos und Texten 
dokumentiert48.

Darüber hinaus hat sich die Architektur-Foto­
grafie bislang nur selten mit Prozessen befaßt. Sie 
hat die Welt in Einzelbilder zerlegt. Ihre Zusam­
menfügung erfolgte — wenn überhaupt — hur im 
Kopf. Das heißt: Die Architektur-Fotografie hat 
die Welt in ihrer Sinnlichkeit um Entscheidendes 
reduziert. Dadurch wird die Architektur um ihre 
reale soziale Dramaturgie betrogen. Bestenfalls 
werden Teilaspekte ihrer Inszenierung erfaßt.

Wenn wir das normale Findeverfahren von 
»Kopf und Bauch« als Bestandteil des Kausalkom­
plexes ernst nehmen, dann muß sich dies auch in 
der Weise des Dokumentierens und Präsentierens 
ausdrücken. Die Darstellung ist dann Inszenie­

rung. Inszenierung ist ein Prozeß, der
Schritt für Schritt
von den Machern entwickelt wird
und sich den Benutzern (sie sind oft eine Art zweite
Architekten)
ebenso Schritt für Schritt 
enthüllt49.

Im Gegensatz zur herkömmlichen, unzulänglich 
entwickelten Wissenschaft hat weithin die Litera­
tur diese Grunderfahrung der Menschen aufge­
nommen, respektiert und als Darstellungsprinzip 
benutzt.

Fragen wir also: Wo ist die Fotoserie über ein 
Großbürgerhaus, die zeigt,
wie der Dienstbote die Lebensmittel durch den
Dienstboteneingang schleppt,
der Heizer die Öfen bedient,
der Kutscher die Pferde und später das Auto
pflegt,
der Hausherr seine Audienzen 
und die Hausfrau ihre Damentreffs abhalten, 
die Köchinnen im Keller kochen und im Speisezim­
mer auftragen, 
die Kinder spielen, 
die Kindermädchen schlafen, 
die Gärtner Bäume schneiden usw.?

Wo sind die Fotoserien, die in der Großbürger- 
Villa — mit Illustrationen aufgefüllt — mit der 
»subjektiven Kamera« die Wege des Dienstmäd­
chens und die Wege des Hausherrn sichtbar ma­
chen? Da läßt sich der Unterschied der Welt sehr 
wohl zeigen.

Es werden die Ornamente des Hausherrn ebenso 
ambivalent wie der Kellergang des Dienstmäd­
chens. So wie Benjamin erkannte, daß jeder Luxus 
auch eine Seite der Barbarei hat, so erweist sich, 
daß das Dunkle und Unscheinbare, Ungeschmück- 
te und Elende eine menschliche Dimension hat, 
wenn die Menschen, die zu ihm gehören, ebenfalls 
sichtbar gemacht werden, also Architektur und 
Verhalten.
Victor Hortas »Maisons de Plaisance« im Neuro- 
koko-Jugendstil angelegte Stadtpaläste für Groß­
bürger in Brüssel, sind ebenso Inszenierungen wie 
die Arbeitersiedlung von Schmohl im Krupp- 
Baubüro.

Richard Neutra hat mich bei einer mehrtägigen 
Diskussion kurz vor seinem Tod unentwegt auf 
den Zusammenhang von Architektur und Verhal-
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ten sowie auf die Prozeßhaftigkeit der Architektur 
hingewiesen. Neutra war übrigens auch ein ausge­
zeichneter Fotograf seiner eigenen Bauten.

Heinrich Zille nannte die Arbeit mit dem Foto­
apparat »notieren«. Die Kamera war sein Notiz­
buch. Fotos bildeten seinen Fundus, auf den er je­
derzeit zurückgreifen konnte.

Zille machte Bildfolgen und zeigt dadurch Zu­
sammenhänge. Zille entwickelte auch die Technik 
des Umkreisens, die dann — ohne Einfluß Zilles — 
in den zwanziger Jahren bei den Filmern wie Eisen­
stein, aber auch Ivens außerordentliche Bedeutung 
erhielt.

Die Architektur-Fotografie wird unter solchen 
Ansprüchen eine analytische Reportage. Sie kann 
mithelfen, Zusammenhänge durchschaubar zu ma­
chen.

HUMANISIERUNG DER 
ARCHITEKTUR-FOTOGRAFIE

Wir hatten zuvor die Forderung gestellt, daß die 
Architektur-Fotografie Menschen und Gehäuse im 
Zusammenhang erfassen soll. Wer Architektur fo­
tografiert, muß gleichermaßen an Menschen inter­
essiert sein; dann erhält das Aktualität, was Walter 
Benjamin so formuliert: »Die Fotografie ermög­
licht zum ersten Mal für die Dauer und eindeutig, 
Spuren von einem Menschen festzuhalten. Die De­
tektivgeschichte entsteht in dem Augenblick, da 
diese einschneidendste aller Eroberungen über das 
Inkognito des Menschen gesichert war. Seither ist 
kein Ende der Bemühungen abzusehen, ihn ding­
fest im Reden und Tun zu machen«.50

»Wir Kunsthistoriker haben die Möglichkeit zu 
untersuchen, zu überprüfen, das weiterzuent­
wickeln, was uns nötig erscheint«. (Werner Groß).
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