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1. EINLEITUNG

,,Langsam und ganz heimlich ist eine neue Liebe zu Berlin herangereift. Jahrelang
war es Mode, die Hauptstadt mit dsthetischer Nichtachtung zu strafen; mehr als sie
es je verdiente. Dann kam die grofie historische Welle, und man begann sich zu er-
innern, daf3 auch diese ,, amerikanische Europderstadt eine sehr reizvolle kiinstle-
rische Geschichte hat. [...] ,, Alt Berlin“ wurde Trumpf, und es erwachte eine vor-
dem ungeahnte Zdirtlichkeit fiir die spdrlichen Zeugen und Denkmdler verklungener
Zeiten. Aber iiber das Berlin der Gegenwart zuckte man immer noch die Achseln.
[...] Die Mifiachtung und der ironische Haf3 gegen den riesigen ,, Wasserkopf der
Monarchie* fangen an zu sinken, sich zu mildern. Man erkennt, daf} vor unseren
Augen aus dem allzu schnell gewachsenen Gemeinwesen, dem das Parvenutum und
die Grofimannssucht aus allen Poren schwitzten, eine wirkliche Weltstadt, aus dem
Wirrwarr ein modernes Leben von Charakter, aus der Ratlosigkeit nach und nach
ein Organismus entsteht. Daf3 durch glinzende Architekten [...] Grundziige einer
neuen berlinischen Bau- und Stadtkunst geschaffen wurden, daf3 die Hypertrophie
einer gesetzmdfigen Entwicklung weicht. [...] Doch schon heute hat man das er-
quickliche Gefiihl, daf die Stadt allmdhlich wieder eine Einheit wird, wieder ein Ge-
sicht und eine Seele bekommt. Und nun ist mit einem Male auch zwischen unseren
Beziehungen zum Alten und zum Gegenwdrtigen eine Briicke geschlagen. Unser
modernes Empfinden — das endlich festen Boden gefunden hat, in dem es sich veran-
kern kann, verbindet sich mit dem romantischen. So stand es von jeher um Alt- und
Neu-Paris, dessen Nebeneinander nie einen Gegensatz bedeutete, sondern immer
zwei eng verkniipfte Teile einer grofen logischen, organischen Einheit. So kann es,

diirfen wir endlich hoffen, auch mit Alt- und Neu-Berlin einmal werden. “!

So skizzierte Max Osborn, Kunstkritiker und Leiter eines Fotografieprojekts des
Berliner Mérkischen Provinzialmuseums in den Jahren 1911 bis 1914, im Jahr
1910 wesentliche Facetten des in dieser Arbeit zur Diskussion gestellten Be-
trachtungsgegenstands, der Grofistadt Berlin: Die Reibung von Geschichte und
Fortschritt und die Ambivalenz angesichts der Stadt als einer ,,Stadt von Parve-

nus® oder einem Ort mythischer Verklarung. Osborns Darstellung gibt den Hin-

! Osborn, Max: Ein Berliner Bilderarchiv von Max Osborn, in: Der Tag 13.7.1910. Ohne Seiten-
angabe, Archiv des Mérkischen Museums.



tergrund akkurat wieder, vor dem das fotografische Bild im Folgenden betrachtet
wird. Anhand von Fotografien der Zeit von 1871 bis 1914 werden vier Schwer-
punkte der Stadt- und Architekturfotografie Berlins ndher betrachtet: Erstens die
Grof3stadt als neuer Bildgegenstand im Sog der Massenvervielfaltigung des Fotos;
zweitens die Fotografie als Zeugin und Interpretin zeitgeschichtlichen Wandels
der Stadt; drittens die Eigenarten fotografischer Auseinandersetzung an den
»Schnittstellen” zwischen Natur und Stadt, dem Park und der Peripherie; und
viertens das Foto als politisches Mittel im Umgang mit sozialen Fragen, insbeson-
dere groBstiddtischen Wohnverhéltnissen.

Halt man sich die geschilderten Eigenschaften Berlins vor Augen und be-
riicksichtigt man das, was Fotografien in der Darstellung dieser Schwerpunkte
ausrichten konnen, so handelt diese Arbeit von den Interpretationen Berlins durch
Fotografien und davon, was Stadtbilder von der Stadt und ihrer Gesellschaft ent-
decken lassen. Sie handelt aber auch davon, in welcher Weise diese Stadtbilder
die bildlichen Darstellungsmdglichkeiten und die Moglichkeiten des Mediums in
einem urbanen Umfeld selbst kommentieren.

Es werden 43 Jahre Fotografiegeschichte von den ersten Schritten der
Entwicklung der Trockenplatte bis zur Verdffentlichung der Bromoldruckmappen
,Das malerische Berlin‘ auf dem Hohepunkt der kunstfotografischen Bestrebun-
gen behandelt. Die Untersuchung setzt in dem Moment ein, als die zweite Foto-
grafengeneration sich anschickte, ihre Pioniere zu verabschieden und die Emanzi-
pation der Fotografie von der Malerei ihre Artikulation fand.

Der Zeitraum, den diese Ereignisse eingrenzen, war bestimmt durch fun-
damentale politische und wirtschaftliche Verdnderungen. Dem anfénglichen
Boom von 1871 folgte schon zwei Jahre spéter der Griinderkrach. Immer wieder
erschiitterten Depressionen das Land. Das Ende der Ara Wilhelm I. und die Ent-
lassung Bismarcks als Reichskanzler stellten wichtige Einschnitte dar, auf die die
ehrgeizige Umstrukturierung des Landes durch Wilhelm II. folgte. Die gesamte
Phase war gepréagt durch die Landflucht vieler Menschen und, Hand in Hand mit

der Industrialisierung, einem bisher ungekanntem Stddtewachstum.



Berlins Situation um 1870 war problematisch: Die groBstddtische Entwicklung
Deutschlands hatte im Vergleich mit England verspétet eingesetzt.2 Zu Beginn der
1830er Jahre zdhlte Berlin rund 230 000 Einwohner, zehn Jahre spiter bereits
333.000 und stand damit an fiinfter Stelle der europdischen Hauptstadte. In drei-
Big Jahren — zwischen 1816 und 1846 — hatte sich die Einwohnerzahl verdoppelt.
1857 betrug sie 450.000, 1871 waren es mehr als 800.000. 1877 war die Millio-
nengrenze iliberschritten, und bereits 1905 waren zwei Millionen erreicht.? Diese
dramatischen Verdanderungen wurden begleitet durch den alten deutschen Zwie-
spalt von nationaler Identitdt und foderaler Autonomie. Die Anspriiche und Vor-
behalte gegeniiber einer zentralen Hauptstadt iiberdauerten das Ringen um natio-
nale Einheit im 19. Jahrhundert.

Berlins Wirtschaft erfuhr mit dem Aufbau der Eisen- und Elektroindustrie,
einen eruptiven Wachstumsschub, der mit der Kapitalisierung von Grund und Bo-
den einherging. Fiir die Stadt war priagend, daB in Berlin keine stiddtebauliche
Gestaltungskonzepte geschaffen wurden, die der massiven Bodenspekulation hét-
ten Einhalt gebieten konnen.# Die Grenzen der Stadt verloren durch Erweiterun-
gen an Eindeutigkeit in ihrem UmriB3, ihrer Silhouette und Form. Die stidtische
Physiognomie wandelte sich dramatisch durch Wohnungsneubauten fiir die zahl-
reichen Zuwanderer aus ldndlichen Regionen. Das historische Stadtgewebe wurde
systematisch zerstort, die tiberkommene Struktur der Stadt insbesondere seit dem
Amtsantritt Wilhelm II. in Frage gestellt. Die Einheitlichkeit des Stadtbildes, das

durch SchloB, Dom, Gendarmenmarkt und Rathaus als den wichtigsten 6ffentli-

2 Siehe zur unterschiedlichen Stadtwahrnehmung in England und Deutschland: Lees, Andrew:
,Perceptions of Cities in Britain and Germany 1820-1914°. In: Fraser, Derek; Sutcliffe, Anthony
(Hrsg.): The pursuit of Urban History. Edward Arnold 1983 und: Lees, Andrew: Cities Perceived.
Urban Society in European and American thought, 1820-1940. Columbia University Press 1985.
Siehe ferner die Veroffentlichung von Gerhard Brunn und Jiirgen Reulecke: Metropolis Berlin.
Berlin als deutsche Hauptstadt im Vergleich européischer Hauptstidte 1871-1939. Bonn Berlin
1992.

3Ribbe, Wolfgang; Schmidecke, Jiirgen: Kleine Berlin-Geschichte. Hrsg.: Landeszentrale fiir
politische Bildungsarbeit Berlin in Verbindung mit der Historischen Kommission zu Berlin. 3.
erw. u. aktualisierte Aufl. Berlin 1994 (1988), S. 106. Zur Einwohnerstatistik siehe ferner: Boden-
schatz, Harald: Platz frei fiir das Neue Berlin! Geschichte der Stadterneuerung in der ,,groBten
Mietskasernenstadt der Welt* seit 1871. Studien zur Neueren Planungsgeschichte. Band 1, Berlin
1987, S. 53ff.

4 Zwar gab es den StraBenplan James Hobrechts fiir Berlin, jedoch war dieser nicht als Gestal-
tungskonzept zu verstehen, sondern ermdglichte lediglich die Parzellierung des Ringes um Berlin.
(Siehe Ribbe, Kleine Berlingeschichte, S. 107ff; Bodenschatz, Platz frei..., S.58).



chen Bauten im Zentrum bestimmt gewesen war, 16ste sich auf.> Damit ging auch

ein Orientierungsverlust innerhalb der Stadt einher.

Gerlistet mit dem ikonografischen Erbe der Vedutisten und Architekturstecher
entwickelte sich im Berlin der frithen siebziger Jahre des 19. Jahrhunderts eine
lebendige Fotografiekultur. Berlin wurde die bedeutendste Stadt fotografischer
Entwicklungen und der wissenschaftlichen Fotografie in Deutschland. Zwischen
1860 und 1870 hatten sich wichtige Entwicklungen im fototechnischen Bereich
vollzogen, die den Weg zum Massenmedium Fotografie ebneten, aber auch eine
grofere kiinstlerische Freiheit fiir die Fotografen bedeutete: Das nasse Kollodi-
umverfahren hatte die Kalotypie und Daguerreotypie abgeldst, indem es kiirzere
Belichtungszeiten erlaubte. Man schétzte die Vorteile der Glasplatte als Trager
des Negativs. Sie ermoglichte eine noch schérfere Abbildung als die, an und fiir
sich um ihrer besonderen Qualititen fiir die Architekturdarstellung willen sehr
beliebten, noch unter Verwendung eines Papiernegativs entstandenen Kalotypien.
1871 stand die Entwicklung der Trockenplatte bevor. Sie verdnderte die Verbrei-
tung, den Charakter und die Mdglichkeiten des Mediums vollig, denn sie ermdg-
lichte die Massendistribution des Fotos. Sowohl die Verwendung der Fotografie
betreffend, als auch in motivischer Hinsicht hatte sich eine groe Vielfalt ergeben.
Das Genre der Architekturfotografie war etabliert. Das Motiv der Stadt wurde von
den Fotografen aufgegriffen und ausgebaut.¢

Ein Berufsfotografentum hatte sich entwickelt. Ein anspruchsvolles Ama-
teurwesen begann in seinen Vereinen und Zeitschriften fotografische Fragen zu
erortern. In wenigen Jahren sollten sich die ,,Knipser”’ als Massenbewegung for-
mieren, wihrend sich die Malerei Berlins der Stadt gegentiber eher unentschlos-
sen verhielt. Die traditionelle Malerei richtete ihre Aufmerksamkeit auf die
Prachtbauten und die Altstadt und konzentrierte sich auf iiberlieferte Bildformen.

Impressionistische Stadtdarstellungen eines Skarbina oder Lesser Ury folgten in

5 Glatzer, Ruth: Berlin wird Kaiserstadt. Panorama einer Metropole 1871-1890. Einleitung von
Lothar Gall. Berlin 1993.

6 Die Stadt war seit der Erfindung der Fotografien 1839 sofort in das Blickfeld der Daguerreoty-
pisten gelangt, da Bauten und Stralen die geeignetsten Bildgegenstinde der noch langsamen Sil-
berplatten waren.

7 Das Wort ,»Knipser tauchte um 1890 auf, als die Amateurfotografie dabei war sich in ,kiinstleri-
sche® Amateure und solche, die aus reinem Zeitvertreib fotografierten, zu spalten. Es ist nicht
bekannt, wer den Begriff aufbrachte. Eigentlich driickt er nichts anderes aus, als das Gerdusch
beim Auslosen des Verschlusses. Der Knipser, so Starl, ,,ist eine fotografierende Person, deren
Néhe durch ein akustisches Signal offenkundig wird* (S. 14).
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den 1880er Jahren. Die Fotografie fand dagegen in der Stadt ein ideales Erpro-

bungsfeld fiir unterschiedliche Darstellungsformen.

Das ,,Bild“ von Berlin, wie es sich — neben dem fotografischen — beispielsweise
anhand zeitgenossischer Pressedarstellungen und literarischen Quellen darstellen
1aBt, war, wie schon Osborns Bemerkungen hatten erkennen lassen, eine du3erst
zwiespiltiges.® Wie keine andere europédische Hauptstadt war Berlin wéihrend sei-
ner Industrialisierung Gegenstand ambivalenter Auseinandersetzungen, die in
aller Heftigkeit von Kritikern in der Presse und in anderen Verdffentlichungen
ausgefochten wurden: Das zeitgendssische Urteil iiber Berlin, seine Expansion
und die Verdnderung seiner dulleren Gestalt divergierte stark zwischen Bewunde-
rung und Ehrfurcht. Man bewunderte die wirtschaftlichen und stddtebaulichen
Erfolge und Veranderungen, empfand jedoch Ambivalenz gegeniiber der Stadt
ohne Stadtplan, Geschichte und Tradition. Sie wurde als ,,Emporkommling®, als
,,ZU neue* Stadt verachtet. Ein gern herangezogener Vergleich fiir Berlin war der
mit den ungeregelt und scheinbar planlos anwachsenden Stidten Nordamerikas.
Berlin habe seit jeher weit ab von deutscher Kultur, ja, von seiner Geschichte ge-
legen und sei daher nie ein natiirliches Zentrum, niemals die vorbestimmte deut-

sche Hauptstadt gewesen.? ,,Berlin ist buchstidblich geworden wie eine Kolonial-

8 Siehe dazu Dérdelmann, Kathrin: Die Darstellung Berlins in der populiren Zeitschriftenpresse,
1870-1933, in: Brunn/Reulecke: Metropolis Berlin, S. 127ff., (S. 132).

9 Das Attribut ,,amerikanisch® oder der Vergleich mit amerikanischen Stidten wie New York oder
Chicago taucht im Zusammenhang mit Berlin besonders seit der Jahrhundertwende immer wieder
auf und wire eine eigene Studie wert. Hier einige AuBerungen, die eine Verbindung zwischen
Berlin und Amerika herstellen: 1901 konstatiert Friedrich Fuchs angesichts des rapiden Wachs-
tums Berlins, es spotte ,,amerikanischen Verhéltnissen® und habe die Architekten iiberrumpelt
(Berliner Leben 4.1901, S. 136). Der franzosische Reisejournalist Jules Huret stellt um 1900 fest,
die Moden wechselten ,,in Berlin nicht weniger rasch als in Neuyork* (,Berliner Leben um 1900 —
von einem Franzosen gesehen‘, in: Holmsten (Hrsg.): Berlin in alten und neuen Reisebeschreibun-
gen, Diisseldorf 1989, S. 203-211 (211)). Laut dem franzdsischen Reiseschriftsteller und Illustra-
tor Charles Huard ist Berlin ,,neu, sauber und charakterlos, ganz neu, neuer als irgendeine ameri-
kanische Stadt, neuer als Chicago, die einzige Stadt, die mit Berlin in Hinsicht auf die erstaunliche
Schnelligkeit ihrer Entwicklung verglichen werden kann“ (Charles Huard: Berlin comme je 1’ai
vu. Paris 1907, S. 11ff.). Karl Scheffler assoziiert mit Berlin, dal es ihm ,,immer noch wie Neu-
land* erscheine. ,,Dem Willen zum Amerikanismus hielt die sekundére Stadtkultur [Berlins] in
keinem Punkte stand.[...] Hoher als das Stadtgefiihl stellte sie das Millionengefiihl, hoher als die
stadtische Kultur den reichshauptstddtischen Illusionismus® (Scheffler, Karl: Berlin: Ein Stadt-
schicksal. Berlin 1910). Schon 100 Jahre frither hatte sich Germaine de Stael iiber Berlin und
Deutschland folgendermafBlen geduBert: ,Ich fiihle, dass ich in Amerika die neuen Stddte und die
neuen Gesetze lieben wiirde: dort sprechen Natur und Freiheit genug zum Gemiite, so daf3 es kei-
ner Erinnerung bedarf — auf unserem alten Erdteil jedoch bedarf es der Vergangenheit. Berlin,
diese ganz moderne Stadt, macht, so schon sie ist, keinen wirklich bedeutenden Eindruck: man
spiirt hier weder das Geprage der Geschichte des Landes, noch des Charakters der Einwohner*
(Staél-Holstein, Anne Germaine de: De I’ Allemagne. Paris 1810, Berlin 1814).
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stadt, wie im neunzehnten Jahrhundert die amerikanischen und australischen
Stidte tief im Busch entstanden sind.“1?

Neben dieser Kritik fanden sich auch — insbesondere nach der Jahrhun-
dertwende — Befiirworter der Grof3stadt Berlin. Die heftigen Attacken gegen Ber-
lin und andere deutsche Stddte flihrten scheinbar zu um so entschiedeneren Fiir-
sprechern der wachsenden Stiddte in Deutschland.!! Dabei wurden als positive
Aspekte stiadtische Werte wie die der Stadt als Artefakt und der Stadt als kultu-
reller Stimulus in der Presse und Kritik genannt. Nach 1900 gab es zahlreiche
Ausstellungen und Verdffentlichungen zur Stadtkultur. Als wichtiger Beitrag zu
den Errungenschaften heranwachsender Grofstidte ist die grofe Stadtebauaus-
stellung in Berlin von 1910 zu nennen. Diese trug zum positiven Bild der Grof3-
stadt bei.!?

Bei all diesem ambivalenten Umgang mit Berlin fand eine Mythologisie-
rung'3 der Stadt nicht zuletzt durch ihre mediale Prasentation statt. Hieran wurde
deutlich, daB3 das Phanomen Grofstadt sich nicht (nur) iiber die Zahl ihrer Ein-
wohner, die sozialen Verhiltnisse oder gar das Stadtbild manifestierte, sondern

ganz stark iiber die Vorstellungen, Bilder, Topoi, die sich mit dem GroBstadti-

10 Karl Scheffler: Berlin: Ein Stadtschicksal. Berlin 1910.

H“The fact that anti-urbanism was more passionate in Germany than in Britain does not mean that
positive attitudes toward the city were more mutes and weaker. Indeed, just the opposite seems to
have been the case.” Lees, Perception, S. 164.

12 Karstadt, Otto: ,Die sittliche Wirkung der GroBstadt‘, in: Das Freie Wort XI (1911-12), S.
549f.; Hegemann, Werner: ,Die Stddtebauausstellung und ihre Lehren®, in: Die Woche XII (1910),
S. 902-3.

13 Mythen lassen sich im Zusammenhang mit der Stadt mit Ulrich Baehr verstehen als ,,projektive
Bilder, als nach innen genommene Vorstellung von einer Stadt, wie sie sein soll*. Insofern sind in
diesen Mythen Utopien, Wiinsche und Verlusterfahrungen enthalten, die die Wahrnehmbarkeit
von Stadt ebenso aufschlieBen wie sie ihre Sichtbarkeit verzerren oder blockieren. Die Mythen
sind ,,geronnene Produkte einer Sehweise, die stindig erneut auf eine sich rapide verdndernde
stddtische Umwelt reagieren und damit ihre projektiven Bilder umorganisieren miissen.” Baehr,
Ulrich (Hrsg.): Mythos Berlin — Wahrnehmungsgeschichte einer industriellen Metropole. Berlin
1984, S. 10ff. Lothar Gall macht ebenfalls auf den Berlin-Mythos im Zusammenhang mit seinem
Status als Kaiserstadt aufmerksam: ,,Jede Stadt, die diesen Namen [Kaiserstadt] verdient, verkor-
pert so etwas wie einen Mythos - im BewuBtsein seiner Bewohner wie ihrer Umwelt. Wie sich
dieser Mythos bildet, wie er sich wandelt oder auch gegeniiber allen uniibersehbaren Wandlungen
und Verdnderungen erhilt, ist schwer zu sagen. London sei schon ldngst nicht mehr London, Rom
nicht mehr Rom, Paris nicht mehr Paris, lautet in entsprechenden Variationen eine beliebte Rede-
wendung. Der Mythos wird hier gegen die Wirklichkeit ins Feld gefiihrt, fiir ihn ein hoheres Maf}
an Realitit beansprucht als das, was die jeweilige Gegenwart besitzt. Im Mythos, so die dahin-
terstehende Vorstellung, sei der wahre Charakter, die urspriingliche Individualitit einer Stadt
gleichsam geronnen und verdichtet.” Gall, Lothar: ,Das Berlin der Kaiserzeit, in: Glatzer, Ruth:
Berlin wird Kaiserstadt. Panorama einer Metropole 1871-1890. Einleitung von Lothar Gall. Berlin
1993, S. 11-25. Zur Mythologie der Moderne / GroB3stadt ferner: Miiller, Lothar: Die GroBstadt als
Ort der Moderne. Uber Georg Simmel. In: Scherpe, Klaus R. (Hrsg.): Die Unwirklichkeit unserer
Stidte. S. 14 — 36. Andere AuBerungen zum Mythos ferner bei Roland Barthes: Mythen des All-
tags. Frankfurt 1964 (1981), S. 85ff.



12

schen verkniipften.!* Die GroBstadt galt als Inbegriff moderner Kultur, war mate-
rialisierter Ausdruck eines kulturellen, wirtschaftlichen und politischen Optimis-

3

mus .

1.1. Fragestellung und Methode

Ausgangspunkt dieser Arbeit ist die Frage nach einer fotografischen Bildsprache
in der auf diese Weise ambivalent betrachteten Stadt: Die Fotografie ist erst wéh-
rend der vergangenen dreiflig Jahre in das Blickfeld der Kunstgeschichte geriickt.
Den Pionieren der Kunstgeschichte war sie ausschlieBlich Hilfsmittel und als rei-
nes Dokumentationsinstrument und als ,Kunstfotografie® dsthetisch nicht relevant.
Die Fotografie als Diskussionsgegnstand der Kunstgeschichte ist trotz intensiver
Auseinandersetzung mit dem Medium eher selten geblieben.

Diese Arbeit begreift die Fotografie zum einen als Medium mit eigenen,
medienspezifischen Aussagen und Bedingungen, zum anderen als einen untrenn-
baren Bestandteil seines zeitgeschichtlichen Kontextes. Sie greift daher bei der
Bildbetrachtung auf stilistische und hermeneutische Analysen zuriick, betrachtet
das Foto jedoch auch als apparativ entstandenes Bild. Als solches ist es auch ein
unter technischen und wirtschaftlichen Aspekten zu betrachtender Untersu-

chungsgegenstand.'® Dabei wird die Geschichte der Fotografie im Sinne Alan

14 padberg, Monika: GroBstadtbild und GroBstadtmetaphorik in der deutschen Malerei. Vorstufen
und Entfaltung 1870-1918. Bonner Studien zur Kunstgeschichte Bd.10. Dissertation Bonn. Miins-
ter 1995, S. 4.

16 Insofern reflektiert sie die, seit den 1980er Jahren zunehmend iiber einen streng kunstwissen-
schaftlichen Bild- und Kiinstlerbegriff hinausgehende, Theoriebildung. Siehe zur Position zeitge-
nossischer Fototheorie Amelunxen, Hubertus von: Theorie der Fotografie IV, Miinchen 2000.
Belting, Hans: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine bildwissenschaftliche Methode. Miinchen
2001. Ders. mit Kamper, Dietmar: Der zweite Blick. Bildgeschichte und Bildrezeption. Miinchen
2000. Den hier angedeuteten Ansatz verfolgt auch Scheurer, a. a. O. Er betont, da3 Fotografie
nicht allein ein &dsthetisches Produkt, sondern auch eines, das sich auf dem Markt als Ware zu
behaupten hat, ist. ,,Massenmedien setzen ein Massenbediirfnis nach ihnen voraus. Das impliziert
aber, den Herstellungsproze3 dieser Ware so preisgiinstig zu halten, daB3 sie fiir eine breite Kéufer-
schicht erschwinglich wird. Massenmedien gehorchen aber auBler einem Massenbediirfnis oder
einem Massengeschmack auch den dkonomischen Moglichkeiten ihrer Kéuferzielgruppe. Dies
bedeutet, da3 die Verbreitung der Fotografie nicht nur bild- und medienimmanent untersucht wer-
den darf. (S.73).
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Trachtenbergs als der Geschichte an sich zugehorig und von ihr beeinfluflt be-
trachtet und umgekehrt auch mit EinfluBl darauf, wie wir sie wahrnehmen und
verstehen.!” Die Fotografie wird dabei als der Baustein eines kulturellen Systems,
einer ,,dichten Beschreibung“!® begreifbar (siche dazu Anm. 43), und, wie bei
Heinrich Schwarz!® schon 1934 angeklungen und in jiingster Zeit von Jonathan

Crary?° schliissig dargestellt worden ist, als das Ergebnis eines sich dramatisch

7Trachtenberg, Alan: Reading American Photographs. Images and History. Mathew Brady to
Walker Evans. Hill and Wang New York 1989, S. xiii.

18 Zur Definition kultureller Systeme siche Geertz, a. a. O.

19 Der Fotohistoriker Heinrich Schwarz schrieb bereits 1934 in einem Artikel Zur Geschichte der
Camera Obscura: ,,Je grofer der Abstand wird, der uns von dem Ablauf des kiinstlerischen Ge-
schehens des 19. Jahrhunderts trennt, je hoher der Blickpunkt steigt, von dem aus wir die gesamte
kulturelle Entwicklung dieses Jahrhunderts immer klarer und umfassender zu iiberschauen vermo-
gen, desto sinnvoller und zwingender wird fiir uns auch das Phdnomen der Photographie innerhalb
der gesamten geistigen Konstellation der Zeit begreifbar, desto eindeutiger wird uns die historische
Mission dieser neuen Errungenschaft faBbar. Nicht mehr isoliert betrachtet, sondern aufs engste
verbunden mit allen anderen gleichzeitigen AuBerungen wissenschaftlicher und kiinstlerischer,
sozialer und wirtschaftlicher, technischer und &sthetischer Art, wird die Photographie als charakte-
ristisches Symptom und unausweichliches Ergebnis einer allgemeinen Wandlung der Anschauun-
gen und einer neuen positivistischen Fundierung des Weltbildes erkennbar.“ Heinrich Schwarz,
Zur Geschichte der Camera Obscura, in: Die Galerie. Monatsblitter der Internationalen Kunst-
photographie, Januar 1934, S. LXXIX. Zu diesem Phidnomen ferner: Hugger, Paul: Biindner
Photographen als Landschaftsinterpreten, in: Volk, Andreas (Hg.): Vom Bild zum Text. Die Pho-
tographiebetrachtung als Quelle sozialwissenschaftlicher Erkenntnis. Ziirich 1996. S. 25-43: Die
Erfindung und Entwicklung der Fotografie entstand sicherlich nicht im ,,Reagenzglas”, im neutra-
len Raum. Kulturelle Phdnomene, wie es Fotografien sind, sind von Vorbildern beeinflufit, entwi-
ckeln sich in einem soziodkonomischen Umfeld, entsprechen einem zeitgemidfBen Diskurs, von
dem sie selber Teil sind. Solche Trends sind unter anderem: Das soziale und wirtschaftliche Um-
feld, in diesem Fall vor allem die Stadter und die Besucher der Stadt als 6konomische und ideelle
Faktoren (Zugereiste und Touristen), Vorbilder und Vordenker, also vor allem die Vedutenmaler
und —stecher, die GroBstadtautoren und der Diskurs iiber die Stadt als Symptom der Moderne, die
fotografischen Parallelen in Europa und Amerika, andere bildhafte Parallelen wie die Gebrauchs-
graphik (Prospekte, Postkarten, Plakate) und schlieBlich die populdre Rezeption oder die Auswir-
kung dieser Fotografie auf den Geschmack der Vielen (S. 26f.). Siehe in diesem Sinne auch Kel-
ler, Ulrich in seinem Vortrag ,,Fotogeschichten: Eigene und Andere* anldBlich der Miinchner
Tagung der Deutschen Gesellschaft fiir Fotografien ,,Geschichte der Geschichte® am 25.- 27. Ok-
tober 1996: Er versteht die Fotogeschichte als Anwendungsgeschichte, also praferiert die histo-
risch-kontextuelle versus die ,.kulinarische® Lesart. Eine kontextuelle Lesung des Fotos sei ndtig,
denn die dsthetische sei zu oberfldchlich. Seine Methode sei daher die der Kultur- und Sozialge-
schichte. Fotografie begreife er als dokumentarisches Medium. Der Blick auf Nachbarmedien sei
daher hilfreich, Intertextualitidt und Intermedialitit gefragt (aus einer Mitschrift des unverdffent-
lichten Vortrags).

20 Man kann den ,Fotografieeffekt im 19. Jahrhundert nur dann verstehen, wenn man ihn als
zentralen Bestandteil einer neuen kulturellen Wert- und Tauschwirtschaft versteht statt als Teil
einer kontinuierlichen Geschichte der bildlichen Darstellung.” Crary, Jonathan: Techniken des
Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert Dresden/Basel 1996 (Englische Originalaus-
gabe: Techniques of the Observer. Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Boston 1990),
S. 13, 16/17, 24; Crary vollzieht seine Analyse der Wahrnehmung des 19. Jahrhunderts iiber die
Untersuchung der Rolle des Betrachters. Er sei der ideale Ankniipfungspunkt, da er in ein System
von zeitspezifischen Konventionen eingebunden sein, sich also in einem sich stets in Verdanderung
befindlichen Feld bewege. Dieser Ansatz von einer Einbettung der Handelnden wihrend einer
Epoche in einen Dialog mit den &uferen sozialen, politischen, kulturellen und kiinstlerischen Ge-
gebenheiten, also seine ,kulturelle Programmierung® ist sowohl in der anthropologischen und
kulturwissenschaftlichen Forschung, als auch in der Kunstwissenschaft der letzten Jahre entwickelt
und iibertragen worden.
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wandelnden sozio-politischen Kontextes und visuellen BewuBtseins, das sich be-
reits seit der Aufkliarung, also seit dem 18. Jahrhundert abzeichnete und im 19.
Jahrhundert seine deutliche Artikulation fand.?!

Im Rahmen dieses Denkansatzes kann die Fotografie auch als Ausdruck
der im Zuge der Industrialisierung und Technifizierung enorm verdnderten Be-
deutung des Gesichtssinns gegeniiber anderen Sinnen verstanden werden.?2 Nicht
nur das Wahrgenommene, also die Umwelt, verdnderte sich nun, sondern auch die
Art und Weise wie man wahrnahm und mit welchem Sinnesorgan man Veridnde-
rungen am intensivsten registrierte. Dieser Wandel wird dort deutlich, wo man
Fotografien mit anderen Medien vergleicht.

Man kann das fotografische Bild, eingebettet in seinen kulturellen und
historischen Kontext, auf unterschiedliche Weise mit Geschichte? in Verbindung
bringen: Das Foto ist zum einen als Abbildung der Vergangenheit aufzufassen, als

,Darstellung des Aussehens von Menschen, Ereignissen und Dingen®.2* Jedoch

Ahnliche Argumentation frither bei Kaufhold: ,,Die fotografische Sehweise, das darin zur Geltung
kommende fakten- und detailorientierte Sehbediirfnis, letztlich das Ideologische, priagte sich be-
reits vor Erfindung der Fotografie aus, so dal mit Recht darauf hingewiesen worden ist, dal man
die Fotografie genau in den Jahren erfunden hat, als es eine gesellschaftlich gegriindete Wahrneh-
mungsdisposition gab, die ihr entsprach, beziehungsweise der sie entsprach. Entscheidend wurde -
und da setzten die Impulse der Fotografie ein - die Intensivierung dieser Sehweise wie deren Ex-
tensivierung: Die Fotografie intensivierte die ,,fotografische Sicht, da ihr technischer Anteil diese
unausweichlich und absolut machte, und sie extensivierte sie durch die Erweiterung der Bildpro-
duktion in bisher ungekannter Quantitit.” Kaufhold, Enno: Bilder des Ubergangs. Zur Medienge-
schichte von Fotografie und Malerei in Deutschland um 1900. Marburg 1986, S. 12. Ebenso:
Hofmann, Werner: Das Irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts. Miinchen 1960,
3.Ausgabe 1991.

21 Erkennbar wird diese Tendenz in der Stadt- und Landschaftsmalerei seit der Mitte des 18. Jahr-
hunderts, insbesondere in der Verschiebung der Bedeutung und Neubewertung von Studium der
Umwelt, genauer, sachlicher Beobachtung, Nachahmung und der Erschaffung von Bildern, der
Erfindung, Komposition, Erzeugung von Dramatik im Bild. Siehe dazu Bétschmann, Oskar: Ent-
fernung von der Natur. Landschaftsmalerei 1750-1920. Koln 1989, S. 33, 37, 45, und Schmoll,
Josef Adolf, gen. Eisenwerth: ,Die Stadt im Bild. Eine Skizze zum Darstellungswandel im Prozef3
der Grofistadtbildung’, in: Grote, Ludwig: Die deutsche Stadt im 19. Jahrhundert. Stadtplanung
und Baugestaltung im industriellen Zeitalter. Miinchen 1974. S. 295 — 309.

22 Der Historiker Robert Jiitte stellt in seiner Geschichte der Sinne fest, daB die Industrialisierung
und Urbanisierung sowie technologische Neuerungen des 19. Jahrhunderts zu einer Veranderung
der Wahrnehmung, von der insbesondere der Sehsinn betroffen war, fithrten. Siehe: Jiitte, Robert:
Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace. Miinchen 2000, S. 196ft., (198).

23 Zum Verhiltnis von Fotografie und Geschichte siehe: Tagg, John: Der Zeichenstift der Ge-
schichte. Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Jg. 13, Heft 49,
1993, S. 27 — 43. Ferner: Sekula, Allan: Den Modernismus demontieren, das Dokumentarische
neu erfinden. Bemerkungen zur Politik der Reprisentation. The Massachusetts Review, vol. XIX,
Nr. 4, December 1978. Haus, Andreas: ,Fotografie und Wirklichkeit‘, in: Fotogeschichte. Jg. 2,
Heft 5, 1982, S. 5-12.

24 Die fotografische Eigenschaft der Wahrheitstreue, als Beleg fiir die empirische Welt, ist ein
unter verschiedensten Gesichtspunkten seit der Erfindung der Fotografie diskutiertes Phdnomen.
Zu einer kritischen Diskussion des problematischen Realitdts- und Wirklichkeitsbegriffs im Zu-
sammenhang mit der Fotografie siehe insbesondere den erwihnten Aufsatz von Andreas Haus, der
die geschichtsbildende Funktion der Fotografie untersucht und fiir die Fotografie den Begriff der
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spielt hier eine noch tiefere Verbindung zwischen Geschichte und Foto eine zent-
rale Rolle, auf die Siegfried Kracauer durch die Hervorhebung der Rolle der /n-
terpretation aufmerksam gemacht hat und die fiir diese Untersuchung besonders
wichtig ist?: Er legt sein Augenmerk auf die Beziehung zwischen Fakten und ihre
Bedeutung, zwischen visuellen Details an und fiir sich und der Bedeutung, die
man in ihnen und durch sie entdeckt.?” Neben dem im Foto vermittelten Stand-
punkt verlangt also auch die Interpretation, die das Foto dem Betrachter seines
Bildgegenstands erlaubt, unsere Aufmerksamkeit. Die Fotografie, wie andere
Bildmedien auf ihre Weise auch, reproduziert nicht nur, sondern konstruiert.?8
Diese Konstruktion bedeutet gleichzeitig eine Interpretation, macht eine Aussage.

Der Blick durch den Sucher wird zum ,,politischen Akt“,%° zu einem Wertungs-

,»Wirklichkeit* als tdtige Teilnahme an einer historischen Praxis, dem Begriff der ,,Realitit* ge-
geniiberstellt (Vortrdge der Frankfurter Fotogespriache ,Fotografie und Wirklichkeit® 22./23. Mai
1982, in: Fotogeschichte — Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie. Jg. 2, Heft 5
1982, S. 5-12); ferner: Dubois, Philippe: Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches
Dispositiv. Herausgegeben und mit einem Vorwort von Herta Wolf. Deutsche Ausgabe Amster-
dam 1998. In den Sozialwissenschaften, dort insbesondere in der Diskussion der qualitativen For-
schung, hat man sich mit dem Realitdtsgehalt des Bildes in den letzten Jahren ebenfalls auseinan-
dergesetzt: Sozialwissenschaftlern, insbesondere Ethnologen, die Fotografien fiir ihre Studien zur
Erforschung fremder Kulturen heranziehen, haben sich in besonderem Mafle mit dem Zeugnischa-
rakter der Fotografie, ihrem Realitdtsgehalt und dessen Fragwiirdigkeit auseinandersetzen miissen.
Man erkannte, daB3 das Foto, wie ein Text, den man produziere, eine eigene subjektive Wirklich-
keit konstituiert. Fiir die Fotografie gelte dies um so mehr, als die Aura des Realen, die sie ver-
mittelt, besonders verfiihrerisch sei: Das Gerét ,, Kamera®, zwischen den Beobachter und dem
Objekt plaziert, garantiere sozusagen die subjektlose (und damit implizit objektive) Produktion
von Realitdtsabbildungen (Flick 1991, S. 228). Positivistische Technikgldubigkeit habe die Kame-
ra zu einem verbesserten menschlichen Auge gemacht und verhindere es, in ihr den bloen Appa-
rat zu sehen, ein Hilfsmittel, am ehesten mit einer Schreibmaschine zu vergleichen (Flick 1991, S.
228). Wie ich fremde Realititen reprasentiere (ob im Text oder in der Fotografie), hinge in star-
kem Mafle davon ab, wie ich glaube, sie verstanden zu haben (Flick 1991, S. 229). Daraus sei
abzuleiten, daB} nicht die Kamera die Bilder mache, sondern der Fotograf (Steiger, 1982, zit. nach
Flick 1991, S. 230). Flick, Uwe u.a. (Hrsg.): Handbuch Qualitative Sozialforschung. Miinchen 2.
Aufl. 1995 (1991), S. 228f. und ders.: Qualitative Forschung. Theorie, Methoden, Anwendung in
Psychologie und Sozialwissenschaften. Reinbeck bei Hamburg 4. Aufl. 1999 (1995), S. 168ff.

26 Kracauer, Siegfried: History: The Last Things Before the Last. (1969). Zit. nach Trachtenberg,
Reading American Photographs, S. xiv.

27 Zu den unterschiedlichen Auffassung der Fotografie als abbildendes Element und als ein gesell-
schaftsimmanentes Phdnomen sieche Matz, Reinhard: Gegen einen naiven Begriff der Dokumen-
tarfotografie. European Photography, vol. 2, Nr. 6, 1981, S. 6 — 15. Zu den Schwerpunkten der
bisherigen Geschichtsschreibung der Fotografie, Technik und Asthetik, siche Scheurer, Hans J.:
Zur Kultur und Mediengeschichte der Fotografie. Koln 1987, S.73ff.

28 7u dem hier angesprochenen Begriff der ,,Wahrheit®, der ,,Reprisentation” oder des ,,Punc-
tums* siehe Haus, Fotografie und Wirklichkeit, a. a. O.; Molderings, Herbert: Argumente fiir eine
konstruierende Fotografie, Camera Austria Nr. 4, 1980, S. 80 — 86; Sekula, Den Modernismus
demontieren, a. a. O.; Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frank-
furt 1985. Franzdsische Originalausgabe: La chambre claire. Note sur la photographie. Paris 1980.
Zuletzt: Himmerle, Patricia Anna: Schattenriss der Zeit: Fotografie der Wirklichkeit. Ziirich
1996.

29 Damit ist der Vorgang des bewuBten, wertenden Auswihlens gemeint.
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und Auswahlvorgang hinsichtlich der Form, die sich von Gegenwart und Zukunft
bildet. Der Sucher wird zum politischen Instrument, zum Werkzeug, um die Ver-
gangenheit der Zukunft in einer bestimmten Weise zu vermitteln.3? Hierin funkti-
oniert Fotografie- wie Geschichtsbetrachtung, beide suchen die Balance zwischen
einfacher Illustration, Reproduktion der Gegenwart und Vergangenheit, ihrer In-
terpretation und damit auch ihrer Konstruktion. Darum fragt diese Arbeit danach,
was einzelne Fotografien oder Fotografieserien tiber ihre Bildgegenstinde aussa-
gen und wie die Bilder die ,,opaque Masse an Fakten‘3! ihrer Zeit reflektieren.
Eine weitere Eigenschaft der Fotografie in ihrer Beziehung zur Geschichte ist

diejenige, dall man Fotografien ordnen-, einzelne Fotos in Folgen anordnen- und

30Diese von Kracauer vorgeschlagene Unterscheidung zwischen Illustration und Interpretation
durch das Foto haben sowohl Kunsthistoriker als auch Literatur- und Sozialwissenschaftler in
Vergangenheit und Gegenwart immer wieder aufgegriffen, wenn die unterschiedlichen Funktionen
von bildender Kunst und Fotografie kontrovers diskutiert wurden: Die meisten der nicht gerade
zahlreichen theoretischen Ansdtze des 19. und frithen 20. Jahrhunderts verpufften im sogenannten
,.Kunststreit“ (Waibl, Gunther: ,Fotografie und Geschichte® (I), in: Fotogeschichte 6 (1986a) 21,
S. 10), d.h. in der Frage, ob Fotografie Kunst sei oder nicht (Krakauer, Siegfried: Theorie des
Films. Die Errettung der duBBeren Wirklichkeit. Frankfurt/M. 1964, S. 26-36). Das Foto geriet in
Konflikt und Dialog mit den é&lteren visuellen Medien, der Malerei und der Graphik. Diese Aus-
einandersetzung findet man anschaulich dargestellt in allen einschldgigen Fotogeschichten, insbe-
sondere bei Erika Billeter in ihrem Standardwerk zur Malerei und Photographie im Dialog von
1840 bis heute und fiir die Jahrhundertwende ausfiihrlich bei Kaufhold, Bilder des Ubergangs.
Alan Trachtenberg rezipiert Kracauers Idee von der Illustration und Interpretation der Welt durch
das Foto direkt in seinem oben genannten Titel. Sieche zum Thema ferner: Autsch, Sabine: Erinne-
rung, Biographie, Fotografie. Formen der Asthetisierung einer jugendbewegten Generation im 20.
Jarhundert. Potsdam 2000, S. 2: In der Praxis zeigen sich die beiden grundlegenden theoretischen
Positionen der Fotografieauslegung: Ein realistischer und ein kulturrelativistischer. Das heif3t, die
Fotografie wird als etwas betrachtet, was etwas darstellt, zugleich aber auch etwas verstellt. Yves
Michaud bezeichnet das als das ,,.Dilemma des Bildes* (Michaud, Yves: ,Formen des Schauens.
Philosophie und Fotografie®, in: Frizot, Michel (Hrsg.): Neue Geschichte der Fotografie. Deutsche
Ausgabe Koln 1998, Paris 1995, S.731-738 (733). Das fotografische Bild ist also einerseits Medi-
um magischer Prasenz des Verschwundenen, andererseits ein kiinstlich Hergestelltes, konstruiertes
Bild. Unter den Sozialwissenschaftlern und Kulturwissenschaftlern ist es vor allem Uwe Flick, der
sich mit der Dualitit des fotografischen Bildbegriffs beschiftigt hat: Das Foto ist also — egal mit
welcher Absicht entstanden - ein Artefakt, das sich nahe an der Realitdt bewegt, und das soziale
Beziehungen dokumentiert, jedoch zugleich Teil dieser Beziehungen ist. Es ist aber nicht nur als
ein ,,Wirklichkeit fixierendes Artefakt™ zu verstehen (Flick 1991.S. 230). Es ist vielmehr Resultat
eines Vorgangs zwischen Subjekt und Objekt. Der Vorgang des Fotografierens ist als Methode
sozialer Interaktion begreifbar (Flick, 1991, S. 228). In der naturalistischen Illusion des fotografi-
schen Bildes ist also nicht einfach Wirklichkeit eingefangen — in dem Sinne, da3 Natur sich selbst
abbildet - sondern es konstituiert sich eine eigene subjektive Wirklichkeit im Foto (Flick 1991, S.
228). Realitdt wird durch das Foto also in verschiedenem Grade gefiltert, selektiert, strukturiert,
interpretiert zum Ausdruck gebracht. Auf Clifford Geertz stiitzt sich der Kulturwissenschaftler
Peter B. Hales, wenn er sinngemal schreibt: Das Foto ist folglich nie nur eine ,,Dokumentation‘
im engsten Sinne des Wortes, sondern ein Produkt, das auf der Basis kultureller Prigung (Sehge-
wohnheiten, dsthetische und dokumentatorische Regeln) und durch die Mdoglichkeiten der EinfluB-
nahme auf die Bildgestaltung durch Wahl des Betrachterstandpunktes, die Art des Objektivs, Ta-
geszeit oder das Wetter zustande kommt. (Hales, Peter B.: Silver Cities. The Photography of Ame-
rican Urbanization 1839-1915. Philadelphia 1984, S. 5).

31 Bei jeder Bildbetrachtung, so Kracauer, birgt die Beziehung zwischen Bild und unterstellten
Bildbedeutungen Ungewilheiten, denn wie uneindeutige Aussagen konnen auch Bilder nicht ein-
fach erklart und interpretiert werden. Kracauer nach Trachtenberg, S. xv.
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sie in verschiedenen Weisen komponieren kann, moglicherweise mit begleiten-
dem Text, der einer speziellen Bedeutung Ausdruck verleiht.

Es ist auch ein Ziel dieser Arbeit, angesichts dieser Verarbeitung von
Fakten durch das Medium Fotografie, nach dessen spezifischer Verarbeitungswei-
se zu fragen. Denn die spezifisch fotografischen Eigenschaften des Bildes geben
auch AufschluB} iber seine Funktion und Bedeutung im medialen Kontext. Der
Kreis solcher Uberlegungen schlieBt sich an der Stelle, an der bei der Fotobe-
trachtung neben der Bildbetrachtung als solcher und der bereits interpretatori-
schen Arbeit des Fotografen, auch dessen Pragung durch sein Umfeld und seine
Zeit also seine ,.kulturelle Programmierung® im BildwerdungsprozeB3 Berticksich-
tigung findet.3? Daher sollen hier an erster Stelle die Fotografien selbst befragt
werden. Durch eingehende Betrachtung und anhand von Bildvergleichen sollen
sie die Moglichkeit erhalten, in ihrem Facettenreichtum fiir sich selbst zu spre-

chen.33

Die Aufgabe dieser Arbeit liegt — diesen Deutungsansatz vorausgesetzt — in der
Behandlung der Fotografie im groBstédtischen Raum. Sie konzentriert sich auf die
spezifisch urbanen Wahrnehmungsstrukturen und ihre AuBerung im Foto. Be-
trachtet man daher die Fotografie als Instrument und Verarbeitungsform von
Stadt, dann ist Wahrnehmung zu verstehen als eine gesellschaftlich produzierte
Tétigkeit, als Arbeitsprodukt, das erworben wird {iber die Herstellung von Objek-
ten, liber die Einrichtungen, die die Gesellschaft sich selber gibt in ihrer stadt-
rdumlichen Dimension, in ihren kulturellen Bezugssystemen. ,,Insofern ist die
Stadt in ihren vielfdltigen Dimensionen selber ein Produzent von Wahrnehmungs-
verhéltnissen, die Voraussetzung und Gegenstand bilden fiir ihre subjektive An-

eignung.“3* Der ProzeB der Industrialisierung greift in diese Geschichte der

32 In diesem Sinne beschreibt Goetzmann die Rolle des Fotografen zusammengefafit folgender-
maflen: The photographer is an explorer. He is ,,,programmed* by the knowledge, values and ob-
jectives® of his civilization (Goetzmann, William H.: Exploration and Empire. New York 1966,
S.199). Und Hales fiihrt weiter aus: ,,Understanding of environment is defined by prejudices they
had been steeped since birth®; ,,their cultural ,programming‘ had a profound effect on the photo-
graphs they made and the functions they served; transforming the new and unsettling world into
acceptable and comprehensible patterns (as trained to see the city in culturally conservative
ways)“. Die Fotografen seien ,,not simply reflecting their culture, but also transformers of culture
and generators of a new culture. Finally also transmitters of informations, disseminators of the
myths and realities of the urban past, present and future.* Hales, Silver Cities, S. 4.

33 Es ist der Autorin klar, daB das aufgrund der gerade erliuterten Beeinflussungsfaktoren auf das
Foto ein frommer Wunsch bleiben muB. , Fiir sich selbst sprechen” meint hier die eingehende
Betrachtung des Bildes selbst, wie sie die Kunstgeschichte betreibt.

34 Baehr, S.10.
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Wahrnehmungsféahigkeit ein, indem er stadtrdumliche Strukturen und Verhaltens-
anforderungen hervorbringt, mit denen umzugehen die stidtische Bevolkerung
erst lernen muf3: Die Erfahrung der Anonymitét, Zeit- und Wahrnehmungsspriin-
ge, die durch den Schienenverkehr, die Telegraphie, die industrielle Produktion
und einen UberfluB an typographischer und visueller Information verursacht wur-
den, die Beschleunigung der Zeit und der Verkehrsformen, die Dezentrierung der
Wahrnehmung, die Gleichzeitigkeit von Regionalerfahrung und Weltldufigkeit,
die Trennungsprozesse von Arbeiten und Wohnen, von 6ffentlich und privat, von
Innen- und AuBenperspektive.?> Die Fotografie greift — abbildend und interpretie-
rend — auf diese Verdanderungen des stiadtischen Umfelds zuriick, reflektiert dieses
Phianomen der Epoche und ihrer Anforderungen an das menschliche Verhalten.
Ein sensibles und der Epoche geméfes Medium der Visualisierung trifft hier auf
die GroBstadt, ein durch zeitspezifische Wahrnehmungsverhiltnisse besonders
gepragtes Umfeld. Es hat das Potenzial zur Erfassung der neuen zeit-raumlichen
Dimensionen vielleicht mehr als jedes andere visuelle Medium zuvor. Die Eigen-
artigkeit dieser Darstellungen in Berlin, aber auch ihre Allgemeingiiltigkeit ist
Gegenstand dieser Untersuchung.

Der hier verfolgte Ansatz ist also als ein Desiderat genannter Herange-
hensweisen zu verstehen, mit dem der Versuch unternommen wird, sowohl bild-
wissenschaftliche und historische, als auch systematische Ansitze in der Be-
trachtung eines historischen Gegenstandes zu integrieren. Dabei bewegt sich die
Untersuchung immer wieder zwischen dem Foto selbst (das Bild als Darstellungs-
form von Realitdt und als Symptom von etwas anderem), seiner spezifischen An-
ordnung oder Reihung und der Einordnung in unterschiedliche kulturelle, techni-
sche, urbane, kiinstlerische und fotografische Diskurse in der Verkniipfung von
Bildbeschreibung, Bedeutungsanalyse und Interpretation.

Die Berliner Fotografien wurden auf solche eingegrenzt, die sich auf
Grofstadt, Leben in der GroBstadt und architektonisch gebauten Raum beziehen.
Gegen-stand der Recherche war das typische Stadtfoto, also Ansichten bekannter
Bauten, Stralen und Panoramen, aber auch das Bild vom Leben in der Mietska-
serne oder der Bewegung von Passanten auf der StraBe im Momentbild. Die die-
ser Auswahl zugrunde gelegten thematischen Kategorien waren: Die reprisentati-

ve Ansicht, Strallenleben, Abrif3, Baustelle, Neubau, Stadtrand, Natur und Stadt,

35 Vgl. dazu auch Baehr, a. a. O.
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die Phinomene Serie und Panorama und die Darstellungs- oder Verdffentlichung-
form der Fotografie und deren unterschiedlichen Reproduktionsweisen. Aus allen
gesichteten Bestdnden von Stadt- und Architekturfotografien wurden zunichst ca.
1500, fir die Arbeit schlieBlich 130, Aufnahmen nach folgenden Kriterien her-
ausgefiltert: Die besondere Haufigkeit eines Bildmotivs, Bildserien, besonders
ungewohnliche Motive und solche Photos die erkennen lieBen, da8 der Fotograf
eine bestimmte Aufnahmestrategie verfolgte. Die Auswahl dieser Gruppen/Fille
erfolgte nach konkret inhaltlichen, nicht abstrakt methodologischen Kriterien.
Identifizierbare und anonyme Fotografen wurden bei der Betrachtung nicht aus-
driicklich unterschieden. Die letztlich herangezogenen Fotografien belaufen sich

auf eine Zahl von etwa 50.

1.2. Gliederung

Im AnschluB an diese Einleitung folgen die vier Kapitel zur Berliner Stadtfotogra-
fie nicht streng chronologisch, aber doch gewissen zeitlichen Abhédngigkeiten ge-
méB. Die hier unter Kapitel 2 bis 5 erdrterten Phdnomene sind nicht als aufeinan-
der folgende Aspekte zu betrachten, sondern treten parallel, eventuell zeitlich
leicht verschoben und in gegenseitiger Beeinflussung auf. Sie behandeln folgende
Themen und Fragestellungen:

In Kapitel 2 wird die fotografische Reflexion der GroBstadt als neues Phé-
nomen und als neuer Bildgegenstand thematisiert. Wéahrend Innovationen auf dem
Gebiet der Reproduktionstechnik erlauben, diese Bilder in zunehmendem Malfle
als Massenprodukt zu verbreiten, 148t diese Entwicklung die Kluft zwischen Be-
rufsfotografen und unausgebildeten Amateuren, die sich von der Vermarktung der
Fotos schnelle Gewinne versprechen, wachsen, und bewegt schlielich auch — wie
ihre AuBerungen in der Fachpresse belegen — die Berliner kunstfotografische Sze-
ne. Dieses Kapitel zeigt den Einbruch des technischen Fortschritts in die Berliner
Bildwelt. Es wird nach der Manifiestation dieses Einschnitts im fotografischen
Bild und dessen Auswirkung auf seinen gesellschaftlichen Stellenwert gefragt.

Mit der Verstiadterung und dem Abrif} vieler historischer Bauten der In-
nenstadt Berlins intensiviert sich die fotografische Auseinandersetzung mit der
Geschichte in Form der Beschéftigung mit historischen Bauten und deren Ver-

schwinden. In Kapitel 3 werden daher Fotografien von Altbauten und Abri3ruinen
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genauer betrachtet. Der Historismus, die Heimatschutzbewegung und die mit ihr
kooperierende Dilettantenbewegung in der Fotografie finden zusammen in der
Verbildlichung der ,,Stadt als Palimpsest™. Das Foto wird hier neben seinen do-
kumentarischen Fahigkeiten auf seine Qualititen als Ausdruck einer historisti-
schen, nationalbewuBten, gelegentlich romantischen Weltsicht untersucht. Die
Bildformen, in denen dieses Phidnomen artikuliert werden, stehen hier ebenso zur
Disposition, wie die Frage nach der Auswirkung des Zeitempfindens und
—bewultseins auf die fotografische Darstellung.

Das Stadtganze als im Gleichgewicht mit der sie umgebenden Landschaft
war das durch die historische Stadtansicht vermittelte Bild von vormoderner Ur-
banitit. Mit dem stetigen Wachstum der Stadt verschiebt sich dieses Verstindnis.
Die Stadt tritt in ein Kontrastverhiltnis zur Natur, die Funktion des Umlandes und
stiadtischer Parks als Orte der Erholung gewinnt zunehmend an Gewicht. Im glei-
chen MafBle wie die Popularitidt der Naherholung, wichst auch die Tétigkeit des
Knipserfotografen. Die Dynamik und das Verhiltnis zwischen wachsender Grof3-
stadt und Natur ist daher Thema des vierten Kapitels. Doch nicht nur der Park,
sondern auch die Peripherie als ,,Niemandsland* wird von Fotografen als Motiv
enteckt. Nun wird das Foto als Landschaftsfoto diskutierbar, seine Bildvorstellung
anhand von Vergleichen mit der Landschaftsmalerei und der Stadtrandikonografie
der Malerei besprochen. Hier wird besonders nach Motivwahl und der formalen
Behandlung von Stadt und Peripherie im Foto gefragt.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wird in Deutschland die schon seit der
ersten Jahrhunderthilfte dringende soziale Frage Gegenstand einer 6ffentlichen
Diskussion. Es entwickelt sich eine Bildsprache der sozialkritischen Dokumenta-
tion in der Fotografie, die in Kapitel 5 mit &hnlichen Tendenzen in den USA und
Osterreich verglichen wird. Die Fragestellung dieses Kapitels richtet sich an die
Charakteristiken dieser Bildsprache und die durch sie tibermittelte Botschaft und
Intention. Ferner werden die kulturellen und politischen Rahmenbedingungen

solcher Fotografien untersucht.

Die innerhalb dieser vier Diskurse herausgearbeitete fotografische Bildsprache der
Beispiele ist der Schliissel zu einem neben anderen moglichen Bildern der Wahr-
nehmung der Stadt. Sie wird aufgrund von intermedialen Vergleichen oder durch

Vergleiche mit der Malerei in ein Bezugssystem gesetzt, aufgrund dessen ihre
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Eigenschaften und spezifischen Aussagen deutlich werden. Durch den Riickbezug
dieser Sprache auf ihr kulturelles Umfeld schafft man ein zweites Bezugssystem
neben dem medialen Vergleich, das eine weitere Reflexionsfliache fiir den bisher
ermittelten Aussagegehalt der Fotografien darstellt und behilflich ist zur Darstel-

lung eines Gesamtbildes Berliner Stadtfotografie wihrend des Wilhelminismus.

1.3. Forschungsstand/Quellen

Bei der Erforschung von Stadt- und Architekturfotografie des spaten 19. und frii-
hen 20. Jahrhunderts in Berlin laufen mehrere theoretische Debatten zum Bildbeg-
riff, der kunsthistorischen, historischen, urbanistischen, kultur- und sozialwissen-
schaftlichen Forschung zusammen.

Bisher gibt es in der europdischen Fotoforschung wenige Beispiele fiir ei-
nen fototheoretischen Ansatz, der aus dem Gebrauch der Fotografie heraus, also
aus dem Medium selbst entwickelt wurde und eine Definition des Fotografischen
jenseits fester Begrifflichkeiten der Kunstwissenschaft und Sozialwissenschaften
formuliert.>¢ Eine Anwendung solcher Methoden auf den Bereich der Stadtfoto-
grafie blieb daher ebenfalls bisher bis auf die Anndherung bei Hales (s.u.) aus. Die
hier vorgelegte Arbeit versucht — insbesondere im Riickgriff auf angloamerikani-
sche Forschung — mit einem kulturwissenschaftlichen Verstindnis von Fotografie,
sowohl dieser in ihren historischen Bedingtheiten und als Medium mit eigenen
Charakteristika, als auch den spezifischen Eigenschaften der Wahrnehmung von
Stadt durch dieses Medium gerecht zu werden:

Diese Arbeit erhielt wichtige Impulse von der Untersuchung des Chicago-
er Kulturwissenschaftlers Peter B. Hales zur Stadtfotografie Amerikas zwischen
1850 und 1915 (sieche Anm. 30).37 Hales nimmt in seiner Arbeit insbesondere
methodische Ansétze der Anthropologie, Kulturgeschichte und Semiologie, aber
auch von Fotografie und Kunst auf. Erstmals behandelte er die Stadtfotografie
weder ausschlieBlich als reine Abbildung stadtgeschichtlicher Zusammenhinge,

noch als ausschlieBlich &dsthetisches Medium, sondern als Bestandteil eines ganzen

36 Ein solcher Ansatz gelang Philippe Dubois in seiner Arbeit ,Der Fotografische Akt® (s.0.). Ei-
nen Uberblick iiber die gegenwirtige Theoriedebatte gibt Amelunxen, a. a. O. Siehe zur Frage der
Unabhéngigkeit der Fotografie als Forschungsrichtung und dem Stand der theoretischen Debatte
im deutschen Sprachraum bei Timm Starl: Literatur zur Geschichte der Fotografie, in: Rundbrief
Fotografie Vol.6, No.2/15. Juni 1999, N.F. 22. S. 5-6 (Teil X und Schluss). Starl geht jedoch nur
am Rande auf die amerikanische Forschung (insbesondere die Arbeit von Rosalind Krauss) ein.
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Systems von Deutungszusammenhingen.?® Zentral fiir seine und fiir die vorlie-
gende Arbeit wurde die Analyse von Fotografien als Produkte der kulturellen Pré-
gung ihrer Erzeuger und die Untersuchung der Wirkung, die der Fotograf als
,.kultureller Botschafter® auf seine Zeit und sein Milieu hat. Beide Untersuchun-
gen definieren also das Foto von der Stadt als ein durch verschiedene Koordinaten
beeinflufites, jedoch fiir seine Umwelt ebenso priagendes kulturelles Gebilde. Aus
der jiingeren Bildforschung floB ferner die 1990 verdffentlichte Theorie des ame-
rikanischen Kunsthistorikers Jonathan Crary zur Rolle des Betrachters des 19.
Jahrhunderts in den Grundansatz dieser Arbeit mit ein3, ferner das Bildverstind-
nis, das der Kulturwissenschaftler Alan Trachtenberg in seinem Buch {iber die
,Leseweise“ von Fotografien und die Funktion von Bildern als Geschichte for-
mulierte.*® Oskar Batschmanns Ansatz der Bildbetrachtung und ihrer Einordnung
in unterschiedliche Felder, den er in seinem Buch zur Landschaftsmalerei an-
wandte, war ebenfalls ein wichtiger Impuls fiir die Strukturierung dieser Arbeit.*!
Entscheidend fiir das Grundverstindnis der Arbeit war die kulturwissen-
schaftlich und anthropologisch geprigte Theorie Clifford Geertz*4?, der Kultur als
,selbstgesponnenes Bedeutungsgewebe™“® definiert. Das Foto kann auf dieser
Grundlage als ein Mittel betrachtet werden, um derartige Bedeutungsgewebe zu
entschliisseln. Wichtig fiir die Strukturierung der vorliegenden Untersuchung war
ferner die motiv- und ideengeschichtliche Annidherung an das 19. Jahrhundert in

den Arbeiten des Kunsthistorikers Werner Hofmann, insbesondere in seiner Ver-

37 Hales, a. a. O. (1984).

38 Die Perspektive der Kunst beibehaltend, nehmen bis in die Gegenwart Betrachtungen zur As-
thetik der Fotografie weit groBeren Raum in der Literatur ein, als fototheoretische Uberlegungen
(siehe Hinweise dazu bei: Dorfler, Hans-Diether: ,Das fotografische Zeichen‘, in: Dorfler et al.
(Hrsg.): Fotografie und Realitdt. Fallstudien zu einem ungeklérten Verhéltnis. Opladen 2000, S.
11-52, Insbes. S. 11f.

39 Crary, Jonathan: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert Dres-
den/Basel 1996 (Englische Originalausgabe: Techniques of the Observer. Vision and Modernity in
the Nineteenth Century. Boston 1990).

40 Trachtenberg, Alan: Reading American Photographs. Images as History. Mathew Brady to
Walker Evans. New York 1996 (1989).

41 Bitschmann, Entfernung a. a. O.

42 Geertz, Clifford: Dichte Beschreibung. Beitriige zum Verstehen kultureller Systeme. Deutsche
Ausgabe Frankfurt 1983; Amerikanische Originalausgabe: The interpretation of cultures: Selected
essays, New York 1973.

43 Geertz, S. 9. Er fiihrt dazu aus, daB er mit Max Weber meine, da3 der Mensch ein Wesen sei,
das in selbstgesponnene Bedeutungsgewebe verstrickt sei, wobei Geertz Kultur als dieses Gewebe
ansieht. Thre Untersuchung sei daher keine experimentelle Wissenschaft, die nach Gesetzen suche,
sondern eine interpretierende, die nach Bedeutungen suche. Es geht Geertz um Erlduterungen, um
das Deuten gesellschaftlicher Ausdrucksformen, die zunichst ritselhaft scheinen. Durch diese
Betrachtungsweise wird auch fiir das Foto deutlich, dal wir uns bewuf3t sein miissen, daf} wir es
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offentlichung 'Das irdische Paradies' iiber ,Motive und Ideen des 19. Jahrhun-
derts‘.#* Fiir die Bildbetrachtung erwiesen sich ein Herangehen iiber das Bild
selbst und tiber seinen Entstehungsakt, wie ihn in jlingster Zeit Philippe Dubois
geprigt hat, als besonders ergiebig.#> Grundsitzlich bot sich fiir das Foto jedoch
eine Kombination aus diesem und einem &lteren bildhermeneutischen Ansatz, der

sowohl den Betrachter, als auch das sozio-kulturelle Umfeld erfaf3t, an.46

Die Einschétzung des historischen Hintergrundes dieser Arbeit ist bestimmt durch
die, in der Debatte der letzten zwanzig Jahre vollzogenen, Modifizierungen der
Geschichtsforschung bei der historischen Einordnung des Kaiserreichs, die sich
insbesondere im Relativieren der von H.-U.Wehler in den 1970er Jahren aufge-
stellten ,,Theorie vom deutschen Sonderweg* artikuliert.#” Diese interpretierte die
Entwicklung des wilhelminischen Deutschland im BewufBtsein der spéteren Es-
kalation von Macht und Biirokratie im Nazideutschland als von dem restlichen
Europa abweichend. Sie sei durch die rapide 6konomische Modernisierung in
Verbindung mit politischer Riickstidndigkeit zustande gekommen. Die Geschichte

des wilhelminischen Zeitalters stellt sich heute komplexer und vielgestaltiger dar.

immer mit schon interpretiertem Material zu tun haben, durch dessen Deutung man hindurch muf,
um zu verstehen, wie die Dinge sich fiir die Handelnden dargestellt haben.

4 Hofmann, Werner: Das irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts. Miinchen
1960, letzte Auflage 1991.

45 Die so vorgenommene Bildbetrachtung ermdglicht, daB man die iibliche Spaltung zwischen
dem Produkt (der fertigen Mitteilung) und dem ProzeBl (dem generierenden Akt in seinem Voll-
zug) nicht mehr vollziehen muf3. Angesichts der Fotografie, so Dubois, konne man das Bild nicht
mehr auflerhalb seines konstitutiven Seinsmodus denken. Dabei verstehe es sich von selbst, daf
diese Genese einerseits genauso ein Akt der Produktion im engeren Sinne sein kann, wie ein Akt
der Rezeption oder des Vertriebs. Andererseits schlieBe diese Nichtunterscheidung keineswegs die
Notwendigkeit einer grundlegenden Distanz zwischen dem Akt und dem Bild aus. (S.61).

46 Siehe die ausfiihrliche Bibliographie zu Aby Warburg und die Darstellung seiner Ansitze in der
Biographie Aby Warburgs von Ernst H. Gombrich: Aby Warburg. Eine intellektuelle Biografie.
Hamburg 1992. (Deutsch erstmals 1970; Originalausgabe: Aby Warburg. An intellectual Bi-
ography. London 1970). Ferner: Panofsky, Erwin: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Koln
1975. Ders.: Studien zur Ikonologie. Humanistische Themen in der Kunst der Renaissance, Koln
1980. Bétschmann, Oskar: Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung
von Bildern. Vierte aktualisierte Auflage, Darmstadt 1992 (1984). Reihe: Die Kunstwissenschaft.
Einfiihrungen in Gegenstand, Methoden und Ergebnissen ihrer Teildisziplinen und Hilfswissen-
schaften. Und: Kemp, Wolfgang: Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsésthetische Studien zur
Malerei des 19. Jarhunderts, Miinchen 1983; Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
Rezeptionsésthetik. K6ln 1985.

47 Zur Debatte um den ,,Deutschen Sonderweg* siehe insbesondere: Wehler, Hans-Ulrich: ,,Deut-
scher Sonderweg‘ oder allgemeine Probleme des westlichen Kapitalismus?* in: Merkur. Zeitschrift
fiir européisches Denken. 35. 1981, S. 478-487 und die Erwiederungen von Geoff Eley. AuBer-
dem: Blackburn, David; Eley, Geoff: The peculiarities of German history. Bourgeois society and
politics in nineteenth-century Germany. Oxford New York 1984. Karl Dietrich Bracher: Deutscher
Sonderweg. Mythos oder Realitit? Miinchen Wien 1982 und schlieBlich die Uberblicksdarstellung
zur Debatte von Helga Grebing: Der ,,deutsche Sonderweg™ in Europa 1806 — 1945: eine Kritik.
Stuttgart Berlin 1986.



24

Mehr als der ,,Sonderweg® riicken die Parallelen zur Geschichte anderer européi-
scher und westlicher Staaten ins Blickfeld. Heute charakterisiert man die Situation
Deutschlands mit der ,,Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen als Hauptcharakte-
ristikum der Jahrzehnte vor und nach 190048,

Um die deutsche Kulturgeschichte der Griinderzeit und des Historismus,
die fiir diese Arbeit den wesentlichen Rahmen bildet, hat sich besonders das in
den 1960er Jahren ins Leben gerufene Forschungsprojekt der Fritz Thyssen Stif-
tung zum 19. Jahrhundert bemiiht.** Ziel dieses Projekts war es, in Beitrdgen zur
Politik, Kunst und Geistesgeschichte des 19. Jahrhunderts, diese bis dahin sehr
wenig beachtete Epoche umfassend zu erforschen. Diese kritische Aufarbeitung
schuf eine Basis fiir nachfolgende Untersuchungen, die sich zum Teil auch mit der
Situation der Fotografie wiahrend der Griinderzeit ndher auseinandersetzten, wie
beispielsweise der von Hermann Fillitz herausgegebene Wiener Ausstellungska-
talog ,Der Traum vom Gliick. Die Kunst des Historismus in Europa‘.>® Wichtig zu
diesem Aspekt sind ferner zwei Beitrdge zum Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhun-
dert.3!

Aus der kaum mehr iiberschaubaren Literatur zur Geschichte und Situation
Berlins wéhrend des Wilhemismus sind folgende jiingere Arbeiten besonders auf-
schluBreich fiir diese Arbeit gewesen: Wolfgang Ribbes Geschichte Berlins32, die
vergleichenden Untersuchungen zu Berlin in dem 1992 von Bernhard Brunn und

Jirgen Reulecke herausgegebenen Band Metropolis Berlin - Berlin als deutsche

48 Ullrich, Volker: Die nervose GroBmacht 1871-1918. Aufstieg und Untergang des deutschen
Kaiserreichs. Frankfurt/Main 1997, S. 13.

49 Pevsner, Nikolaus (Hrsg.): Moglichkeiten und Aspekte des Historismus in: Historismus und
Bildende Kunst. Reihe: Studien zur Kunst im 19. Jahrhundert, Band 1. Forschungsunternehmen
der Fritz-Thyssen-Stiftung, Arbeitskreis Kunstgeschichte. Miinchen 1965; Bohringer, Hannes;
Griinder, Karlfried (Hrsg.): Asthetik und Soziologie um die Jahrhundertwende: Georg Simmel.
Studien zur Literatur und Philosophie des 19. Jahrhunderts Band 27 Forschungsunternehmen der
Fritz-Thyssen-Stiftung. Ffm. 1976.

30 Fillitz, Hermann (Hrsg.): Der Traum vom Gliick. Die Kunst des Historismus in Europa. Band I,
Beitrage. 24. Europarat Ausstellung. Redaktion Werner Telesko. Beitridge Kiinstlerhaus Akad. d.
Bild. Kiinste, Wien 1996/1997. Hier zur Fotografie insbesondere der Beitrag von Monika Faber:
,Im Realitdten — Kabinett. Fotografie und Historismus‘, S. 181-185.

51 Conze, Werner; Kocka, Jiirgen: Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert. Stuttgart 1985 (1. Bil-
dungssystem und Professionalisierung im Vergleich); 1990 (2. Bildungsgiiter und Bildungswis-
sen); 1992 (3. Lebensfithrung und stindische Vergesellschaftung); 1989 (4. Politischer Einfluf}
und gesellschaftliche Formation). Glaser, Hermann; Broszat, Martin (Hrsg.): Bildungsbiirgertum
und Nationalismus. Politik und Kultur im Wilhelminischen Deutschland. Miinchen 1993.

52 Ribbe, Wolfgang (Hrsg.): Geschichte Berlins. 2 Bde. Bd.2: Von der Mérzrevolution bis zur
Gegenwart. Miinchen 1987. Ribbe/ Schmidecke: Kleine Berlin-Geschichte. Ferner: Ribbe, Wolf-
gang; Schmaidecke, Jiirgen: Berlin im Europa der Neuzeit. Ein Tagungsbericht. Verdffentlichun-
gen der Historischen Kommission zu Berlin Bd.75. Publikationen der Sektion fiir die Geschichte
Berlins. Berlin New York 1990.
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Hauptstadt im Vergleich 1871-1939, Harald Bodenschatz® Veroffentlichungen zur
Stadtgeschichte’? und Ruth Glatzers zweibadndiges Werk zur Berlingeschichte der
,Kaiserzeit“.’* Einen guten Einblick in die kulturhistorische Situation Berlins um
1900 gab der Katalog einer Ausstellung der Berlinischen Galerie aus dem Jahr
1984.55 Dem in dieser Arbeit aufgegeriffenen Gedankengang vom Mythos Berlin
schenkte man im Vorfeld und anlésslich des 750jdhrigen Jubildums der Stadt in
Ausstellungen und Katalogen besondere Aufmerksamkeit.3

AufschluBreich zur zeitgendssischen Wahrnehmung Berlins waren insbe-
sondere die AuBerungen des Kritikers Alfred Kerr iiber die Reichshauptstadt aus
den Jahren 1895 bis 1900°7, aber auch andere zeitgendssische Berlindarstellungen,
wie diejenigen Georg Brandes, Robert Springers, Hans Ostwalds, Paul Lehnhards,
August Endells, Karl Schefflers und Hans Mackowskys und anderer Zeitgenos-
sen, ferner Fontanes Berlinromane.>8

Jirgen Reuleckes Darstellung der Urbanisierung in Deutschland>® bot ei-

nen guten Einstieg in die Materie GroBstadtentwicklung und Verstdadterung. Das

33 Bodenschatz, Harald: Platz frei fiir das neue Berlin! Geschichte der Stadterneuerung in der
,.grofiten Mietskasernenstadt der Welt” seit 1871. Berlin 1987 und ders. mit Engstfeld, Hans-
Joachim und Seifert, Carsten: Berlin auf der Suche nach dem verlorenen Zentrum. Berlin Hamburg
1995.

34Glatzer Ruth: a. a. O. Siehe Fn. 5. Dies.: Das Wilhelminische Berlin. Panorama einer Metropole
1890-1918. Berlin 1997.

35 Berlin um 1900. Ausstellung der Berlinischen Galerie in Verbindung mit der Akademie der
Kiinste zu den Berliner Festwochen 1984. Akademie der Kiinste, 9. September bis 28. Oktober
1984.

36 Baehr, Ulrich (Hrsg.):a. a. O. Siehe Fn. 13. Ders.: Mythos Berlin. Zur Wahrnehmungsge-
schichte einer industriellen Metropole. Eine szenische Ausstellung auf dem Gelidnde des Anhalter
Bahnhofs. Katalog zur Ausstellung, 13. Juni — 20. September Berlin 1987. ,Mythos Berlin‘, in:
Asthetik und Kommunikation. Beitrige zur politischen Erzichung. Heft 52, Jahrgang 14. 1983.
,Politik der Stidte, Diskussion: Mythos Berlin‘, in: Asthetik und Kommunikation. Heft 56, Jahr-
gang 16. 1985.

37 Riihle, Giinther (Hrsg.): Alfred Kerr, Wo liegt Berlin? Briefe aus der Reichshauptstadt. 3. Auf-
lage Berlin 1997.

38 Brandes, Georg: Berlin als Deutsche Reichshauptstadt. Erinnerungen aus den Jahren 1877-1883.
Aus dem Dinischen von Peter Urban-Halle. Herausgegeben von Erik M. Christensen und Hans-
Dietrich Loock. Berlin 1989. Springer, Robert: Berlin wird Weltstadt. Ernste und heitere Cultur-
bilder, Berlin 1868. Ostwald, Hans: Dunkle Winkel in Berlin. Reihe: Grostadt-Dokumente. Ber-
lin und Leipzig um 1905. Lehnhard, Paul R.: Moment-Aufnahmen aus der Grofstadt. Eine Rei-
henfolge lebender Bilder mit erlduterndem Text. Miihlhausen i. Thiiringen 1907. Endell, August:
Die Schonheit der grofen Stadt. Berlin 1908. Scheffler, Karl: Berlin: Ein Stadtschicksal. Berlin
1910. Mackowsky, Hans: Héauser und Menschen im alten Berlin. Menzels Impressionen aus dem
alten Berlin. Berlin 1923, und die AuBerungen von Besuchern Berlins, wie dem Journalisten Luc
Gersal (,Berlin vom Rathausturm betrachtet 1892, S. 193-195), Jules Huret oder Henry Vizetel-
ly’s, Berlin under the new Empire (Bde.1-2. London 1879), verdffentlicht in Holmsten, Berlin in
alten und neuen Reisebeschreibungen, Diisseldorf 1989. Fontane, Theodor: Irrungen Wirrungen,
Dresden 1888. Ders.: Frau Jenny Teibel. Berlin 1893. Ders.: Die Poggenpuhls. Berlin 1896.

39 Reulecke, Jiirgen: Geschichte der Urbanisierng in Deutschland. Frankfurt/Main. 1997. Ferner:
Brunn, Gerhard (Hrsg.): Berlin. Blicke auf die deutsche Metropole. Essen 1989; Schieder, Thoeo-
dor (Hrsg.): Hauptstddte in europdischen Nationalstaaten. Miinchen/Wien 1983. Glatzer, Dieter
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Thema GroBstadt und ,,GroBstadtkultur ist als Kategorie von dsthetischer Erfah-
rung mittlerweile zum festen Bestandteil kulturtheoretischer Reflexion, wahrend
der neunziger Jahre gar eine Modeerscheinung geworden. Die Frage nach dem
,eigentlichen Fixpunkt einer kulturellen Topographie der Stadt“ stellten 1990
Thomas Steinfeld und Heidrun Suhr in ihrer Untersuchung zur ,Metropole als
kulturtheoretischer Kategorie‘.%0 1988 hatte Klaus R. Scherpe als Herausgeber
ebenfalls nach dem Begriff und der Vorstellung der GroB3stadt gefragt, ihre ,,Un-
wirklichkeit®, ihre ,,Immaterialitit®, ihre ,,organisierte Komplexitit zum Thema
seiner kulturwissenschaftlichen Verdffentlichung gemacht. Die Autoren néherten
sich der Stadt aus verschiedenen Perspektiven wie der soziologischen, journalisti-
schen oder kiinstlerischen.! Manfred Smudas Band ,Die Grof3stadt als ,,Text®62
trug zu dieser Debatte durch eine GroBstadtbetrachtung als ,,Diskurs®, als ,,Spra-
che®, also auch als ,,Schrift” bei. Wer sich in ihr bewege, sei ,,eine Art Leser. Sie
sei ein komplexes ,,Textgewebe®, ein ,,Palimpsest®, und wie ein literarischer Text
habe die GroB3stadt so viele Interpretationen, wie jener Leser habe. Weitere As-
pekte dieser vielseitigen GroBstadtdebatte, die urspriinglich in den Literaturwis-
senschaften entstanden war, wurde von Architekten, Stadtplanern und Kunsthisto-
rikern aufgegeriffen.® Einen umfassenden Einblick in die politisierte Auseinan-
dersetzung um die Grof3stadt der Jahrhundertwende und ihre Urspriinge bot ferner
Klaus Bergmanns Dissertation ,Agrarromantik und GrofBstadtfeindschaft®.6*
Zentral fiir den Blick auf die GroBstadtrezeption als Kategorie dsthetischer

Produktion und fiir die Einordnung der Stadt als Betrachtungsgegenstand unter-

und Ruth: Berliner Leben, 1900-1914: Eine historische Reportage aus Erinnerungen und Berich-
ten, Berlin 1986.

60 Steinfeld, Thomas; Suhr, Heidrun (Hrsg.): In der groBen Stadt. Die Metropole als kulturtheore-
tische Kategorie. Frankfurt/Main 1990. Darin insbesondere: Haxthausen, Charles W.: ,Eine neue
Schonheit. Ernst Ludwig Kirchners Berlinbilder®, S. 71-96 (Einer dieser Verdffentlichung sehr
dhnliche englische Ausgabe erschien unter Herausgabe von Heidrun Suhr und Charles W.
Haxthausen bei der University of Minnesota Press, Minneapolis and Oxford 1990).

61Scherpe, Klaus R. (Hrsg.): Die Unwirklichkeit der Stidte, GroBstadtdarstellungen zwischen
Moderne und Postmoderne. Reinbek bei Hamburg 1988.

62 Smuda, Manfred (Hrsg.): Die GroBstadt als ,, Text*. Miinchen 1992.

63 Argan, Giulo Carlo: Kunstgeschichte als Stadtgeschichte. Miinchen 1989; Cullen, Gordon:
Townscape. Das Vokabular der Stadt. Basel, Berlin, Boston 1991; Boyer, Christine: The city of
collective memory. Boston 1996.

%4Meisenheim am Glan 1970 (Marburger Abhandlungen zur Politischen Wissenschaft, Bd. 20.
Hrsg. Wolfgang Abendroth): Diese Arbeit verfiigt liber eine gute Bibliographie zum Thema. Zur
Einfilhrung in die Probleme der GroBstadtforschung wird vor allem hingewiesen auf: Elisabeth
Pfeil, GroBstadtforschung, Bremen-Horn 1950 und das aus soziologischer Sicht geschriebene
Buch von Hans Paul Bahrdt: Die moderne GroBstadt. Soziologische Uberlegungen zum Stidtebau.
Reinbek b. Hamburg 1961. In beiden Biichern finden sich Abrisse der bisherigen Grofstadtfor-
schung, der GroBstadtfeindschaft und eine ausfiihrliche Bibliographie.
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schiedlicher, insbesondere visueller Medien, war Monika Padbergs Dissertation
iiber die GroBstadtmalerei und GroBstadtwahrnehmung wihrend der wilhelmini-
schen Ara.65 Ferner diente die umfassende Untersuchung zur Darstellung Berlins
in der Malerei im Rahmen der Ausstellung ,Stadtbilder® des Berlin-Museums als
eine wichtige Quelle und Anregung fiir Vergleiche zwischen Malerei und Foto-
grafie.®¢ J. A. Schmoll gen. Eisenwerths Aufsatz zur ,Stadt im Bild war hilfreich
fiir das Verstindnis darstellerischer Parameter in der Stadt, die Fotografie und
Malerei teilen.®” Wichtig fiir die Relativierung eines deutschen GroBstadtver-
standnisses waren auBlerdem die vergleichenden Untersuchungen amerikanischer
und europiischer AuBerungen und Darstellungen zur stidtischen Gesellschaft von
Andrew Lees.®® Robert Jiittes ,Geschichte der Sinne‘ trug zum Verstindnis der
sich wandelnden Wahrnehmung im Verlauf der Industrialisierung und Verstadte-
rung bei und ermoglichte den Beleg der wachsenden Bedeutung des in der Foto-

grafie exemplifizierten Gesichtssinns, gerade im urbanen Umfeld.®

Es ist — neben den Franzosen’’— das Verdienst von angloamerikanischen Autoren,
die Fotografie sehr friih als Betrachtungsgegenstand aufgegriffen und analysiert

zu haben. Hier sind insbesondere die Arbeiten von Susan Sontag, Joel Snyder und

65padberg, Monika: GroBstadtbild und die GroBstadtmetaphorik in der deutschen Malerei. Vorstu-
fen und Entfaltung 1870 — 1918. Miinster 1995. Sie geht insbesondere auf die dsthetischen Verdn-
derungen der Stadtbilddarstellung ein und stellt fest, dal sich um die Jahrhundertwende in
Deutschland eine neue Bildgattung, die des GroBstadtbildes, entwickelt habe. Eine Dissertation
zum Stadtbild Berlins zwischen 1870 und 1930 war zuvor von Joseph Czaplika in Hamburg mit
dem Titel ,Prolegomena zu einer Typologie des Grof3stadtbildes. Die bildliche Darstellung von
Berlin 1870-1930°. Hamburg 1984 erschienen. Cziplika fragt nach bildlichen Reprisentations-
mustern fiir die Stadt, ist an Archetypen, an bildlichen Metaphern fiir die Grof3stadt interessiert. Er
nimmt dabei Bezug auf die bildnerischen und historischen Entwicklungen, strukturiert seine Arbeit
jedoch weder chronologisch noch monografisch, sondern anhand phinomenologischer Kategorien
wie ,urban archetypes, urban icons‘, urban symbols‘, ,the modern city as death/death in the city*
,altstadt and the sense of loss‘ oder ,on staging the city working*. Zur Berliner Stadtmalerei siche
ferner: Wirth, Irmgard: Berliner Maler sehen eine Stadt: Malerei und Graphik aus drei Jahrhun-
derten, Berlin 1963.

66 Stadtbilder. Berlin in der Malerei vom 17. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Katalog der Ausstel-
lung ,Stadtbilder® im Berlin-Museum, Berlin 1987. Siehe insbesondere der Beitrag von: Bothe,
Rudolf: Stadtbilder zwischen Menzel und Liebermann. Von der Reichsgriindungsepoche zur wil-
helminischen Grof3stadt, S. 173-242.

67 Schmoll gen. Eisenwerth, Die Stadt im Bild, a. a. O.

68 Lees, Andrew: ,Perceptions of Cities in Britain and Germany 1820-1914°. In: Fraser, Derek;
Sutcliffe, Anthony (Hrsg.): The pursuit of Urban History. London 1983 und Ders.: Cities Per-
ceived. Urban Society in European and American thought, 1820-1940. New York 1985.

69 Jiitte, Robert: Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace. Miinchen 2000.

70 Eine kritische Fotoanalyse vollzogen Vertreter des franzosische Strukturalismus und der aus
ihm hervorgehenden Semiotik, gefolgt von den Poststrukturalisten.
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Neil Walsh Allen, Allan Sekula, John Szarkowski, Alan Trachtenberg und Rosa-
lind Krauss zu nennen.”!

Zur Fotografie des 19. Jahrhunderts im allgemeinen und in Deutschland im
besonderen sind die beiden Kataloge Kolner Ausstellungen zur Fotografie des 19.
Jahrhunderts, ,,,In unnachahmlicher Treue® Photographie im 19. Jahrhundert —
ihre Geschichte in den deutschsprachigen Landern‘72 und der von Bodo v. Dewitz
und Roland Scotti 1997 herausgegebene Band ,Alles Wahrheit! alles Liige!* zur
Photographie und Wirklichkeit im 19. Jahrhundert” hervorzuheben. Zur Friihzeit
der Fotografie zwischen 1839 und 1860 im deutschen Sprachraum erschien das
Kataloghandbuch ,Silber und Salz.”* Der Titel ,Photographie und Apparatur®, der
die apparativen Eigenschaften der Fotografie betont, war wichtig fiir ein nicht-
kiinstlerisches Verstidndnis des Mediums.” In den vergangenen Jahren sind ferner
eine Reihe von Fotografiegeschichten erschienen, die die Fotografie des 19. Jahr-
hunderts in einem bestimmten Kontext referieren: entweder als Teil einer neuen
allgemeinen Fotografiegeschichte’® in einem speziellen Land’’ oder mit verschie-

denen Themenschwerpunkten.’® Rein deskriptive, nicht-wissenschaftliche Versu-

71 Sontag, Susan: Uber Fotografie. Aus dem Amerikanischen von Mark W. Rien und Gertrud
Baruch, Miinchen Wien 1978. Engl. Originalausgabe: On Photography. New York 1977. Snyder,
Joel; Walsh Allen, Neil: Photography, Vision and Representation, In: Reading into Photography.
Selected Essays 1959-1980. University of New Mexico at Albuquerque 1982; Sekula, Allan: On
the Invention of Photographic Meaning (1975), in: Photography in Print. Writings form 1816 to
the present. Hrsg. Goldberg, Vicky, University of New Mexico at Albuquerque.1990 (1981);
Szarkowski, John: The Photographer’s Eye. The Museum of Modern Art New York 1966; ders.:
Photography until now. New York, Museum of Modern Art 1989; Alan Trachtenberg: The Ameri-
can Image. Photographs from the National Archives, 1860-1960. Washington D.C. New York
1979. Ferner wichtig fiir die methodische Debatte sind u.a.: Richard Bolton (Hrsg.) The contest of
meaning. Critical histories of Photography, Cambridge, Mass. 1992. Hier insbesondere der Artikel
von Allan Sekula: ,The Body and the Archive‘ (S. 343-389), und Rosalind Krauss: ,Photography’s
Discursive Spaces‘ (S. 287-302).

72K6In 1979.

73 Ko6In, Agfa Foto-Historama im Wallraf-Richartz-Museum.

74 Dewitz, Bodo v. (Hrsg.): Silber und Salz. Zur Friihzeit der Photographie im deutschen Sprach-
raum 1839 — 1860. Kataloghandbuch zur Jubildumsausstellung 150 Jahre Photographie. Kdln
1989.

75 Hesse, Wolfgang: Photographie und Apparatur. 1998.

76 Frizot, Michel (Hrsg.): Neue Geschichte der Fotografie. Deutsche Ausgabe K&ln 1998, Paris
1995.

77 Deutsche Fotografie. Macht eines Mediums 1870-1970. Hrsg. Von der Kunst- und Ausstel-
lungshalle der Bundesrepublik Deutschland in Zusammenarbeit mit Klaus Honnef, Rolf Sachsse
und Karin Thomas. Koéln 1997 Insbes. Kapitel 1. ,1870-1918°, S. 21-61; Boom, Mattie; Roose-
boom, Hans: A New Art. Photography in the 19" century. The Photo Collection of the Rijksmu-
seum, Amsterdam. Amsterdam 1996.; Sandweiss, Martha A. (Hrsg.): Photography in Nineteenth-
Century America. With Essays by: Alan Trachtenberg, Barbara McCandless, Martha A. Sand-
weiss, Keith F. Davis, Peter Bacon Hales, Sarah Greenough. Fort Worth 1991.

78 Westerbeck, Colin; Meyerowitz, Joel: Bystander. A History of Street Photography. USA, Little,
Brown & Company, 1994, S. 39-115. Billeter, Erika: Malerei und Photographie im Dialog von
1840 bis heute. Mit Beitrdgen von Prof. J. A. Schmoll gen. Eisenwerth. Bern 1977 (1979). Weise,
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che, die wilhelminische Fotografie in ihrer Vielseitigkeit darzustellen, unternah-
men erstmals in den siebziger Jahren Franz Hubmann mit seinem Fotoband
,Deutsches Familienalbum* und Kurt Glaser Anfang der achtziger Jahre mit seiner
Veroftentlichung ,Ein deutsches Bilderbuch 1870-1918°.7° Sie sind die bisher
einzigen Versuche, diese Epoche, iiber eine monografische Darstellung hinaus in
ihren Bildern vorzustellen.3?

Seit den siebziger Jahren diskutierte man verstdrkt den Bereich der soge-
nannten ,,sozialdokumentarischen* Fotografie in Deutschland, bei der die Grof3-
stadt als auslosendes Moment und als Ort der dargestellten Bauten indirekt the-
matisiert wird. Gesine Asmus‘ Band iiber die sozialdokumentarische Fotografie in
Berliner Mietskasernen ist ein Pionierwerk und bildet die Grundlage fiir eines der
Kapitel dieser Arbeit. 8 Ein wichtiger Autor, der in der vorliegenden Arbeit einige
Male zu Wort kommt, ist Winfried Ranke, der nicht nur iiber den Fotografen und
,,Rinnsteinmaler*82 Heinrich Zille schrieb, sondern auch tiber das Phdnomen sozi-
aldokumentarische Fotografie.8 Prinzipielle Uberlegungen zur sozialdokumenta-

rischen Fotografie finden sich in den einschldgigen historischen Gesamtdarstel-

Bernd (Zusst.): Fotografie in Deutschen Zeitschriften 1883-1923. Ausstellungsserie Fotografie in
Deutschland von 1850 bis Heute. Institut fiir Auslandsbeziehungen. Stuttgart 1991. Starl, Timm:
Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotografie in Deutschland von 1880 bis 1980. Miinchen
Berlin 1995.

79 Hubmann, Franz: Das Deutsche Familienalbum. Die Welt von gestern in alten Photographien.
Von der Romantik zum Zweiten Kaiserreich. Texte von Janko Musulin. Wien Miinchen Ziirich
1972. Glaser, Hermann; Piitzstiick, Walther (Hrsg.): Ein deutsches Bilderbuch 1870-1918. Die
Gesellschaft einer Epoche in alten Photographien. Miinchen 1982. Glaser strukturiert die von ihm
gezeigten Aufnahmen (die zum Grofteil vom Ullstein Bilderdienst in Berlin zur Verfiigung ge-
stellt wurden) in die Kategorien Klassengesellschaft, Arbeitswelten, Verstiadterung, Vergniigun-
gen, Schulen, Krieg und Revolution. Jeder Kategorie geht eine historische Einfithrung zum Thema
voran, die jedoch nicht auf die Fotografien im Einzelnen eingeht.

80 Eine umfassende Zusammenstellung iiber den aktuellen Stand fotografischer Standardwerke
und Arbeiten zu Einzelgebieten der Fotogeschichte im deutschen Sprachraum gibt der Fotohistori-
ker Timm Starl in mehreren Artikeln in der Zeitschrift ,Rundbrief Fotografie. Starl, Timm: ,Lite-
ratur zur Geschichte der Fotografie® Rundbrief Fotografie Vol. 4, No.1/ 15. Mérz 1997, N.F.13 —
Vol. 6, No. 2/ 15. Juni 1999, N.F.22, in 10 Teilen. Starl hat die dort in extenso ausgefiihrten Ge-
danken anldBlich eines Vortrages 1996 zu einem Symposium zur Geschichte der Fotogeschichte
im Stadtmuseum Miinchen zusammenfassend geduf3ert.

81 Asmus, Gesine (Hrsg.): Hinterhof, Keller und Mansarde. Einblicke in Berliner Wohnungselend
1901-1920. Die Wohnungs-Enquéte der Ortskrankenkasse fiir den Gewerbebetrieb der Kaufleute,
Handelsleute und Apotheker. Reinbek bei Hamburg 1982. Sie befafit sich mit den Fotografien
dieser Veroffentlichung: Kohn, Albert (Bearb.): Unsere Wohnungs-Enquéte im Jahre 1901-1920.
Im Auftrag des Vorstandes der Ortskrankenkasse fiir den Gewerbebetrieb der Kaufleute, Handels-
leute u. Apotheker. Berlin 1901, 1902ff. (Jahrlich erscheinende Dokumentation; ab 1903 mit Foto-
grafien).

82 Diese Bezeichnung gab Wilhelm II. dem Akademiemitglied.

83 Ranke, Winfried: Zur sozialdokumentarischen Fotografie um 1900. In: Kritische Berichte. Mit-
teilungsorgan des Ulmer Verbands fiir Kunst- und Kulturwissenschaften. Jg.5 1977 Heft 2/3, S. 5-
36.
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lungen, jedoch bezeichnenderweise vor allem in Veroffentlichungen der spéten
siebziger Jahre.?4

Die Architekturfotografie des spéten 19. und frithen 20. Jahrhunderts ist in
der deutschen Fachliteratur durch Rolf Sachsse, Uta Grefe und Ursula Peters, in
jingerer Zeit durch Ulla Dornberg vertreten.8 Uta Grefe8¢ untersuchte das Ab-
hiangigkeitsverhiltnis zwischen Architekturmalerei und —fotografie, ging dabei
jedoch von der vereinfachenden und nur fiir die Frithzeit der Entwicklung giiltige
These aus, dal} die ,,Architekturfotografie unbewul3t von den Erkenntnissen der
Architekturmalerei“®” zehrte. Damit konzentrierte sie sich auf die Abhéngigkeit
der beiden Medien, nicht auf spezifisch fotografische Eigenschaften. Im anglo-
amerikanischen Bereich ist dagegen besonders die Arbeit von Richard Pare,
,Photography and Architecture: 1839-1939° hervorzuheben, die, ausgehend von
der fotografischen Sammlung des ,Canadian Centre for Architecture,’ eine me-
dienkritische, am kulturellen und technischen Kontext orientierte Analyse durch-
fiihrt, ferner der methodisch dhnlich angelegte Band zur Architekturfotografie von
Cervin und Herschman.?® Einen jiingeren Einblick in die Architekturfotografie
gibt Roswitha Neu-Kock, die auch der Stadtbilddokumentation Platz einraumt.
Sie bemerkt bei aller Vielschichtigkeit des Genres letztlich die ,,liberraschende
Gleichformigkeit® des fotografischen Architekturbildes, die daher riihre, daB} ,,die
aus der Kunstproduktion abgeleiteten Bildtypen® unverindert {iber Jahrzehnte
beibehalten worden seien. Reprisentative Motive seien liber Jahrzehnte von den

einmal gefundenen ,,idealen* Standorten aus aufgenommen worden. Nur ganz

84 Neben den einschligigen Fotografiegeschichten wie Helmut und Alison Gernsheim, Beaumont
Newhall, Michel F Braive, Peter Pollack und Michel Frizot, sieche: Tendenzen 13/1973 (Nr.86):
,Fotografie und Parteilichkeit‘, dort: Hiege, Richard: How the Other Half Lives / wie die andere
Halfte lebt. S. 5-13; Sansom, William: Victorian Life in Photographs. London 1974. Rambow,
Gunter u.a. (Hrsg.): ,,...das sind eben alles Bilder der Strafle”. Die Fotoaktion als sozialer Eingriff.
Eine Dokumentation. Frankfurt/Main 1979.; Giinter, Roland: Fotografie als Waffe. Zur Geschichte
und Asthetik der Sozialfotografie. Reinbek bei Hamburg 1982.

85 Sachsse, Rolf: Architekturfotografie des 19. Jahrhunderts in der Fotografischen Sammlung des
Museum Folkwang. Berlin 1988. Ders.: Photographie als Medium der Architekturinterpretation.
Studien zur Geschichte der dt. Architekturphotographie im 20. Jahrhundert. Miinchen 1984. Grefe,
Uta: ,Architekturfotografie im 19. Jahrhundert®, in: ,,In unnachahmlicher Treue* - Photographien
im 19. Jahrhundert - ihre Geschichte in den deutschsprachigen Landern, Ausstellungskatalog Koln,
1979. Peters, Ursula: Architekturphotos aus dem 19. Jahrhundert. Von der Heydt Museum Wup-
pertal, Ausstellung 1980. Dornberg, Ulla: Stadt- und Architekturfotografie. Amsterdam 1996.

86 Grefe, Uta: Die Geschichte der Architekturfotografie des 19. Jahrhunderts. Architekturfotogra-
fie - Architekturmalerei. Diss. Koln 1980.

87a.a.0.,S.1,9.

88 Pare, Richard: Photography and Architecture: 1839-1939. Introduction by Phyllis Lambert.
Centre Canadien d’Architecture. Montreal 1982; Robinson, Cervin; Herschman, Joel: Architecture
Transformed. A History of the Photography of Buildings form 1839 to the present. New York
1987.
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allméhlich sei das Motivrepertoire erweitert worden ohne dabei die Darstellungs-
weise zu dndern.?” Diese Feststellung gilt sicherlich fiir die Bildproduktion der
Fach- und Berufsfotografen, weniger jedoch fiir die Amateure unterschiedlicher
Couleur.

Neben der eingangs erwahnten Arbeit zur Stadtfotografie und zu GroB3-
stadtdarstellungen in der Fotografie von Peter B. Hales gibt es nur wenige Dar-
stellungen, die sich tiberhaupt mit dem Thema befassen. In Deutschland stammen
alle derartigen Untersuchungen aus den 1980er Jahren: Veronika Schmidt-
Linsenhoff besprach ohne bild- oder gar kulturwissenschaftliche Diskussion ein-
zelne Fotografien verschiedener Stidte im Zusammenhang mit einer Ausstel-
lung.?® Drei Jahre spiter erschien Harald Goergens und Alfred Loers Band zur
Bremer Photographie im 19. Jahrhundert, ebenfalls im Rahmen einer Ausstel-
lung.®! Im selben Jahr versprach der Titel der sozialwissenschaftlichen Dissertati-
on von Michael Kroeger ,Belebte Szenen. Stiadtische Photographie des spiten 19.
Jahrhunderts im Kontext sozialer Zeiterfahrung‘? einen eingehenden Umgang mit
dem Bild und dessen Ansiedlung im historischen Kontext, was jedoch im Hin-
blick auf das Foto nicht eingeldst wurde. Zwei Verdffentlichungen aus dem ang-
loamerikanischen Raum scheinen hier noch erwdhnenswert, zum einen der denk-
malpflegerisch motivierte, jedoch rein deskriptive, Band Nathan Silvers ,Lost
New York? und ferner die bereits starker auf Fragen der Moglichkeiten des foto-
grafischen Mediums eingehende Verdffentlichung zur viktorianischen Stadt von
Dyos und Wolff.%* SchlieBlich hat in jiingster Zeit Issam Nassar in einem Aufsatz

die Jerusalemer Stadtfotografien des 19. Jahrhunderts durch eine semiotische He-

89 Neu-Kock, Roswitha: Stumme Zeugen Architekturphotographie und Stadtbilddokumentation im
19. Jahrhundert. In: v.Dewitz, Bodo; Scotti, Roland (Hrsg.): Alles Wahrheit! Alles Liige! Photo-
graphie und Wirklichkeit im 19. Jahrhundert. Die Sammlung Robert Lebeck. K6ln 1996, S. 165 —
189 (174).

9 Schmidt-Linsenhoff, Veronika: Architekturphotographie und Stadtentwicklung 1850-1914.
Stuttgart 1982. Eine Ausstellung organisiert vom Institut fiir Auslandsbeziehungen Stuttgart. Ge-
zeigt wurden Fotografien von Hamburg, Berlin, Frankfurt/Main, Miinchen und Koln.

91 Goergens, Harald; Lohr, Alfred: Bilder fiir Alle. Bremer Photographie im 19. Jahrhundert. Bre-
mer Landesmuseums fiir Kunst- und Kulturgeschichte (Focke-Museum). Bremen 1985.

92 Kroeger, Michael: Belebte Szenen. Stidtische Photographie des spiten 19. Jahrhunderts im
Kontext sozialer Zeiterfahrung, Osnabriick 1985.

93 Silver, Nathan: Lost New York. Boston 1967 (Reprint, Avenel 1982).

94 Martin, G.H.; Francis, David: The Camera's Eye. In: Dyos, H. J.; Wolff, M. (Hrsg.): The Vic-
torian City. Images and Realities, London 1973. Bd.1, S. 222-246. Die Autoren heben bereits 1973
hervor, daB3 neben der Eigenschaft der Fotografie als observierendes Medium, auch deren Qualita-
ten als historische Quelle in Abhéingigkeit ihrer technischen Moglichkeiten und Absichten ihres
Autors bei der Fotobetrachtung zu beriicksichtigen sind.
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rangehensweise untersucht.” Keine dieser Darstellungen hat sich jedoch in einer
dem hier herangezogenen Ansatz methodisch wie inhaltlich dhnlich umfassenden
Weise mit diesem Thema auseinandergesetzt.

Berliner Stadtfotos genielen seit den 1980er Jahren wachsende Aufmerk-
samkeit und wurden vermehrt verdffentlicht. Eine Behandlung jenseits derjenigen
als historische Bildquelle zur Unterstiitzung topographischer und stadtgeschichtli-
cher Fragen®® oder als Bildmonographie eines einzelnen Fotografen ist bisher je-
doch ausgeblieben. Diese bisher geleistete Einordnung wird mit der vorliegenden
Arbeit in Frage gestellt.”” Im Einzelnen haben sich in den letzten zwanzig Jahren
zunehmend Historiker und Kunsthistoriker, aber auch Archivare, meist aus dem
Museumsmilieu, daran gemacht, die Geschichte der Berliner Fotografie zu erfor-
schen.”® Neben Darstellungen zu unterschiedlichen Abschnitten der Fotoge-
schichte Berlins (vor allem seiner Friihzeit) ° oder bestimmter Themenbereiche,

wie ,Berlin am Wasser*,'9 hat man seither auch verstéarkt einzelnen Fotografen-

95 Nassar, Issam: Photographing Jerusalem. The Image of the City in Nineteenth Century Pho-
tography. Columbia University Press New York 1997.

96 Das Foto fungiert in der vorliegenden Untersuchung auch als historische Bildquelle. Im Unter-
schied etwa zu einer sozialgeschichtlichen Vorgehensweise werden kiinstlerische und kulturelle
Produkte, wie die Fotografie, aber ,,nicht nur als historische Quellen betrachtet, mit denen sich
geschichtliche Entwicklungsprozesse dokumentieren lassen, sondern selber als Instrumente und
Verarbeitungsformen angesehen, die eine Sichtbarkeit der Umwelt, i.e. der Stadt erst herstellen*
(Baehr, S. 10ff.).

971990 hatte sich eine Gruppe von Berliner Fotohistorikern, Galeristen und Kuratoren zusammen-
getan, um in der Projektgruppe ,,BerlinFoto ein Ausstellungskonzept fiir die Berliner GroBstadt-
fotografie zu entwickeln. Mangels Finanzierug ist dieses Projekt jedoch nicht realisiert worden.

98 Wichtig waren hierbei insbesondere Ausstellungsinitiativen, die sich eine Uberblicksdarstellung
Berliner Stadtfotografien zum Ziel gesetzt hatten, wie die Ausstellung der Fotogalerie am Helsing-
forser Platz mit dem Katalog ,Berlin in historischen Fotografien‘. Mit einem Text von Andreas
Krase und Stefan Raum. Berlin 1987, S. 3-6. Diese Ausstellung versuchte anhand bekannter Berli-
ner Fotografen wie F. A. Schwartz, Max Missmann oder Heinrich Zille, ,,die enge Verkniipfung
der Stadt Berlin und ihrer Geschichte mit der Fotografie in ihrer Vielschichtigkeit und Spezifitét*
darzustellen. Zuletzt die Ausstellung ,StadtBlicke® mit Berlinfotografien der Jahre 1850-1918 und
der Gegenwart aus der fotografischen Sammlung des Stadtmuseums Berlin. Hrsg.: Stiftung Stadt-
museum Berlin. Berlin 2001. AuBlerdem: Berlin um 1900. Fotografiert v. Lucien Levy. Mit Be-
schreibungen von Herbert Kraft. Ismaning bei Miinchen 1986. Kliinner, Hans-Werner: Metropole
Berlin, Historische Photographien einer Weltstadt 1900-1939. Berlin 1985.

99 Frécot, Janos: Berlin fotografisch. Fotografie in Berlin 1860-1982. Berlin 1982. Frécot, Janos;
Geisert, Helmut: Berlin in frithen Photographien 1857-1913, Miinchen 1984. Mauter, Horst; Zett-
ler, Hela; Lehmann, Christel: Berlin in Fotografien des 19. Jahrhunderts. Miniaturen zur Ge-
schichte, Kultur und Denkmalpflege Berlins. Nr.13. Hrsg. vom Kulturbund Berlin 1985. Kriiger,
Heinz: Erste Lichtbilder in Berlin. In: Berliner Geschichte, No.8/1987, S. 38-44. Zettler, Hela und
Horst Mauter: Berlin in frithen Photographien 1844 — 1900. Berlin 1994. Eine der frithsten Verof-
fentlichungen iiber die Berliner fotografischen Sammlungen ist Wilhelm Dosts ,Die Daguerreoty-
pie in Berlin 1839-1860. Ein Beitrag zur Geschichte der photographischen Kunst‘. Unter Mitarbeit
von Dr. Erich Stenger. Berlin 1922.

100 Hansen, Jost (Hrsg.) u. Mauter, Horst: Berlin am Wasser. Fotografien 1857-1934. Berlin 1993.
Berlin, die Stadt am Wasser: historische Fotografien 1900-1940. Melzer, Hans-Joachim (Hrsg.),
Berlin 1989. Frécot, Janos; Gottschalk, Wolfgang: Mérkische Ansichten 1865-1940. Berlin 1990.
Stiftung Stadtmuseum Berlin (Hrsg.): Unter den Linden. Historische Photographien. Mit Texten
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personlichkeiten monografische Darstellungen gewidmet. Auf diese Weise wurde
den Fotografen Friedrich Albert Schwartz,!9! Georg Bartels,!92 Hermann Riick-
wardt,19 Waldemar Titzenthaler!®, Max Missmann!% und Heinrich Zille!% wie-
der verstirkt Aufmerksamkeit zuteil, und die Existenz ihrer Fotografien ging in

das Bewulltsein vieler Interessierter ein. Auch hier fehlt, wie fiir die Phase des

von Dieter Hildebrand, Hans-Werner Kliinner, Jost Hansen. Berlin 1991. Zettler, Hela; Mauter,
Horst: Das Berliner Schlof3. Eine Fotodokumentation der verlorenen Stadtmitte. Berlin 1991. Ber-
lin-Mitte um die Jahrhundertwende. 103 Fotos aus dem Bildarchiv der Berliner Verkehrsgesell-
schaft (BVG) Berlin 1991. Und die Veroffentlichtungen von Diethart Kerbs in der edition pho-
tothek. Zuletzt: Bienert, Michael; Senf, Erhard: Berlin wird Metropole. Fotografien aus dem Kai-
serpanorama. Berlin 2000.

101 Erste Erwihnung auBerhalb des Inventars des Mirkischen Museums oder Staatsbibliothek
PreuBlischer Kulturbesitz fanden seine Arbeiten unter Auflistung von 368 Titeln bei Werner Kie-
witz: Berlin in graphischen Darstellungen 1592-1930. Berlin 1937. Einen Werkkatalog der in der
Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz vorhandenen Arbeiten Schwartz‘ hat Sabine Schilfert
1993 (Verzeichnis Berliner Stadtfotografien von Friedrich Albert Schwartz (1836-1906), Stabi
Kart LS Ce 4371 = 1 B 35713) zusammengestellt. Die wichtigsten Buchverdffentlichungen sind:
Kliinner, Hans Werner: Berlin 1856-1896. Photographien von F. Albert Schwartz. Mit Bilderldute-
rungen von H-W Kliinner und einer Einfithrung von Laurenz Demps. Berlin 1991, Lizensausgabe
Augsburg 1997. Brost, Harald; Demps, Laurenz: Berlin wird Weltstadt. Mit 277 Photographien
von F. Albert Schwartz Hof-Photograph. Leipzig Stuttgart 1981. 2. {iberarb. Aufl. Berlin 1997. Die
grofiten Konvolute schwartzscher Fotografien beheimatet heute die Staatsbibliothek Preufischer
Kulturbesitz Berlin und das Landesarchiv. Zahlreiche Aufnahmen von ihm befinden sich ferner in
der Stiftung Stadtmuseum, Markisches Museum, Fotografische Abteilung.

102 7ettler, Hela; Hansen, Jost: Das Berlin der Jahrhundertwende. Photographien aus den Jahren
1886-1907 von Georg Bartels. Hrsg.: Mérkisches Museum Berlin, Berlin 1990.

103 Markisches Museum Berlin (Hrsg.): Berlin zwischen Residenz und Metropole. Photographien
von Hermann Riickwardt 1871-1916. Mit Texten von Michael Neumann und Janos Frécot. Vor-
wort von Renate Altner, Bilderlduterungen von Hela Zettler und Jost Hansen. Berlin 1994. Schil-
ler, Hans (Einleitung und Nachwort): Hermann Riickwardt. Das kaiserliche Berlin. 53 Photogra-
phien aus dem Jahre 1886, Bibliophile Taschenbiicher Nr.170. Dortmund 1980 (3.Aufl. 1986)
(Photographien aus dem Bildarchiv PreuBlischer Kulturbesitz). Schubert, Regina: ,Architektur-
photographie. Die Mappenwerke von Hermann Riickwardt® Magisterarbeit Berlin, Freie Universi-
tit, 1992/1993. Dies.: ,Lichtdruck-Mappenwerke: Fotografische Motivsammlungen und Vorbild-
werke in der Zeit des Historismus‘, in: Fotografie gedruckt. Beitrdge einer Tagung der Arbeits-
gruppe ,,Fotografie im Museum* des Museumsverbands Baden Wiirttemberg e.V., Sonderheft 4,
Rundbrief Fotografie, Goppingen 1998, S.17-22.

104 Terveen, Friedrich (Hrsg.): Waldemar Titzenthaler. Berlin in Photographien des 19. Jahrhun-
derts. Berlin 1968. Grothe, Jiirgen: Berlin. Fotografien von Waldemar Titzenthaler. Berlin 1986
(Landesbildstelle). Kaufhold, Enno: Berliner Interieurs 1910-1930. Photographien von Waldemar
Titzenthaler. Berlin 1999.

105 Gottschalk, Wolfgang: Max Missmann. Alt-Berlin. Historische Photographien von Max Miss-
mann. Leipzig Weimar 1987. Gottschalk, Wolfgang: Max Missmann. Photograph fiir Architektur,
Industrie, Illustration, Landschaft und Technik. Hrsg.: Berlinische Galerie, Photographische
Sammlung (Ausstellungskatalog), Berlin 1989. Gottschalk, Wolfgang (Hrsg.): Bahnhofe in Berlin.
Photographien von Max Missmann 1903-1930. Mit einem Essay von Peer Hauschild. Berlin 1991.
Kliinner, Hans-Werner (Hrsg.): Berliner Plitze. Mit Photographien von Max Missmann. Nachwort
v. Wolfgang Gottschalk. Berlin 1992. Gottschalk, Wolfgang: Max Missmann. Das grof3e Berlin.
Photographien 1899-1935. Berlin 1993.

106 Ranke, Winfried: Heinrich Zille Photographien Berlin 1890-1910. Miinchen 1975 /1985. Fi-
scher, Lothar: Heinrich Zille mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten dargestellt von Lothar
Fischer. Reinbeck b. Hamburg 1991 (1979). Fliigge, Matthias (Hrsg.): Heinrich Zille, Fotografien
von Berlin um 1900. Leipzig 1987. Kaufhold, Enno: Heinrich Zille, Photograph der Moderne.
(Photogr. Nachlal3 - Verzeichnis) Miinchen 1995.
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Wilhelminismus im allgemeinen, eine Arbeit, die diese Fotografen, und ebenso

unbekannt Gebliebene, in Bezug zueinander setzt.

Zeitgenossische Sekundérquellen der Fotografiegeschichte sind heute wertvolle
Quellen zur Fotogeschichte neben dem eigentlichen Bildmaterial. Die Untersu-
chungen zur vorliegenden Arbeit stiitzen sich in vielen Teilen auf die Auswertung
der Jahrgénge 1871 bis 1914 der wichtigsten deutschen und dsterreichischen foto-
grafischer Zeitschriften des 19. Jahrhunderts.!97 Als Organe der Berufsfotografen-
vereinigungen und spéter auch von Amateurvereinen, stellen sie einen unschitz-
baren Fundus zu fotografischen Tendenzen und Aussagen zur Fotografie dar. Fer-
ner spielen fotografische Alben von Stadtansichten und Ansichtspostkarten eine
wichtige Rolle bei der Ermittlung von Verbreitungsmustern und gingigen Moti-
ven. Die am héufigsten vorkommenden Alben sind die im Globus-Verlag erschie-
nen ,Alben von Berlin‘ aber auch die Sammelpostkartenreihen aus dem Verlag

von F.A. Schwartz.

Am wichtigsten sind schlieBlich die Fotosammlungen selbst: Recherchiert wurden
die altesten fotografischen Sammlungen Berlins. Die Sammelaktivitét fiir Foto-
grafien mit Stadtsituationen oder Architekturen begann zu sehr unterschiedlichen
Zeitpunkten und mit unterschiedlicher Motivation: Die Kunstbibliothek der Stif-
tung PreuBischer Kulturbesitz (ehemals Konigliche Museen) sammelte seit 1868
fiir Studienzwecke Exponate, erhielt 1910 ein groes Konvolut an kiinstlerischen
Fotografien und 1912 allein 6000 Stadt- und Architekturaufnahmen der Samm-
lung Wasmuth (Bestand heute ca. 50 000 Aufnahmen in der Sammlung Fotogra-
fie). Das Mdrkische Museum (heute Stiftung Stadtmuseum) sammelte und be-
stellte Stadtphotos als stadtgeschichtliche Dokumente seit den 1880er Jahren auf
Anregung von Mitgliedern des Photographischen Vereins zu Berlin (Bestand
heute ca. 17 000 Exponate). Die Sammlung des Landesarchivs schlieBlich verfiigt
iiber eine Sammlung von ca. 30 000 Nummern und geht auf eine Anregung des
Kunsthistorikers Wilhelm von Bode zuriick. Ferner wurden die Fotobestéinde des

Bildarchivs Preuflischer Kulturbesitz, der Fotografischen Sammlung der Berlini-

107 Photographische Mitteilungen, Berlin 1. 1864-48. 1911 (H.W.Vogel). Photographische Rund-
schau, Halle 1. 1887 — 17. 1903 (Wien), (Charles Scolik, Carl Srna). Photographische Chronik,
Halle 1.1894 — 40.1943 (A.Miethe). Photographische Correspondenz, Wien Leipzig 1.1864 —
107.1971 (E.Hornig). Photographische Wochenblatt, Berlin 1. 1875 — 44. 1918 (A.Miethe). Pho-
tographisches Centralblatt, Karlsruhe 1.1875 — 10.1904 (F.Schmidt).
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schen Galerie'®, der Landesbildstelle’”, des Mefbildarchivs!'!), des Geheimen
Staatsarchivs'!! und schlieBlich des Archivs fiir Kunst und Geschichte!!? punktu-
ell eingesehen. Die Fotobestinde des Deutschen Historischen Museums wurden
nicht beriicksichtigt, da deren Sammelschwerpunkt tiberwiegend deutsche Zeitge-
schichte seit den 1930er Jahren umfasst .!!> Auch die Heimatmuseen der einzel-

nen Berliner Bezirke konnten zunéchst nicht berticksichtigt werden.

Die Auswahl der Fotografien wurde folgendermallen getroffen: Mit dem Blick auf
die Grof3stadt wurden nach der Erarbeitung eines Vorwissens zur kulturellen und
politischen Situation und zur kiinstlerischen Bewegung der Zeit zwischen 1871
und 1914, Themenschwerpunkte, Problemkomplexe, Diskurse ermittelt, wie sie
sich anhand der Sichtung der Berliner Stadtfotografien in den genannten Samm-
lungen ergaben. Alle Fotografien, die hier zur Diskussion stehen, wurden an den
Pramissen a) ihres Kontextbezuges (als Produkt privater oder offizieller Absich-
ten, als privat oder 6ffentlich Rezipiertes, als Unikat oder Massenprodukt, als re-
préasentativ fiir bestimmte Phanomene der Stadtwahrnehmung) und b) ihrer Bild-
sprache (in Reflexion oder Negierung zeitgendssischer kiinstlerischer Ausdrucks-
weise, als selektiv, momenthaft, ausschnitthaft, tiberblicksartig, hierarchisierend)
gemessen. Die ausfiithrliche Diskussion relativ weniger Bilder wurde hier einer
weit gestreuten Besprechung vieler Fotografien vorgezogen.

Es ist ein problematisches Unterfangen, die hier gestellten grundsatzlichen
Fragen zur fotografischen Wahrnehmung der Stadt Berlin anhand einer unweiger-

lich vielfach durch Materialschwund, Sammelpolitik der jeweiligen Sammlun-

108 Tn dieser 1979 eingerichteten Abteilung befindet sich u.a. der fotografische NachlaB Heinrich
Zilles und ein Konvolut von Fotografien des Architekturfotografen Max Panckow (siehe den U-
bersichtskatalog ,Photographie als Photographie.© Zehn Jahre photographische Sammlung 1979 -
1989. Hrsg. Janos Frécot, Berlin 1989).

109 Die Landesbildstelle beheimatete 1967 etwa 160 000 Fotografien zur Geschichte Berlins im
19. und 20. Jarhundert. Diese Sammlung geht auf die Vereinigung zur Pflege der Liebhaberphoto-
graphie (seit 1916) zuriick, die wiederum aus dem Amateur-Photographen-Verein Berlin (gegr.
1898) hervorgegangen war. 1952 erwarb die Landesbildstelle das gesamte noch vorhandene Bild-
archiv aus dem Nachlafl Waldemar Titzenthalers.

10 Dieses wurde 1885 gegriindet, ausfiihrlich dazu siche unten.

11 Das Geheime Staatsarchiv verfiigt iiber ein zersplittertes Repertoire an einzelnen Momentfoto-
grafien, Stahlstichen und Holzschnitten (in Reproduktionen oder Alben).

12 Im AKG, einem privaten Archiv, befinden sich die Aufnahmen der ,Wohnungs-Enquéte der
Ortskrankenkasse fiir den Gewerbebetrieb der Kaufleute, Handelsleute und Apotheker in Berlin‘.

113 Das DHM verfiigt iiber ein umfangreiches Bildarchiv, das Archive von Fotografen des 20.
Jahrhunderts enthdlt, Aufhahmen und Negative zweier Bildagenturen (seit 1926), ferner Bildmate-
rial zur Dt. internat. Arbeiterbewegung seit 1848, DDR-Geschichte und die Militariasammlung.
Eine Postkartensammlung mit ca. 7000 Objekten beinhaltet zahlreiche Postkarten des Wilhelmi-
nismus.
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gen'!4 und nicht zuletzt durch die personliche Auswahl der Autorin verlesenen
und selektierten Gruppe von Fotografien vornehmen zu wollen. Immer entschied
eine spezifische Sammelstrategie oder ein bestimmtes &dsthetisches Verstindnis
iiber die Ablehnung oder Aufnahme einer Fotografie in die jeweilige Sammlung.
Allein schon wihrend der Entstehungszeit der betreffenden Aufnahmen ist ein
Grofteil, sofern er nicht als Postkarte oder in einer Bildmappe verdffentlicht wur-
de, verloren gegangen. Auch Fotografien, die verdffentlicht wurden, wurden zu-
néchst selten durch Archive und Museen aufbewahrt, weil sie dazu urspriinglich
nicht bestimmt waren. Sie wurden vielmehr als ,,Gebrauchsgegenstinde oder
Memorabilia erworben, verschickt, in das private Familienalbum geklebt oder in
Mappen und Biichern aufbewahrt. Nachdem man angefangen hatte, Fotografien in
fotografische oder grafische Sammlungen und in Bibliotheken aufzunehmen, wa-
ren sie genauso wie andere Sammlungsstiicke nicht sicher vor Witterungs- und
Kriegsschaden. Der heute auf uns gekommene Bestand an Fotografien der Stadt
Berlin entspricht also bereits einem selektierten, einem iiberlieferten Blick, der
nur solche Aufnahmen beriicksichtigen konnte, die von den Fotografen zuging-
lich gemacht wurden. Dazu gehorten fast ausschlielich Fotografien von Berufs-
fotografen oder ambitionierten Amateuren, nicht jedoch die Knipserfotografie.
Die schlieBlich ausgewidhlten Photos beanspruchen daher nicht, fiir bestimmte
Autoren, fiir die Fotografie im allgemeinen, oder gar fiir Berlin reprisentativ zu
sein, jedoch spiegeln sie bildkompositorische und motivische Phdnomene, einen
bestimmten Entwicklungsstand des Mediums, des Umgangs mit dem Foto und

seine Verbreitungsweisen wieder.

14 7Zur Frage der Beeinflussung fotografischer Bestinde durch eine spezifische Sammelpolitik
siehe: Becker, Karen:,Das Bildarchiv und die Konstruktion der Kultur‘, in: Zeitschrift fiir Volks-
kunde 93. Jg. 1997. I1.Halbjahr, S. 235 —253.



37

2. BILDER DES GROBSTADTLEBENS

Das ,,Bild der GroBstadt™ ist, das werden die fiinf folgenden Kapitel in unter-
schiedlichen Diskursen zeigen, kein einheitliches, sondern ein dulerst facettenrei-
ches. Diese Vielfalt ist nicht allein bedingt durch die Vielzahl an Schauplitzen, an
denen sich groBstdadtisches Leben ereignet, sie kommt auch durch die in Berlin
exemplarisch vollzogenen Einordnungen dieser Motive in den fotografischen Pro-
zel} und dessen Wertung zustande. Der Anspruch des fotografischen Bildes wurde
aufgrund seiner Erzeugung mit Hilfe einer technischen Apparatur, aber auch da-
durch in Frage gestellt, da3 die Fotografie sich seit dem spiten 19. Jahrhundert
durch ihre Vervielfiltigung immer weiter von der kiinstlerischen Wertvorstellung
eines Bildes als Unikat entfernte. Die Grofstadt war somit nicht nur eine &dstheti-
sche Herausforderung flir den Fotografen, sondern auch Gegenstand von in vielen
Féllen zur Formel erstarrter, massenproduzierter Bilder. Aber nicht nur die Bilder
von der Stadt, sondern auch die Protagonisten, die Fotografen Berlins und ihre
Debatten sind Teil des ,,Bildes der Grof3stadt”. Auch sie und — nicht zuletzt — sei-
ne Rezipienten miissen daher zu Wort kommen, soll ein umfassendes Bild der
sich an seiner Modernisierung und Industrialisierung reibenden Metropole entste-

hen.

Das Gof3stadtleben, welches in seiner fotografischen Behandlung in diesem ersten
Kapitel Untersuchungsgegenstand sein soll, war ein hochst problematisches Mo-
tiv. Die Diskussion der Manifestation des ,,Grof3stddtischen® im Foto und die
Auswirkung dieser Darstellungen auf den gesellschaftlichen Stellenwert der Foto-
grafien und Reproduktionen ist daher ein Thema dieses Kapitels.

Die Fortschritte der Reproduktionstechnik und die Entwicklung des repro-
duzierten Berlinbildes wirkten sich stark auf den Charakter der Bildproduktion
aus. War es zundchst der Lichtdruck, der die Verbreitung der Fotografie in Form
von Mappenwerken ermoglichte, so war es etwas spéter die Autotypie (Alben,
Bildbiande) und schlieBlich die sogenannte ,,Kilometerfotografie® (Postkarten) die
dem Medium zur Massendistribution verhalfen: Hier wird daher zunichst iiber die

Verbreitung von Architekturaufnahmen von Berliner Neubauten in Lichtdruck-
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mappenwerken gesprochen werden. Diese ,,Portrits® und Muster, die im Gegen-
satz zum Bild vom Grofstadtleben, weiterhin mit Hilfe der schweren Stativkame-
ras groBeren Formats hergestellt wurden, fanden sich in qualitativ hochwertiger
Auspriagung unter anderem in dem Mappenwerk ,Neubauten der Stadt Berlin® des
Fotografen Ernst von Brauchitsch fiir den Stadtbaurat Heinrich Hofmann. Neben
Neubauten wurde auch die Errichtung technischer Errungenschaften der Stadt wie
der Hoch- und U-Bahn oder moderner Briickenbauten in Mappenwerken und Al-
ben vertrieben.!!> Architekturaufnahmen wurden schlieBlich auch im Auftrag von
Hausbesitzern, Immobilienverkdufern, Architekten und von Bauzeitschriften her-
gestellt und eben dort verdffentlicht und vertrieben. Das Mappenwerk Brau-
chitschs gibt Aufschluf3 dariiber, mit welchem Vokabular und welchen Absichten
Lichtdruckmappenwerke Berliner Architektur operierten.

Fiir die GroB3stadtfotografie der Zeit nach 1890 werden exemplarisch zwei
klassische und weit verbreitete Berlin-Motive aus der Illustrierten Zeitschrift
,Berliner Leben® und ihr Vorkommen als Alben- und Postkartenmotiv in Form der
Autotypie (siche Anm.178) und der Kilometerfotografie (siche Anm.245) bespro-
chen: Der Belle-Alliance-Platz in Momentaufnahmen als fotografische Manifesta-
tion von stadtischem Leben auf der Straf3e, als Kristallisationspunkt groBstadti-
schen Lebens, und die Vogelschau-Perspektive auf Dom, Lustgarten und Schlof3
als Beispiel fiir den Typus der ,,Grand Style urban Photography“!1¢, der Prachtbil-
der des offiziellen Berlin fiir den Tourismus. Anhand der ikonografischen und
formalen Eigenschaften dieser Aufnahmen wird erarbeitet, welche ,,Botschaft” die
offizielle Berlinfotografie an Besucher der Stadt weitergeben sollte.

SchlieBlich werfen wir einen Blick auf die zeitgenossischen Debatten, die

die Fotografen angesichts dieser dsthetischen und technischen Fragen fiihrten.!”

115 Siehe beispielsweise die 60x45c¢cm- Mappe mit Lichtdrucken als lose Blitter mit dem Titel:
,Die Architektur der elektrischen Hoch- und Untergrundbahn in Berlin‘, Herausgegeben von Paul
Wittig, Verlag Ernst Wasmuth Berlin 1904, mit einer handschriftlichen Widmung Wittigs an den
Stadtbaurat Krause (,,Als erste Auslese). Keine Nennung des Fotografen (LA Album 80); ferner
Hermann Riickwardts ,Das Geschiftsgebdude der Viktoria zu Berlin. Allgemeine Versicherungs-
Actiengesellschaft®. Lose-Blatt Heliogravurealbum, erste Folge a 14, beziehungsweise 15 Heli-
ogravuren (45x30cm/20x25cm) 1892-1908. (LA Album 111) oder seine ,Berliner Briickenbauten*
(LA); und schlieBlich Friedrich Albert Schwartz® ,Stddtische Wasserwerke Miiggelsee® ca.
60x40cm, Kollodium-Abziige 35x25¢m, Stempel 1906 (LA Album 55).

116 Der Begriff wurde von Hales in ,Silver Cities fiir die reprisentative, das Stadtbild affirmativ
stiitzende Fotografie geprégt.

117 Es sei hier hervorgehoben, daB bis in die 1920er Jahre das Fotografenhandwerk von Mannern
dominiert blieb, daher im Folgenden nur von Ménnern die Rede sein wird. Frauen konnten die
Fotografie zwar schon seit den 1880er Jahren am Berliner Letteverein erlernen, meist wurden sie
jedoch als schlechtbezahlte Retoucheusen eingesetzt. Nur in wohlhabenden biirgerlichen Kreisen
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Das Foto als Massenprodukt, lieB eine Kluft zwischen Fachfotografen und Ama-
teuren entstehen, die fiir die weitere Entwicklung des Fotografenstandes und sei-
nes Selbstverstidndnisses von entscheidender Bedeutung sein sollte.!!¥ Mit einem
Blick auf Berlin als Fotostadt wird dieses Kapitel enden. Seine Rolle im nationa-
len und internationalen Vergleich wird Aufschlu3 dariiber geben, mit welchem
Impetus der Stadt- und Architekturfotograf in der Hauptstadt fotografierte und
wodurch er sich von seinen Zeitgenossen in Hamburg, Dresden oder New York

unterschied.

Nach dem Sieg im deutsch-franzdsischen Krieg und mit dem sich daran anschlie-
Benden Griinderboom der frithen 1870er Jahre hatte sich die Entwicklung Berlins
zur GroB3stadt dramatisch beschleunigt. Der neue Status Berlins als Hauptstadt des
Deutschen Reiches und die das Land mit Kapital iiberschwemmenden Reparati-
onszahlungen bewegten sowohl offizielle als auch private Stellen, in die Stadt zu
investieren. Ungeplantes Wachstum, Spekulation mit Grund und Boden, Zuzug
von Arbeitssuchenden, wachsender Wohlstand, stindig sich steigernde Ge-
schwindigkeit des Lebens durch den Ausbau 6ffentlicher Verkehrsmittel und eine
anfangliche Euphorie waren die Folge. Einen zweiten Wachstumsschub erfuhr
Berlin nach dem Regierungsantritt durch Kaiser Wilhelm II., nach 1888. Seine auf
Représentation und Selbstdarstellung zielende Politik wirkte sich entscheidend auf
das Gesicht Berlins aus. Zu dem Griinderboom und dem Bau von Villenvierteln
gesellte sich nun ein Ausbau der Berliner Innenstadt im Sinne des Historismus:
Neobarocker Dom und Reichstag, antikisierendes Kaiser-Friedrich-Museum, neo-
romanische Kaiser-Wilhelm-Gedichtnis-Kirche, um nur einige zu nennen.
Stadtische und private Neubauten, die Hochbahn, Briickenneubauten, der
tosende Verkehr an Berlins Hauptverkehrsknotenpunkten und die Menschen auf
der Stral3e, aber auch die Monumente, Stralen und Pldtze Berlins, wie das Schlof3,

die Museumsinsel, die Strafle Unter den Linden, der Dom, der Gendarmenmarkt

fanden sich in Deutschland, insbesondere jedoch in England, auch fotografierende Frauen. Zur
Situation von fotografierenden Frauen in Deutschland siehe: Foth, Heike: ,Fotografie als Frauen-
beruf (1840-1913) in: Herz, Rudolf; Bruns, Brigitte (Hg): Hof-Atelier Elvira 1887-1928. Asthe-
ten, Emanzen, Aristokraten. Ausstellungskatalog Miinchner Stadtmuseum, Miinchen 1985. S. 153
—170.

118 Siche zur Abgrenzung der Begriffe ,,Liebhaberfotografie®, , Knipser und ,,Berufsfotografie*
bei Stenger, Erich: Die Photographie in Kultur und Technik. Thre Geschichte wihrend hundert
Jahren. Leipzig 1938. Nachdruck 1992, S. 186-190. Vgl. ferner: Starl, Knipser, S. 33ff., insbes. S.
41.
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und der Belle-Alliance-Platz, wurden in diesem Rahmen als Reflektoren dieser

unterschiedlichen Haltungen zentrale Bildgegenstinde fiir Fotografierende.

2.1. Die Grofistadt als fotografisches Bildmotiv

Seit der Erfindung der Fotografie war die Stadt und das Gebdude ein ausgespro-
chen beliebter Bildgegenstand. Bauten und Stralen waren ,,immobil“ und daher
gerade in der Anfangszeit, als noch lange Belichtungszeiten dazu fiihrten, dafl
bewegte Gegenstinde nicht von der Kamera erfal3t werden konnten, ideale Moti-
ve. Bei der Dokumentation des Stadtbildes und einzelner Architekturen zog man
das bildnerische Repertoire der Architektur- und Vedutendarstellungen heran,
ging es doch jetzt wie schon in den Jahrhunderten zuvor um die repréisentative
Dokumentation der Stadt. Der Einsatz der Fotografie fithrte zur Ablosung der
Zeichner und Stecher, denn ihre Geschwindigkeit und Prizision bei der Erfassung
stiadtischer Motive konnte von keinem Vedutisten iiberboten werden. Mit der
wachsenden Etablierung der Fotografie und der Herausbildung der kiinstlerische
Fotografie veranderte sich auch das Verstdndnis der Fotorafen von ihrem Bildge-
genstand. Er galt jetzt nicht mehr ausschlieBlich als Objekt einer mdglichst objek-
tiven Abbildung, sondern riickte in das Blickfeld einer subjektivierten Betrach-
tungsweise. Doch tat man sich nun - anders als seitens der tradierten Stadtdar-
stellung - schwer mit dem Motiv GroBstadt.

Diese gespaltene Auseinandersetzung mit dem Bildmotiv Grof3stadt wird
uns in allen folgenden Kapiteln in unterschiedlicher Akzentuierung begegnen. Der
einzige Ort, an dem sie ausdriicklich artikuliert wurde, waren einigen Artikel
kunstfotografischer Autoren. Bevor wir uns den unterschiedlichen Auspragungen
der GroBstadtfotografie zuwenden, soll daher hier ein kurzer Einblick in diese

Debatte um das Motiv Grof3stadt gegeben werden.!1?

In seinem Artikel ,Die Schonheit der groBen Stadt als kiinstlerisches Problem fiir

den Photographen® fithrt Willi Warstat 1909!20 zur Darstellung der modernen

19 Fachfotografische Zeitschriften diskutierten in erster Linie technische Fragestellungen. Aus-
schlieflich in den Organen der Amateurfotografen mit kiinstlerischen Absichten findet man
SelbstduBerungen zur Wahrnehmung der Grof3stadt.

120 Warstat, Willi: Die Schonheit der grofen Stadt als kiinstlerisches Problem fiir den Photogra-
phen. In: Die Photographische Kunst im Jahre 1909. Ein Jahrbuch fiir kiinstlerische Photographie.
Herausgegeben von F. Matthies-Masuren. Achter Jahrgang. Halle 1909, S. 14-20 (14).
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Grofstadt im Foto aus: ,,Es fillt (dabei) ohne weiteres auf, dal} eine so eigenartige
und gerade fiir unsere Zeit so charakteristische Erscheinung wie das moderne
GrofBstadtleben bisher in der photographischen Kunst so gut wie gar keinen, je-
denfalls aber bei weitem nicht den ihm gebiihrenden Ausdruck gefunden hat. Das
nimmt um so mehr wunder, als dieses unruhige, aber doch kraftvoll lebendige
Wesen, die GroB3stadt mit ihrem Treiben, auf anderen Gebieten der Kunst schon
langst ihre Propheten gefunden hat. [...] Ferner scheint sich gerade im jetzigen
Augenblick die Bedeutung der GroBstadt fiir das moderne Leben einerseits und
das Streben nach allseitiger dsthetisch kiinstlerischer Kultur in weiten Volkskrei-
sen andererseits bis zu der Stufe entwickelt zu haben, dal} eine allgemeine Entde-
ckung auch der dsthetischen Werte im modernen GrofBstadtleben als die natiirliche
Folge erscheint.*

Der ,,Eroberung jenes dsthetischen Neulandes™ GrofBstadt stiinden wohl
,tief im Wesen der photographischen Kunst begriindete Schwierigkeiten entge-
gen®. Ein wesentlicher Problempunkt sei, dal die moderne Grofistadt keine ,,ma-
lerischen* Eigenschaften habe, also nicht eigentlich ,,schon® sei. Damit beinhalte
ihre Erscheinung, ihre formale Gestaltung, keinen &dsthetischen Wert, habe keinen
asthetischen Ausdruck. Das habe dazu gefiihrt, da3 man bisher allein ,,architekto-
nisch reizvolle oder ,,malerische® StraBlenpartien, Plitze, Gebdude™ als Stadtbil-
der, oder als ,,]landschaftlich reizvolle Ausschnitte aus Stadten““!?! geliefert habe.
Dieser Klasse von Aufnahmen gehorten vor allem solche Motive an, die ,,infolge
ihres historischen, ihres Vergangenheitswertes romantisch auf uns wirken* oder
,in unmittelbarer Nahe der Landschaftskunst* ldgen.

Warstat entdeckte neben dem ,,dsthetischen Unwert der Erscheinung der
modernen GroBstadt™ jedoch deren ,,Schonheit als arbeitende, von Verkehr und
Leben durchflutete Organisation, als ,Wesen‘.* In dieser Hinsicht scheine ,,die
fotografische Kunst, was ihre technischen Mittel anlangt, sich in besonders gliick-
licher Lage zu befinden.” Sie scheine im ersten Augenblick als besonders dazu
befdhigt, mit Hilfe schneller Momentverschliisse einzelne Momente und Phasen
aus dem schnell dahinflutenden Leben der GrofBstadt festzuhalten, ,,und so zu zei-
gen, wie dieses gigantische Wesen atmet und sich regt, wie es arbeitet und
kédmpft.“122 Die Schwierigkeit und der Grund, warum es bisher nur sehr wenige

Fotografien gébe, die das Leben einer Verkehrsstral3e, das Innere einer Fabrik, die

1213 2.0, 8. 15.
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»genieBende GroBstadt™ oder aber auch die abgeschiedenen Winkel der GroBstadt,
,wo die Ausscheidungsprodukte, die bei einem so grofen und stark arbeitenden
Organismus nur eine ganz natiirliche Erscheinung sind, zutage treten und mo-
dern®, darstellten, lagen in der Erfassung des richtigen Augenblicks. Es gélte, den
,asthetisch fruchtbaren Moment fiir die kiinstlerische Darstellung®™ herauszufin-
den,!23 also ,,der Flut der Bewegung [...] im geeigneten Moment sein kiinstleri-
sches ,Halt® entgegenzurufen. Dazu bediirfe es vor allem eines dsthetischen und
kiinstlerischen Gespiirs, aber auch der ,,Schnelligkeit der dsthetischen Auffassung
und ihrer Exaktheit.*124

Damit thematisierte Warstat ein wesentliches Kriterium fotografischer
Grofstadterfassung: Die Moglichkeit des Festhaltens eines Augenblicks, den
Zeitaspekt der Grofstadtbetrachtung.'?> Diese Qualitdt bot zum einen Anlal3, die
apparative Eigenschaft der Fotografie in den Vordergrund zu stellen, die die Her-
stellung eines fotografischen Bildes fiir jeden mdglich machte, zum anderen er-
offnete sie auch die Chance fiir gestalterische Experimente, die letztlich erst eine
von tradierten Motiven abweichende, ausgeprigte fotografische Bildsprache in
Bezug auf die Grof3stadt ermoglichte.

Willi Warstat, Kenner der kunstfotografischen Szene im Deutschland nach
der Jahrhundertwende und Autor wichtiger Werke der Fotografie und von Beitra-
gen fiir fotografische Zeitschriften!26, wulite, wovon er sprach, als er die GroB3-

stadtfotografie noch 1909 fiir praktisch nicht existent bezeichnete.!?’” Er hob her-

1223.2.0.,8. 16.

1233.2.0,,8. 18.

1243 2.0.,8.19.

125 Auch die impressionistische Malerei war bestrebt, den momenthaften Eindruck festzuhalten,
jedoch geschah das mit anderen Mitteln, von denen hier nicht die Rede ist.

126 Siche u.a.: Warstat, Willi: Allgemeine Asthetik der photographischen Kunst auf psychologi-
scher Grundlage. Halle/Saale 1909. Ders.: ,Die Photographische Staatssammlung zu Hamburg®,
in: Photographische Rundschau und Mitteilungen. Jg.49, 1912, H.1., S. 41-44. Ders.: Die kiinstle-
rische Photographie. Thre Entwicklung, ihre Probleme, ihre Bedeutung. Leipzig 1913. Ders.: Ernst
Juhl t. In: Photographische Rundschau und Mitteilungen Jg.52. 1915, H.8, S. 183f. Ders.: ,Die
Entwicklung der kiinstlerischen Kultur in der photographischen Kunst. Asthetische Betrachtungen
zum Jahrbuch ,Die photographische Kunst im Jahre 1908‘¢, in: Photographische Rundschau und
Centralblatt 23.1909, S. 65-68.

127 Die heutige Fotogeschichtsschreibung bestitigt diese Feststellung Warstats und deutet diese
Tatsache folgendermalen: ,,Die Poetisierung alltiglicher Lebenssituationen und die Entriickung
ihrer Akteure ins zeitlos Giiltige erstreckten sich kaum auf den eigentlichen Lebensbereich der
Fotografen. Die Grofistadt erschien ganz selten auf Fotografien und war dort nur Trager interes-
santer Lichtreflexe. Der gestalterische Ehrgeiz und die handwerkliche Sorgfalt, die die Kunstfoto-
grafen aufbrachten, gingen auf eine #sthetische Uberhéhung der als niichtern empfundenen Um-
welt hinaus. Darin duflerte sich die kompensatorische Funktion der Kunstfotografie.” (Krase, An-
dreas: ,Fotografie, in: Olbrich, Harald (Hrsg.): Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leip-
zig 1988, S. 203-215 (213)).
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vor, dal} die GroBstadt als Bildgegenstand nicht in den hergebrachten Kanon des
Schonen passe und daher von den Fotografen bisher weitgehend ignoriert worden
sei.!?8 Vergleicht man diese Feststellung mit der GroBstadtmalerei, so fillt auf,
daB bereits um die Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert eine Aufwertung des
Bildgegenstandes Grof3stadt in der Malerei stattgefunden hatte, wohingegen die
Kunstfotografie sich offensichtlich nach wie vor schwer tat, obwohl beide Medien
insbesondere die dsthetischen Qualitdten ihrer Bildmotive zu beriicksichtigen be-
anspruchten. Offensichtlich lag hier ein unterschiedliches Verstindnis im Umgang
und der Verwendung beider Medien vor. Zentrales Thema der an einem dstheti-
schen und kunsterzieherischen Maf3stab orientierten kunstfotografischen Debatten
war die Anwendung von Edeldruckverfahren und die Auseinandersetzung mit den
bildenden Kiinsten. Diese Schwerpunkte traten angesichts der als nicht bildwiirdig
empfundenen GroB3stadt und aufgrund der intensiven Beschaftigung mit der tech-
nischen Reproduktion der Fotografie in den Hintergrund.

Warstat erkannte jedoch auch die Mdoglichkeiten fiir die GroBstadtfotogra-
fie durch die technischen Neuerungen in Form der Moment- oder Augen-
blicksaufnahme. Ja, hierin sah er die Chance fiir die Verbildlichung des lebendi-
gen und bewegten groBstiddtischen Lebens.

Die in Vereinen tdtigen Amateure waren es, die Warstats Ermunterung, die
GrofBstadt als Motiv zu beriicksichtigen, aufgriffen und konkretisierten: Anton
Mayer schrieb 1909 in den ,Photographischen Mitteilungen‘: Man solle kiinstleri-
sche Bilder in der Stadt schaffen, denn ,,jedes Stiick der uns umgebenden Aul3en-
welt kann kiinstlerisch behandelt werden, es kommt nur auf die Ausfithrung an.*
129 Der Stidter, so Mayer, iibersehe die Reize der vertrauten Stralen, schlendere er
jedoch einmal in der eigenen Stadt mit Mufle umher und stelle aufmerksame Be-
trachtungen an, so konne er auch die Reize der eigenen Heimatstadt entdecken.!30
Als kiinstlerischer Amateurfotograf grenzte auch Mayer sich von den ,,liblichen
Ansichtskarten-Motiven* als Vorbild ab und propagierte solche Stadtansichten

mit , kleinen intimen Reizen®, die ,,unser kiinstlerisches Empfinden* befriedigten.

128 DaB die Momentfotografie in der Stadt keine kiinstlerische Weihen erlangte, zeigt auch die
Bemerkung eines Berliner Rezensenten angesichts der Berliner Photoausstellung 1896, daf3 ,,Sze-
nen aus dem téglichen Leben, wie sie mit kleinem Apparat unbemerkt speziell im ,,Gewiihl der
Grofistadt* zu photographieren seien, fehlten. Er hétte gerne Bilder mit ,,lebendiger Frische* gese-
hen, die den Photographien ,,dann anhaftet, wenn man ins volle Menschenleben hineingreift.*
Neuhauss, Richard in: Die Kunst fiir Alle, 12./1896-1897, S. 32.

129 Mayer, Anton: ,Bilder des GroBstadtlebens®, in: Photographische Mitteilungen 46.1909, S.
235-237;249-252.
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Anders als dem Dokumentator oder Fotografen fiir Ansichtskarten—Verlage kam
es dieser GrofBstadtbetrachtung nicht auf die Identifizierbarkeit des abgebildeten
Gebédudes oder der Strale an, sondern die Bilder sollten, so Mayer, so beschaffen
sein, ,,dal} sie auf den Beschauer wirken, auch ohne dal} er weil}, ob das auf dem
Bilde sichtbare Haus das Polizeigebdude zu Stettin oder das Reichsgericht in
Leipzig ist.“13!. Ausdriicklich riet er, belebte Tageszeiten fiir die Fotografien
nicht, wie die Architekturfotografen, zu meiden. Allerdings solle man die Men-
schen unbemerkt — mit der Handkamera — also nicht ins Objektiv starrend, auf-
nehmen. Das ,, Typische“ der GrofBstadt solle erfalit werden, also beispielsweise
das Aufreiflen der Straflen, ein Regentag in der Stadt (als Ausdruck von Melan-
cholie), Schneefall, Pferde in der Stadt oder das ,clegante Leben der GroB3-
stadt.“132 All dies sei nur gelungen, nihme man es in einem vom Objekt unbe-
obachteten, also spontanen Moment auf. SchlieBlich thematisierte der Autor den
Konflikt zwischen dem Zufilligen, Spontanen, der notwendigerweise in derarti-
gen Aufnahmen Ausdruck findet, und dem dadurch behinderten Wunsch, ,,den
Vorgang klar darzustellen und dabei die Gesetze der Komposition nicht auller
Acht zu lassen.” Auch das Verkehrsleben einer Grof3stadtstrafie sei Wert, dafl man
sich damit befasse, jedoch solle man sich hier davor hiiten, ,,dall einzelne Perso-
nen zu nahe an die Kamera kommen und unscharf dargestellt werden®. Wichtig
sei die genaue Beobachtugn der Szene bevor man abdriickt, um nicht eine ver-
wischte Figur im Bild zu haben:!33 | Will man eine erfolgreiche StraBenaufnahme
erzielen, so mufl man vor allen Dingen eine gewisse Zeit aufwenden, um den ge-
eigneten Moment in aller Ruhe abwarten zu konnen, dann aber entschlossen

zugreifen, um sich die gute Gelegenheit nicht entgehen zu lassen.*134

Warstat propagierte die GroBstadt als kunstfotografisches Bildmotiv, Anton May-
er wurde noch konkreter und beschrieb, was er sich unter GroB3stadtfotografie, die
er fiir ein lohnendes Objekt der Amateurfotografen hielt, vorstellte. Beide Autoren
thematisierten das Augenblicksbild als die geeignete Artikulationsmdglichkeit des
GroBstiadtischen in der Fotografie (siche Abb.1). Auch wenn man sehr bemiiht

war, sich von dem Heer der Berufsfotografen und Knipsern zu distanzieren, war

130 Mayer, S. 236.
Bla a. 0.

132 Mayer, S. 250.
133 Mayer, S. 251.
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gerade die Momentfotografie das Mittel auch
ihrer Stadtdarstellung. In der Tat war das Au-
genblicksbild, wie wir gleich sehen werden,
ermoglicht durch die Erfindung der Trocken-
platte, das ,,Einfallstor” in die GroBstadt fiir die
Masse der Fotografenschaft — kommerziell ar-
beitender genauso wie von Amateuren und
Knipsern.

Sie fotografierten nun in der GroBstadt mit Hilfe

der leicht bedienbaren Hand- oder Reisekameras

oder auch mit der traditionellen Stativkame-

Abb. 1 Elliot, Nichol: Blick aufden ~ ra.!35. Die fachfotografischen Aufnahmen mit

Dom in Berlin, Mattalbumin . . .
7x10cm, reproduziert in: Photogra-  Hilfe neuer Kameratechnik und deren Verbrei-

hische Mitteil 46.1 . . .
phische Mitteilungen 46.1909, . 97 tung durch stetig verbesserte Reproduktionsver-
fahren dominierten bald die visuelle Welt. Beispiele kiinstlerischer Berlinfotogra-

fie blieben jedoch ausgesprochen rar.

2.2. Die Architekturaufnahme im Lichtdruck - Mappenwerk

Ein zweites Genre der GroBstadtfotografie neben dem Momentbild war die Ar-
chitekturdarstellung. Diese traditionsreiche Form der Dokumentation zeigte einen
isolierten Ausschnitt, ein sorgfiltig arrangiertes ,,Portrit eines festen Elements
inmitten des groBstiddischen Treibens. Gerade nicht der Zufall, der kaum faf3bare
Moment, sondern der klar definierte Raum wurde in sorgféltigem Arrangement
festgehalten.

Die Architekturfotografen der Griinderzeit dokumentierten auf vielféltige
Weise den Bauproze3 und die fertigen Neubauten des sich verdndernden Berlin.

Es entwickelten sich unterschiedliche Formen der Prisentation dieser Aufnahmen,

134 Mayer, S. 252.

135 Zur Klientel und der Verwendung der Stativ- oder Reisekameras siehe: Photographische Mit-
teilungen 33.1896 September, Heft 11, S. 169f: Uber Reiseapparate. Der Autor unterscheidet zwi-
schen dem Fachfotografen, der fast ausschlieBlich mit der schweren Stativkamera unterwegs sei,
wohingegen der Amateur entweder auf eine solide gebaute Stativ-Reisekamera Format 9x12 bis
18x24cm oder auf eine ,,Geheimkamera® (Handkamera) mit BildgroBe 6x9 bis 9x12cm zuriick-
greifen solle. 1903 bricht Ferdinand Nicolai eine Lanze fiir die Handkamera, die ,,noch nicht die-
jenige Wiirdigung in den Kreisen der zielbewussten Photographen erfahren habe, ,die ihr ge-
biihrt*. Photograpische Mitteilungen, 40.1903, S. 90-92, 1211, 136f (90f). Ferner ein allgemeiner
Uberblick iiber die ,»Knipser* bei Starl, Knipser.
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die sich an den Bediirfnissen der Betrachter und des beabsichtigten Kundenkreises
der Fotos orientierten: Der Magistrat der Stadt war an solchen Aufnahmen, die die
Veranderungen, also den Abrill und den Neubau dokumentierten, in wachsendem
MafBe interessiert. Andere Ziele verfolgten Lehrmittelsammlungen der vielerorts
neu entstehenden Zeichen- und Gewerbeschulen, Bauakademien und Kunstge-
werbemuseen, die begannen, systematische Vorbilder- und Motivsammlungen
u.a. fiir Architektur anzulegen. Die Verbreitungsform dieser Fotografien war der
Lichtdruck in Form einer losen Blattsammlung im Mappenwerk.

Mit den Lichtdruckmappenwerken erdffneten Fotografen wie Hermann
Riickwardt, gefolgt von Ernst von Brauchitsch, die erste Runde fotografischer
Reproduktion, die zur Massenverbreitung des Mediums fithrte und damit den
Status des Berufs- und des Amateurfotografen auf den Priifstand stellte. Mit der
1881 entwickelten Autotypie (siche Anm. 178) und der seit 1894 praktizierten
Kilometerfotografie (siche Anm.245) erreichte diese Entwicklung zwei Hohe-
punkte, die im Zentrum des dem diesem Kapiteltteil folgenden Teils stehen wer-
den.

Die Lichtdrucke selbst waren iiblicherweise auf weil-mattes kartonstarkes
Papier im Folio- oder GroBfolio-Format, also iiber 30x40cm Blattgrofle, gedruckt.
Das Bildfeld entsprach im Format in der Regel der PlattengroB3e des Negativs, von
dem die Druckform im Kontaktverfahren abgenommen wurden und besal} Titel
und Bildlegende. Die im Folgenden besprochene Lichtdruckmappenserie ,Neu-
bauten der Stadt Berlin‘ des Fotografen Ernst von Brauchitsch fiir den Stadtbaurat
Ludwig Hoffmann erschien in dunkelbraunen Mappen. Den auf weichem Karton
gedruckten Lichtdrucken ging ein kleines Heft mit Beschreibungen von Hoffmann

voran, das ebenfalls Aufnahmen Brauchitschs enthielt. (siche Abb. 2).136

2.2.1. ,Neubauten der Stadt Berlin‘ — Ein Mappenwerk von Ernst von Brauchitsch

In den zehn Jahren zwischen 1902 und 1912 schuf der Architekturfotograf Ernst
von Brauchitsch (1856 — 1932) eine Serie von 11 Mappenwerken mit Licht-

136 Einige andere Lichtdruck-Sammelwerke, die heute noch in Berliner Sammlungen zu finden
sind, waren beispielsweise ,Die Neuzeit‘, ,Ausgefiihrte Backsteinbauten®, ,Hervorragende Moder-
ne Bauten® und ,Neue Berliner Bauten 1890-91°. Aber auch Zeitschriften fiir Architekten, Ingeni-
eure, Kiinstler und interessierte Laien, wie die ,Blitter fiir Architektur und Kunsthandwerk*!36
oder die ,Bau- und Kunstgewerbezeitung fiir das Deutsche Reich® und schlieBlich die gro3e Verof-
fentlichung ,Berlin und seine Bauten (Herausgegeben vom Architekten- und Ingenieurverein,
Berlin. Verl. Wilhelm Ernst und Sohn, Berlin Miinchen Diisseldorf zuerst 1877, dann 1896. Bd.I:
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drucktafeln mit dem Titel ,Neubauten der Stadt Berlin‘!37, in denen er das bis da-
hin entstandene Werk des Architekten Ludwig Hoffmann (1852 — 1932) als
Stadtbaurat von Berlin (1896-1924) fotografisch dokumentierte. Brauchitsch, der
ein Architekturstudium begonnen hatte, dann aber aufgrund einer fortschreitenden
Schwerhorigkeit dieses Studium aufgab und den Beruf wechselte, arbeitete in en-

ger Kooperation mit Hoffmann, der einer seiner éltesten Freunde war.!38

1888 hatte Brauchitsch in Hal-

le/Saale ein eigenes Atelier eroffnet

NEUBAUTE g

STADT p ER Ll'\i

und zog im April 1901, wohl auf
Anregung Hoffmanns, nach Ber-
lin.13% Er spezialisierte sich dabei
unter Verwendung seiner Studien-
S it kenntnisse auf die Architekturfoto-
‘ grafie. Schon von Halle aus hatte
Brauchitsch viele Aufnahmen des
Reichsgerichtsneubaus in Leipzig

fiir Hoffmann/Dybwad gemacht.!40
Als Hoffmann 1896 Stadtbaurat in

Berlin wurde, pendelte Brauchitsch
Abb. 2 Deckblatt des Mappenwerkes ,,Neubau- zunéchst zwischen Halle und Berlin
ten der Stadt Berlin®, Band X. 1911 und fithrte fiir Hoffmann, aber auch
fiir Alfred Messel, Auftrige aus.!#! Ab 1901, nach seinem Umzug nach Berlin,

fotografierte Brauchitsch alle Neubauten Hoffmanns fiir die Stadt Berlin, die in

Einleitendes Ingenieurwesen; Bd.Il. Wahrend man 1896 auf die Autotypie als Reproduktionsver-
fahren zuriickgriff, war es 1871 der Lichtdruck) verbreiteten Architekturaufnahmen im Lichtdruck.
137 Die Bibliothek der Stiftung Stadtmuseum besitzt einen Satz aller elf Mappen, die Fotografische
Sammlung der Stiftung hat Mappe 1, 2, 3, 4, 5, 6 (2x), 7, 8 (2x). Neun der elf Mappen befinden
sich heute im Landesarchiv Berlin (LA Album 45-53; Band 2 und 3 fehlen); Zahlreiche Einzel-
blatter werden heute ferner in der Kunstbibliothek SMPK aufbewahrt.

138 Dag geht aus einem Brief des Sohnes von Ernst v. Brauchitsch, Otto v. Brauchitsch, hervor,
den er am 25.6.1984 anlésslich des Erscheinens der Verodffentlichung iiber Ludwig Hoffmann
,Ludwig Hoffmann Stadtbaurat von Berlin 1896-1924° an Wolfgang Schiche, den Herausgeber
und damaligen Leiter des Instituts fiir Stadt- und Regionalplanung der Technischen Universitét
Berlin, richtete (aus dem NachlaB3 Brauchitschs, mit freundlicher Genehmigung der Familie v.
Brauchitsch).

139 Siehe das Schreiben Hoffmanns an Brauchitsch vom 20.2.1900, in dem er Brauchitsch versi-
chert, daB3 er ,,hier geniigend Tatigkeit finden wiirde (Nachla3 Brauchitsch).

140 Sijeche den oben genannten Brief Otto v. Brauchitschs.

141 Das geht aus einem Briefwechsel zwischen Messel und Brauchitsch aus dem Jahr 1900 hervor
(NachlaB3 Brauchitsch).
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den ,Neubauten der Stadt Berlin‘- Banden reprédsentativ zur Geltung gebracht
wurden.'42 Leider blieb dieses Werk unvollstindig, denn die erschienenen 11
Bénde erfafiten nur jene Bauten, die unter Hoffmanns Amtszeit als Stadtbaurat bis
1912 entstanden. Bedingt durch den Kriegsausbruch und die damit verbundenen
Sparmafnahmen konnte die Reihe nicht mehr fortgesetzt werden und lebte auch
nach Kriegsende nicht mehr auf.#3 Brauchitsch arbeitete nicht ausschlieBlich fiir
Hoffmann, auch wenn diese Aufgabe sicherlich entscheidend fiir seine Existenz
als Fotograf gewesen sein diirfte. Es finden sich heute vereinzelt auch Reproduk-
tionen von Brauchitsch in Architekturzeitschriften, aber auch Originalabziige in

Berliner Sammlungen. 44

Ab 1902 entstand anndhernd regelméBig jedes Jahr ein neuer Band des Mappen-
werkes ,Neubauten der Stadt Berlin®, das die ,,Gesamtansichten und Einzelheiten
[...] der bemerkenswertesten Teile der seit dem Jahre 1897 in Berlin errichteten
stadtischen Bauten* Hoffmanns umfalite.!4> Jede Mappe beinhaltete 50 Tafeln und
einen einleitenden und beschreibenden Text von Hoffmann.!4¢ Nachdem die ers-
ten beiden Mappen noch im Verlag Bruno Hessling'47 erschienen waren, verlegte

Ernst Wasmuth!4® die iibrigen Béande.!* Die jeweilige Mappe war entweder meh-

142 Das vermerkt Otto v. Brauchitsch in dem genannten Brief.

143 Hinweis: Schiche, Wolfgang (Hrsg.): Ludwig Hoffmann Stadtbaurat von Berlin 1896-1924.
Lebenserinnerungen eines Architekten. Reihe: Die Bauwerke und Kunstdenkméiler von Berlin.
Berlin 1984, S. 28.

144 Das Mirkische Museum/Stiftung Stadtmuseum besitzt mindestens 71 Fotografien von Brau-
chitschs (MM 3494V, IV 64/IV 65/1098, IV 65/1231, IV 69/464V, o. A., 12876-12883, 23460-
23519); Die Kunstbibliothek Preulischer Kultubesitzt bewahrt sowohl die Einzelblétter der ,Neu-
bauten‘, als auch eizelne Aufnahmen Brauchitschs auf: BI, BVA2, BVA-B, BVDI1, BVD2, BVD3,
BVD4, BVDS, BVD-E und BVI; Das Landesarchiv fiihrt neben den Originalmappenwerken min-
destens zwei Einzelaufnahmen: LA 66/759 und 66/760. Das Mérkische Museum besitzt die Pho-
togravurenmappe ,Das Tafelsilber ihrer Kaiserlichen und Koniglichen Hoheit des Kronprinzen
und der Kronprinzessin Friedrich Wilhelm von Preussen. Festgeschenk zu hdochstderen Verméh-
lung am 3. Juni 1905. Dargebracht von Preussischen Stddten‘. Verlagsanstalt Alexander Koch,
Darmstadt. Photographische Aufnahmen von E.v.Brauchitsch, Berlin 1916, ca.30x40.

145 Diese Abbildungen der ,Neubauten® umfafiten sowohl ,,nach den mit Massen versehenen Ori-
ginal-Zeichnungen der Fassaden und der Innenrdume* als auch ,,Naturaufnahmen®, also die Foto-
grafien Brauchitschs. Band 1 erschien 1902, der 2. Band 1903, der 3. Band 1904, der 4. Band
1905, der 5. Band 1907, der 6. Band 1907, der 7. Band 1908, der 8. Band 1909, der 9. Band 1910,
der 10. Band 1911 und schlieBlich der 11. Band 1912.

146 Dieser war dort als Autor mit seinem Titel, ,,Geh. Baurat Dr. Ludwig Hoffmann Stadtbaurat
und Mitglied der koniglichen Akademie der Kiinste, angegeben.

147 Verlag Bruno Hessling, Buchhandlung fiir Architektur und Kunstgewerbe, Berlin SW Anhal-
terstr. 16/17, New York, 64E 12™ Street.

148 Ernst Wasmuth Architekturverlag, Architekturbuchhandlung und Kunstanstalten A. G. Berlin
W.8. Markgrafenstr.35. Ernst Wasmuth kommt als einem der ersten Buchhéndler und Verleger
von Architektur-, Kunst-, und Kunstgewerbeeditionen in Berlin, der sich konsequent den neuen
Reproduktionstechniken zuwandte, eine besondere Rolle zu, wie Regina Schubert eingehend in
ihrer Veroffentlichung zu Lichtdruck-Mappenwerken beschrieben hat (insbes. S. 22).



49

reren stddtischer Bauten mit unterschiedlichen Funktionen!>® gewidmet oder ei-
nem einzelnen Bau oder Baukomplex, wie dem Rudolf-Virchow-Krankenhaus
(6.Band), dem Irrenhaus in Buch (7.Band), dem Markisches Museum (8.Band)
und dem Neuen Stadthaus (10.Band).

Betrachten wir einige Fotografien aus der Serie zum Stadthaus, dem Vir-
chow-Klinikum und der Nervenheilanstalt Buch, so fallen bestimmte formale und
dsthetische Phanomene auf: Eine Aufnahme des Beamtenwohnhauses in Berlin-
Buch zeigt von leicht nach links versetztem Betrachterstandpunkt den Eingang
bereich des Backsteinbaus. Im Vordergrund rechts ist eine gedffnete Gartenzaun-
tiir zu erkennen, noch junge Biische bilden die kiinftige Gartenhecke. Ein Kind hat
sich links neben dem Portal mit einem Puppenkinderwagen aufgestellt (siche Abb.
3).151 Es steht dort, erwartungsvoll in Richtung Kamera blickend, beide Hinde am
Griff des Wagens. Das in frischem Weill gekleidete Kind mit Sonnenhut wirkt
reinlich wie das Gebdude. Das Kind in Sonntagskleidung erinnert an die impressi-
onistischen Szenen von Wochenendausfliigen ins Griine, dem widerspricht jedoch
die leicht verkrampfte Haltung des Kindes. Eine weitere Aufnahme wurde vor der
Kapelle in Buch aufgenommen ( siche Abb. 4).152 Diesmal ist das ganze Gebédude
gezeigt. Brauchitsch stand rechts von der schmaleren Gebdudefront. Wir erkennen
das ,,Portal®, eine kleine, durch Sdulen auf einem Sockelbereich gegliederte ,,Pa-

radies“- Zone. Die Langsseite des Baus ist durch einen jungen Baum grofBtenteils

149 Das geht aus einer Akte des Landesarchivs hervor, genauer, aus einem dort abgelegten Brief
Wasmuths an Hessling vom 10.4.1904. Daraus ist ersichtlich, dafl die Edition der ,Neubauten der
Stadt Berlin® den Verlag wechseln, warum ist jedoch nicht ersichtlich. (LA: LAB STA Rep. 10-
01/1 (alte Signatur); Nr. 10989, Bd.2: Publikation stddtischer Bauten, ohne Paginierung (Magist-
rat)).

150 Kinderasylen, einem Volksbad, dem StraBenreinigungsdepot, div. Schulen und Gymnasien,
einem stidtischen Wohnhaus, zwei Feuerwachen, zwei Standesdmtern (1.Band), dem Kandelaber
vor dem Brandenburger Tor, zwei Amtsgebduden (u.a. 4. Band), einer Turnhalle (5. Band), div.
Verwaltungsgebiuden, einer Apotheke, einigen Badeanstalten, einem Waisenhaus, einem Alte-
Leute-Heim (9. Band), einer Fachschule.

I51Berlin-Buch, Nervenheilanstalt, Beamtenwohnhaus, Portal, KB: VD, 2 KBB 7470.
152Berlin-Buch, Heilanstalt-Kapelle. KB: VD, 1 KBB 7428.
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verdeckt. Im Bildvordergrund fiihrt ein Sandweg von der unteren Bildkante links
nach leicht rechts oben und tritt noch im unteren Bildviertel wieder aus dem Bild
heraus. Zwei Krankenschwestern oder Damen des Kiichenpersonals in weiflen
Schiirzen sind auf der Wiese vor dem Kapelleneingang scheinbar ins Gespriach
vertieft. Tatsdchlich sind sie wohl nur gegeniiber gestellt und warten auf das Sig-
nal zum ,,rithren®. Zwei weitere, motivisch unterschiedliche Aufnahmen sind nach
einem &dhnlichen Schema inszeniert: Vor dem Maschinenhaus des Klinikums
~ Buch haben sich zwei Jungen auf einer Wiese nieder-
| gelassen (siche Abb 5).!53 Sie spielen nicht etwa, son-
dern sitzen, sich bei der Hand haltend und mit ineinan-
der verschlungenen Beinen, auf dem Gras. Der Bildaus-
schnitt wurde dramatisch zum Hochformat beschnitten,
moglicherweise um die Aufnahme in das Layout des
Einleitungstextes zu dieser Mappe einzufiigen. Durch
diese Beschneidung entsteht eine strenge Achsensym-
metrie, die durch die Anordnung der beiden Jungen im
unteren Bildbereich und einen michtigen Schornstein,
dessen Ende nicht erkennbar ist, auf der vertikalen Mit-

telachse besonders betont wird. Das Maschinenhaus

selbst, mit leichter Untersicht von links aufgenommen,

| Abb. 5 Berlin-Buch schiebt sich wie ein massiver Block zwischen Himmel

Nervenheilanstalt, Ma-
schinenhaus. ca. 16x7cm,
KB: VD, 1 KBB 7444 ter.

und Erde und gewinnt dadurch einen schweren Charak-

Eine stark horizontal ausgerichtete Fotografie zeigt den Park des Rudolf
Virchow-Krankenhauses (siche Abb. 6).13* Der sorgfiltig geschnittene Rasen er-
streckt sich flach in den Bildhintergrund. Von rechts und links schieben sich im
Mittelgrund Biische und Béume ins Bild. Zwei Trauerweiden rahmen die
schmalste Stelle, an der die Bepflanzung zusammenkommt und gestatten den
Blick auf ein Dachtiirmchen im Hintergrund. Die Horizontlinie markiert den gol-
denen Schnitt. Die Langsachse wird dadurch und durch das Querformat betont.
Zwei Menschengruppen, drei Kinder im Vordergrund links im Bild und ein Mann,
eine Frau und ein Junge mittig im Hintergrund, sind effektvoll von Brauchitsch

arrangiert worden. Thre Anwesenheit betont die Raumtiefe (die Kinder im Vor-

153Berlin-Buch, Nervenheilanstalt, Maschinenhaus. ca. 16x7cm, KB: VD, 1 KBB 7444.
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dergrund tragen alle weille Kleider, die andere Gruppe ist dunkler gekleidet).

Abb. 6 R.Virchow-Krankenhaus, Park, ca. 8x17cm, KB: VD 1 (5§ KBB 7582)

Solche Repoussoir-Figuren lassen Brauchitschs gestalterische, ja, kiinstlerische
Absichten erkennen. Ein lebloser Gegenstand wird durch menschliche Figuren
aufgewertet, verlebendigt. Wie die impressionistischen Gemaélde eines Skarbina,
Ury oder Liebermann, versucht Brauchitsch nicht allein Architektur zu dokumen-
tieren, sondern auch einen — biirgerlichen — Lebensraum, eine Atmosphire darzu-
stellen. Nie zeigt Brauchitsch die Pavillons in Buch und des Virchow Kranken-
hauses ohne sorgsame Dramaturgie. Selten verzichtet er auf Statisten. Daran 1463t
er seine Ambitionen als Kunstfotograf erkennen, der, wie sein Kollege Otto Rau,
vor allem ,,Stimmungen® erzeugen wollte, sich hier also gleichermallen als Ar-
chitekturfotograf und als Kiinstler verstand.!5>

Mal gab das Foto einen Bau aus der Schrigansicht, mal frontal wieder.
Dramatische Beschneidungen seiner Aufnahmen, die wohl mit der Text-
Bildgestaltung zu tun hatten, scheinen Brauchitschs Vorliebe fiir grafische Bildor-
ganisation und Symmetrie entgegengekommen zu sein. Neben der Aufnahme der

Maschinenhalle in Buch, des Virchow‘schen Parks zeigte er auch einen Teil der

154R Virchow-Krankenhaus, Park, ca. 8x17cm, KB: VD 1 (5 KBB 7582).

155 Siehe die AuBerungen Otto Raus zu seinen Aufnahmen fiir ein Potsdam-Album anléBlich einer
Mitgliederversammlung des Vereins zur Forderung der Photographie in: Photographische Mittei-
lungen 29.1892-93 Vereins-Mitteilungen, S. 347: ,[...] Redner berichtet iiber die Schwierigkeit,
welche die Zusammenstellung dieses Albums ihm bereitet hétte, da einerseits die wiinschenswer-
ten Punkte gegeben waren und er andererseits eine Architekturaufnahme vermeiden wollte. Durch
allerlei Beiwerk und Zierraten, Stimmungsbilder, Benutzungen des Teleobjektivs, Vergrosserun-
gen nach 9x12, Aufnahmen mit der Anschiitz-Camera bemiihte er sich, dem Ganzen einen kiinstle-
rischen Anstrich zu geben, was ihm trefflich gelungen ist*.
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Heimstitte fiir Brustkranke in starkem Langsformat.(siche Abb. 7)!5¢ Das Bild ist
ein schmaler Bildstreifen, dessen Vordergrund schrag von links nach rechts an-
steigend von einem Trakt des Gebaudes durchschnitten wird.
Etwa zwei Drittel des Bildes sind dadurch besetzt. Im
oberen Bilddrittel, weiter entfernt, erkennt man ein
von Baumen umstandenes Gebdude. Der Bildmittel-
grund ist durch den dominierenden Gebaudeteil mit
einer Balustrade versperrt. Durch die Beschneidun-
gen, aber auch seine Bildkomposition, erzeugte
Brauchitsch den Eindruck von Flachigkeit, von
oy l | . I ”WF ““F Zweidimensionalitdt, was eigentlich nicht der Zweck
el ! i / einer Architekturaufnahme im herkommlichen Sinne
sein konnte. Er scheint sich hier wieder an den bil-
denden Kiinstlern seiner Zeit orientiert zu haben,
insbesondere an der Vorliebe der Fauve-Maler fiir
japonistische Flachigkeit. Es kam hinzu, da3 der Ar-
chitekt Hoffmann nach eigener Aussage besonders an

einer ,klare[n], ungezwungene[n] und den Bediirf-

nissen in einfacher Weise Rechnung tragende[n]

Abb. 7 Berlin-Buch, Heim- Grundrif3disposition* interessiert war, also auch sei-
stétte fiir Brustkranke, ca.
16x6cm, KB: VD, 1 KBB
7589

tens der Architektur der Wunsch nach Klarheit und
nach deutlicher Struktur bestand. Sei diese Grundla-
ge gut, so bediirfe es nur weniger Kunstmittel, um das Gebdude zu einer ange-
nehmen kiinstlerischen Wirkung zu bringen.!5” Der ,,absolute Maf3stab, die Be-
handlung des Materials und die Linienfithrung der Profile” seien bei der mit
kiinstlerischen Mitteln bestimmten Wirkung von entscheidender Bedeutung.!s8
Diesem Bediirfnis nach Klarheit und dem eindeutigen Bezug zwischen einzelnem
architektonischen Element und der beabsichtigten Wirkung verhalf Brauchitsch in
Fotografien zum Ausdruck.!®® In der sorgféltigen Bildkomposition und der sorg-
samen Behandlung der Details betonte der Fotograf die sachliche, nicht auf ober-

flachliche Dekoration, sondern auf ZweckmaiBigkeit gerichtete Haltung des Ar-

156Berlin-Buch, Heimstitte fiir Brustkranke, ca. 16x6cm, KB: VD, 1 KBB 7589.

157 Aus dem Vorwort Hoffmanns zum ersten Band der ,Neubauten der Stadt Berlin® 1902 (LA
Album 51).

158 ebenda.
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chitekten. Dabei verlieh er dem Architekturbild eine Stimmung, wie sie in den

damals sonst iiblichen Beispielen des Genres nicht zu finden waren. 160

Neben diesen durch die formale Bildgestaltung bestimmten Eigenschaften der
Fotografien griff Brauchitsch zu anderen Mitteln, die die Bildwirkung beeinflul3-
ten: Er verlieh den Pavillonanlagen in Buch und des Virchow-Krankenhauses in
allen Aufnahmen den Charakter einer ldndlich-idyllischen Welt. Am Rande der
Grofistadt hatte der Architekt Hoffmann — angelehnt an die Pavillonstruktur der
Weltausstellungen von Philadelphia und Paris in den 1870er Jahren!¢! — eine
Gartenidylle geschaffen, eine Kleinstadt neben dem Moloch, die wie eine Antithe-
se zur Grof3stadt wirkte. Hier schien die Welt in Ordnung. Der Friede, den die
Patienten genossen, war eine dem Stddter inzwischen fremde Empfindung. Die
Verianderungen, die die Grof3stadt mit sich brachte, waren hier vergessen.
Brauchitsch stilisierte einige Bauteile wie einer Durchfahrt des Virchow-
Krankenhauses oder die Innenwand der Halle des Stadthauses durch die Art der
Wiedergabe zu nahezu sakralem Charakter: Auf den ersten Blick wihnt man sich
beim Anblick der Durchfahrt des Virchow-Hauptgebdudes und eines Details der
Halle des Stadthauses in einer Klosteranlage, beziechungsweise in einem Kirchen-
raum. Die tonnengewdlbte Durchfahrt (sieche Abb. 8)!62 wird durch eine frontale
Aufnahme, die die Licht- und Schatteneffekte kunstvoll erfaflt, zur Paradiespforte
(im Hintergrund erkennt man den Park, Bdume und das Torhaus). Die Aufnahme,

die

159 ebenda.

160 Siehe beispielsweise die Arbeiten des eine halbe Generation ilteren Architekturfotografen
Hermann Riickwardt, insbesondere seine Mappenedition ,Berliner Neubauten® (s.u.) und die Ar-
chitekturaufnahmen in den oben genannten Mappenwerken und Zeitschriften. Die Giite der Kame-
ra und ihrer Objektive bestimmt den Grad der Verzerrungen der Architekturen, die Aufnahmen
von eleganten Berliner Wohnhéusern von C. Brasch aus der Zeit um 1889 beispielsweise, sind
stark verzerrt (KB: IV (A4)A2, KBB 8383; KB: IV (A4)A2, KBB 8382; KB: (A1)A2, KBB 8522;
KB: IV (A1)A2, KBB 8524 ). Typisch ist die Aufnahme vom Bodenniveau aus von der gegenii-
berliegenden Straflenseite, oder aber der erhohte Betrachterstandpunkt . Dabei entstehen — je nach
den Moglichkeiten des Fotografen — Schridg- oder Frontalansichten. Hiufig wird das betreffende
Gebiude durch Wegretuschieren des Hintergrundes und des Umfeldes isoliert, gelegentlich fiigt
man der Fotografie kollageartig einen Grundri8 oder eine andere Ansicht desselben Gebédudes in
kleinem Format bei.

161 Das Pavillion-System wurde erstmals anliBlich der Weltausstellung in Philadelphia 1876 ver-
wendet. Man griff es erneut in Chicago 1893 und Paris 1900 auf. Zu Ende des Jahrhunderts war
dieses System zur anerkannten Methode der Strukturierung einer Ausstellung geworden. Aus:
Giedion, Sigfried: Space, Time and Architecture — the growth of a new tradition. 5. Revised and
and enlarged edition, Cambridge, Mass. 1967, S. 264.

162 R Virchow-Krankenhaus, Hauptgebiude-Durchfahrt. KB: KBB 7511.



Abb. 9,Halle Detail‘, LA Album 47, Lichtdruckblatt, J 44, Nr.47/3.
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die Wand der Eingangshalle des Stadthauses zeigt (siche Abb. 9)!63, wurde durch
eine Rundbogendffnung hindurch aufgenommen und gibt den Blick frei auf eine
durch Pilaster und Attikagesims deutlich gegliederte Fassade. Der Fotograf ver-
lieh ihr so die Wirkung der Innenwand einer Kathedrale. In beiden Aufnahmen
unterstiitzte er das Bestreben des Architekten, durch ,klassische® Gestaltungs-
mittel eine als allgemeingiiltig und angemessen empfundene Architektur zu schaf-
fen. Hoffmann war bemiiht, Zeitloses und zugleich ZweckméaBiges zu bauen.
Brauchitsch, sein Freund, der personliche Fotograf des Architekten im Dienst der
Stadt, setzte diese Absichten im Bild noch einmal verstirkt in Szene. Er wullte um
Hoffmanns Konzept und war daher in der Lage, diese Ideen durch seine Aufnah-
men, die Wahl des Standpunktes oder der Tageszeit umzusetzen und zu unter-

mauern.164

Es ist nicht bekannt, wo und bei wem Brauchitsch seine Ausbildung als Fotograf
erhielt. Offenbar wird in seinen Arbeiten jedoch, da3 der verhinderte Architekt
sein Handwerk technisch sehr gut beherrschte und offensichtlich mit den Fotogra-
fien, der wihrend der Entstehungszeit der Aufnahmen in Deutschland erstarken-
den, kunstfotografischen Bewegung vertraut war.

Brauchitsch war selbstversténdlich nicht der einzige Architekturfotograf in
Berlin, der derartige Mappenwerke mit Fotografien bestiickte. Ja, er blieb trotz der
technisch hochwertigen Aufnahmen, die er fiir Hoffmann schuf, relativ unbekannt
und war weitgehend vergessen. Uber den Verbleib seines Nachlasses ist nichts
bekannt, es wird jedoch vermutet, dal er bei einem Bombenangriff vernichtet
wurde. Ernst von Brauchitsch starb 1932, noch immer freundschaftlich mit Lud-

wig Hoffmann verbunden, der ihn nur um wenige Monate {iberlebte. !

163 Halle Detail‘, LA Album 47, Lichtdruckblatt, J 44, Nr.47/3.

164 In den zwanziger Jahren, zu Ende der Amtszeit Hoffmanns, galt seine Idee von Architektur als
nicht mehr zeitgemiB, wie eine AuBerung des Architekturkritikers und Autors Kenneth Frampton
zeigt: ,,By 1925, [...] no division between the various positions had appeared, as their collective
energy was devoted to overcoming the reactionary policies of the Berlin city architect, Ludwig
Hoffmann.” (Frampton, Kenneth: Modern Architecture. A critical History. Third revised and en-
larged edition London 1992 (1980), S. 122).

165 Aus einem Brief der Ehefrau Hoffmanns, Marie Hoffmann an Otto von Brauchitsch anldBlich
der Beerdigung seines Vaters Ernst vom 18.5.1932 erwéhnt sie, dal Hoffmann wohl einer der
altesten Jugendfreunde Brauchitschs gewesen sei aber aufgrund seines hohen Alters habe er nicht
zur Beerdigung kommen kdnnen (Nachlaf3 Brauchitsch).
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Sein eine Generation dlterer Kollege Hermann Riickwardt (1845-1919) 16 war
dagegen nicht nur zu Lebzeiten ein international bekannter Architekturfotograf,
sondern ist auch heute eine durch Publikationen bedachte (Ausnahme-) Erschei-
nung.!¢’ Riickwardt kann als der einzige Berliner Architekturfotograf betrachtet
werden, der iiber deutsche Landesgrenzen hinaus wéhrend seiner Zeit gro3e Be-
deutung errang. So interessant ein Vergleich der riickwardtschen und brauchitsch-
schen Aktivititen und Arbeiten wére, so mu3 doch auf eine derartige Untersu-
chung hier verzichtet werden. Es sei nur so viel gesagt, dal Riickwardt sich im
griinderzeitlichen Berlin als Fachfotograf auf Architektur- und Kunstfotografie
hochster Qualitdt spezialisiert hatte. Seine wachsende Bekanntheit ist jedoch nicht
allein auf die Qualitét seiner Fotografien zuriickzufiihren, sondern auch auf seinen
stark ausgeprigten Unternehmergeist. Bereits in den 1870er Jahren schuf er meh-
rere Prachtmappen mit Lichtdrucken, die die Entstehung und das Aussehen der
Hauptstadt des deutschen Reiches zeigten. Eine seiner erfolgreichsten Publikatio-
nen wurden die ,Architektonischen Studienblatter® (1884-1890), 3 Bildserien a
150 Blatt. Fiir die Architektonischen Studienblitter fand eine speziell Auswahl
duBerst schmuckreicher und reprdsentativer Bauten statt. Aus dem Zusammen-
hang genommene Ausschnitte waren flir Architekten und Studierende im Baufach
gedacht und orientierten sich an den im Architekturbetrieb konventionalisierten
Darstellungsweisen. Die fotografische Wiedergabe zeichnete sich dabei durch
eine sachlich kiihle Priasentation der Objekte aus. Charakteristisch waren perspek-
tivisch aufgenommene Gesamtansichten, Detailaufnahmen, orthogonale Frontal-
ansichten, die den Aufrizeichnungen der Architekten zu entsprechen suchten und
damit aufgrund ihres grolen Formats und ihrer Klarheit und Kantenschéarfe in der
Wiedergabe als direkte Kopiervorlagen fiir Einzelmotive dienen konnten. ,,Histo-

rische Originale ebenso wie historistische Kopien erfuhren ihre Abbildungswiir-

166 Riickwardt eroffnete 1868 sein erstes eigenes Atelier in Berlin. Seit Mitte der 1870er publi-
zierte er die eigenen Arbeiten in Mappenwerken zunédchst mit Originalfotografien. Um 1883 in-
stallierte er eine Lichtdruckwerkstatt und konnte so die Kommerzialisierung seiner fotografischen
Arbeiten in betrdchtlichem Mafle vorantreiben. Riickwardt war ein klassischer Architekturfotograf.
Ihn interessierte das Detail, die Konstruktion, aber auch die tektonische Bildgestaltung seiner Auf-
nahmen. Er fotografierte mit dem Blick eines klassischen Architekturzeichners und mit &hnlichen
Absichten. Schon als Jugendlicher hatte er den Wunsch geéduBert, ins ,,Baufach® zu gehen und
besuchte vermutlich die konigl. Gewerbeschule in Berlin. Im Alter von 23 Jahren lie er sich ge-
werblich als Fotograf nieder und spezialisierte sich sehr bald auf die Architekturfotografie und
topografische Ansichten (Neumann in: Berlin zwischen Residenz und Metropole, S.10 — 22
(12f).). Er fotografierte sowohl im Auftrag der Industrie, fiir Architekturbiiros, aber auch — ge-
meinsam mit F. A. Schwartz — im Auftrag des PreuBischen Ministeriums fiir Handel, Gewerbe und
offentliche Bauten.

167 Siehe Schubert, Architekturphotographie, und Lichtdruck-Mappenwerke; Neumann a. a. O.
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digkeit somit nur noch aus formalen Kriterien und gemeinsamer handwerklich-
dekorativer Qualitiat. Mit Hilfe der Fotografie waren sie aus ihren realen raum-
zeitlichen Bedingungen herausgelost und als Versatzstiicke verfligbar fiir jeden
neu zu bildenden Kontext.“!1%8 Diese Mappen waren prototypisch fiir historistische
Vorbildwerke und unterschieden sich hierin von den Arbeiten Ernst von Brau-
chitschs. In seiner, sich den ,Studienbléttern® anschlieBenden, Mappenedition
,Berliner Neubauten‘(siche Abb. 10 und 11)!%° setzte Riickwardt auf dem Gebiet
der Darstellung der Bautdtigkeit in Berlin  Mal@stibe.

" & -‘:"""‘
; BERLINER NEUBAUTEN.
da

OTOGRAPHISCHE ORIGINALAUFNAHMEN IN LICHTDRUCK

ARCHITEKTONISCHEN STUDIEN-BLATTER 4
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Abb. 10 Deckblatt aus: ,Berliner Neubauten® (LA Abb. 11 Lichtdruck ,Orchester in R. Zenner’s Restau-
Album 78) rant, Treptow* aus: ,Berliner Neubauten‘ (LA Album
78)

1683 chubert, Lichtdruck-Mappenwerke, S. 19-20.

169 Deckblatt und Lichtdruck ,Orchester in R. Zenner’s Restaurant, Treptow* aus: ,Berliner Neu-
bauten‘ (LA Album 78), Photographische Originalaufnahmen in Lichtdruck im Anschluf3 an Ar-
chitektonischen Studien-Blitter. Herausgegeben von Hermann Riickwardt konigl. Preuss. u. ko-
nigl. Bayer. Hof-Photograph und Architekt. 40 Tafeln; Berlin Verlag von Dierig & Siemens, Neue
Promenade 1 (1890), oder Georg Siemens, Verlagsbuchhandlung, Berlin W. Nollendorfstr.42 (ab
1891); Format ca. 60x45cm, harte Aussenpappe, mit eingelegten, losen Blittern 1890, 1891, 1892.
Publiziert als Lichtdruckmappen durch die Buchhandlung Paul Schommelwitz, Leipzig: Berliner
Neubauten 1893, Villen-Neubauten 1894, Architekturschatz 1901. Herausgabe in Zusammenarbeit
mit dem Baurat Hermann Ende, der die Auswahl traf.
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Absicht des Fotografen und der Art der Darstellung am meisten den, wenige Jahre

spater entstandenen, ,Neubauten der Stadt Berlin‘ von Brauchitsch.

Beide Fotografen, Hermann Riickwardt und Ernst von Brauchitsch, waren Fach-
fotografen, die auf Auftrdge von Architekten, Hauseigentiimern oder von seiten
der Stadt angewiesen waren. Beide hatten urspriinglich die Absicht gehabt, selber
,ins Baufach* zu gehen, waren dann jedoch aus unterschiedlichen Griinden davon
abgekommen. Thre Arbeiten sind Beispiele dafiir, wie die Fotografie zwischen
Handwerk und Kunst als kommerzielles Gut Eingang in das BewuBtsein vieler
fand und wie die Fachfotografen zunehmend abhingig wurden von den Bediirf-
nissen ihrer Auftraggeber einerseits und von den Regeln von Angebot und Nach-
frage andererseits. Die Tatsache, dal Brauchitsch dem kulturellen Gedachtnis
weitgehend verlorenging, wohingegen Riickwardt heute wieder, und schon zu
Lebzeiten auflerordentlich bekannt war, zeigt, wie wichtig die Vermarktungsstra-
tegie fiir die Berufsfotografenschaft angesichts einer wachsenden Kommerzialisie-
rung ihres Metiers wurde. Eine wichtige Rolle spielte auch die Aktualitit des ge-
wihlten Reproduktionsmediums, des Lichtdrucks. Wahrend dieser just im Jahr
von Riickwardts Ateliereroffnung, 1868, praktikabel gemacht worden war (s.u.)
und um 1895 auf dem Hohepunkt seiner Popularitit stand, setzte von Brauchitschs
Aktivitdt erst um die Jahrhundertwende ein, als billigere Reproduktionsmethoden
bereis weite Verbreitung gefunden hatten.

Ein fundamentaler Unterschied zwischen beiden Architekturfotografen
bestand in ihrer formalen und dsthetischen Architekturinterpretation. Auch dieser
hatte mit dem Generationenschritt zwischen beiden zu tun: Wahrend Riickwardt
in die Tradition der klassischen Architekturdokumentatoren gehorte, die sich die
Qualitdten des fotografischen Mediums geschickt zunutze machten, jedoch stark
an der Architekturzeichnung orientiert waren, reflektierte von Brauchitsch dariiber
hinaus zum einen dsthetische Tendenzen der Kunstfotografie und damit des Im-
pressionismus und zum anderen die pastoralen Motive des Heimatschutzes. Er
distanzierte sich jedoch von den Piktorialisten durch die kommerzialisierte, also
auftragsgebundene Herstellung seiner Fotografien und ihre Verbreitung im Licht-

druck.
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2.2.2. Der Lichtdruck als Reproduktionsmedium des Architekturbildes

Das Lichtdruckverfahren!’, mit dem sowohl Riickwardt, als auch Brauchitsch
ihre Fotografien reproduzierten, war die erste ausgereifte und wirtschaftlich ren-
table Moglichkeit, fotografische Vorlagen unter Beibehaltung ihres ganzen Ton-
wertumfanges und ohne wahrnehmbare Bildzerlegung mechanisch zu reproduzie-
ren.!”! Es wurde, aufbauend auf dem Verfahren Alphonse Louis Poitevins von
1855, erst im Jahre 1868 von Joseph Albert in Miinchen praktikabel gemacht.!”2
Von einer Druckplatte konnte nun, bei relativ geringem Kostenaufwand, bis zu
2000 Abziige gedruckt werden, insbesondere nach Einfithrung der Schnellpresse
im Jahre 1873 auch in gleichbleibender Qualitdt. Hauptanwendungsgebiet des
Lichtdruckes wurde bald der Bereich der fachbezogenen wissenschaftlichen Pub-
likationen sowie das Reproduktionswesen, wo eine moglichst unverfalschte und
detaillierte Wiedergabe der Vorlage, also des betreffenden Objektes, erwiinscht
war.!73

Innerhalb kiirzester Zeit etablierten sich in allen groferen Stiddten Licht-
druckanstalten; waren es in Deutschland im Jahre 1873 erst 13, so 1890 bereits
117 und 1894 iiber 200. Viele dieser Unternehmen spezialisierten sich auf foto-
grafische Kunstreproduktionen und Faksimiles von Aufsichtsvorlagen aller Art.
Dariiber hinaus stellte auch die Produktion von illustrierten Produktkatalogen,
Werbedrucken sowie von fotografischen Bildpostkarten ein bedeutendes Markt-
segment dar.

Der Lichtdruck erweiterte die editorischen Mdglichkeiten fiir die Publika-
tion von Fotografien in betrachtlichem Maf3e. Zunichst imitierte man dabei hiufig
die Prasentationsformen von Originalfotografien. Insbesondere wenn die Ausga-
ben kostbar erscheinen sollten (z.B. Galeriewerke und Prachtbénde), wurden die

Lichtdrucke wie Albuminkopien auf diinnes Papier gedruckt, mit einer Hoch-

170 Siehe dazu: Heidtmann, Frank: Wie das Photo ins Buch kam. Der Weg zum photographisch
illustrierten Buch anhand einer bibliographischen Skizze der friihen deutschen Publikationen mit
Original-Photographien, Lichtdrucken, Heliogravuren und mit Illustrationen in weiteren photome-
chanischen Reproduktionsverfahren. Berlin 1984. Schriftenreihe der Deutschen Gesellschaft fiir
Photographie Bd. 2, S. 591-629.

171 Einen Uberblick iiber die Entwicklung der fotomechanischen Druckverfahren und ihre Ver-
wendung in Publikationen in: Heidtmann, Wie das Photo..., S. 591-628. Dort auch umfassende
bibliographische Angaben. Ferner bei: Schubert, Lichtdruck-Mappenwerke, S. 17-22. Dort auch
ausfiihrlich zum Verfahren selbst.

172 Zur gleichen Zeit entwickelten auch Jakob Husnik, Max Germoser und Johann Baptist Ober-
netter jeweils dhnliche Verfahren.

173 Sieche Schubert, Lichtdruck-Mappenwerke, S. 17.
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glanzschicht versehen und auf Kartonblétter mit einer rahmenden Lineatur ge-
klebt.

Das Themenspektrum der Lichtdruckpublikationen blieb zunéchst, ganz in
der Tradition der Editionen mit Originalfotografien, schwerpunktmifig auf die
Kunst und den Kunsttopographie-Bereich beschrinkt. Daneben fanden sich aller-
dings vermehrt nun auch naturwissenschaftliche und medizinische Titel.!”* Regina
Schubert hat darauf hingewiesen, da3 das neue Publikationsmedium einen beson-
deren Stellenwert jedoch vor allem im Bereich von Architektur und Kunstgewer-
be!”> erhielt, denn gerade hier traf das Druckverfahren auf ein stetig steigendes
Bediirfnis nach Anschauungsmaterial seitens der kunstgeschichtlichen Forschung,
aber auch aus den Reihen der Kunstproduzenten selbst. Angebot und Nachfrage
bedingten sich dabei gegenseitig und fithrten im ausgehenden 19. Jahrhundert zu
einer wahren Flut von Lichtdruckeditionen. Man ermoglichte den Verkauf zu ei-
nem vergleichsweise niedrigen Preis, der es auch kleineren Einrichtungen und
Institutionen erlaubte, solche Aufnahmen zu erwerben. Im Zuge des Historismus
wuchs der Bedarf an Vorbild- und Motivsammlungen. Die fotografischen Licht-
druckpublikationen schlossen sich dabei sowohl in Aufmachung und Layout, als
auch in ihrer inhaltlichen Zielrichtung an eine lange Tradition grafischer Tafel-
werke an.!76 Aber auch ganze Bauten und ihre Umgebung, die atmosphérische
Schilderung von Bauten und baulichen Anlagen war nicht uniiblich und wuchs —
wie von Brauchitschs Arbeiten zeigen — als Genre nach der Jahrhundertwende.!””
Als solche dienten die Mappen nun nicht mehr dem Handwerk als Vorlage, son-
dern der Werbung fiir das Schaffen eines Architekten und der Vermittlung eines
positiven Stadtbildes.

Um die Jahrhundertwende erwuchs dem Lichtdruckverfahren durch die

sich langsam verbreitende Autotypie!”® und durch den Kupfertiefdruck (siche

174 Eine Ubersichts-Bibliographie fiir die ersten zehn Jahre Publikationen mit Lichtdrucken bei
Heidtmann, Wie das Photo..., S. 598ff. .

175 Siehe hierzu insbesondere Schubert, Architekturphotographie.

176 Als einfluBgebende Gattungen konnen zum einen Veduten-, Antiken- und Architekturpublika-
tionen, zum anderen Ornamentstichwerke und Musterbiicher gelten. (Siehe Schubert, Lichtdruck-
Mappenwerke, S. 19).

177 Siehe Brauchitsch, aber auch die in Kupfertiefdruck reproduzierten Mappen ,Das malerische
Berlin‘, die vom Mérkischen Museum herausgegeben wurden und im folgenden Kapitel eingehend
besprochen werden.

178 Dieses die illustrierte Presse revolutionierende Verfahren war 1882 von Georg Meisenbach zur
Praxisreife entwickelt worden. Mit Hilfe einer fotografischen Druckplatte, der Autotypie, konnte
ein erheblich hoheres Mall an Prizision aus der Fotografie in die reproduzierten Bilder der illust-
rierten Zeitschriften {ibertragen werden. 1883 verdffentlichte die Leipziger Illustrierte Zeitung die
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Anm.380) eine scharfe Konkurrenz. Die Tafelwerke erhielten nun zunehmend
grofer werdende vorgeschaltete Textteile oder eigens dazu gelieferte Textbande,
die zum Teil auch schon mit kleinen Autotypien illustriert waren. Die Publikati-
onsform Mappenwerk wandelte sich auf diese Weise allmihlich zum Bildband in

Buchform.17

2.3. Die illustrierte Zeitschrift .Berliner Leben® — Momentfotografie und Vo-
gelschau

Neben die gro3formatigen, auf feste Kartons aufgezogenen, dokumentierenden
Einzelbilder als Bestandteil aufwendiger Atelierprodukte und luxuridser Map-
penwerke traten gegen Ende des 19. Jahrhunderts solche Fotografien, die dem
Augenblick, dem Ereignis verpflichtet waren. Diese Aufnahmen fanden als ,,I1-
lustrationsfotografien, spiter als ,,Pressefotos™ Eingang in die nach 1900 enorm
expandierende Illustrierte Presse.!30 Berlin war die deutsche Hochburg dieser
Zeitschriften, hier erfolgten die ersten Neugriindungen von Illustrierten. Die Ver-
leger Rudolf Mosse, August Scherl und Leopold Ullstein hatten im Berlin der
1870er und 1880er Jahre Zeitungsverlage gegriindet, die zu den groflten Presse-
konzernen in Deutschland heranwuchsen.!8! So gab es im Jahre 1887 bereits 497
registierte Zeitungen und Journale in Berlin. Schon 1883 hatte August Scherl mit
dem voéllig neuen journalistischen Konzept seines ,Berliner Local Anzeigers‘, der
mit einer Startauflage von 200 000 erschien und auf kurze Berichte und Lokales

setzte, fiir Furore gesorgt. Zahlreiche ,,Lesecafes* wurden in der Stadt eingerichtet

erste Autotypie in der deutschen Presse. In den 1890er Jahren vollzog sich dann der allgemeine
Wechsel von den traditionellen Verfahren der Xylographie und des Lichtdrucks zur Autotypie. Um
die Jahrhundertwende war sie zur etablierten Technik der Illustrationspresse geworden. Angaben
aus: Weise, Bernd: Reproduktionstechnik und Medienwechsel in der Presse, in: Fotografie ge-
druckt, S. 5-12 (6-7). Siehe ferner Heidtmann, Wie das Photo..., S. 668-689.

179 7y diesem Zeitpunkt wurde auch die Kritik am geistlosen Kopieren und Kombinieren histori-
scher Stile zunehmend lauter. Neue Stromungen im Kunst- und Architekturbereich brachten
schlieBlich das Ende des historistischen Stilekklektizismus, und so verlor auch die Gattung der
Motiv- und Vorbildersammlung nach der Jahrhundertwende langsam an Bedeutung. Schubert,
Lichtdruck-Mappenwerke, S. 21.

180 Eine gute Ubersicht iiber die deutsche, insbesondere die Berliner Situation der Illustrierten
Presse bietet der Ausstellungskatalog: ,Fotografie in Deutschen Zeitschriften 1883-1923°¢, insbes.
der Artikel: ,Illustrierte Zeitschriften in Deutschland 1883-1923¢, S. 16-19, mit zahlreichen biblio-
graphischen Angaben. Einen Einblick in die zeitgendssische Diskussion um die Illustrationsfoto-
grafie findet man u.a. in Paul Knoll’s ,Die Photographie im Dienste der Presse‘. Halle/Saale 1913
(s.u.). Knoll war der Leiter der ,,Illustrations-Centrale” des August Scherl Verlages. In seinem
Buch &uflern sich ausserdem Rudolf Diihrkoop (zum ,,Weg, der den Photographien zu einem luk-
rativen ,Geschift’ mit der Presse fiihrt™), Paul Dobert (Chefredakteur der ,Woche‘) und Martin
Gordan, erster Vorsitzender des Verbandes Deutscher Illustrations-Photographen.
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und erfreuten sich wachsender Beliebtheit. 1891 erschien die erste Ausgabe der
,Berliner Illustirierten Zeitung‘ bei Ullstein, die mit Hilfe der Autotypie Bild und
Text gemeinsam massenreproduzierten.

Neben diesen dueren Gegebenheiten konnte gegen Ende des Jahrhunderts
die wachsende Aufmerksamkeit der Reporter, aber auch der Maler, fiir das Thema
Grofstadt als Massenphdnomen ausgemacht werden.!82 Man stellte Menschen im
Gedringe auf dem Weg zur Arbeit dar, als Passanten und Flaneure, an Vergnii-
gungsstitten oder Ausflugszielen. Ursula Peters konstatiert in ihrer ,Stilgeschichte
der Fotografie in Deutschland 1839-1900°, die Vielzahl dieser Darstellungen zeu-
ge von einem ,,BewuBitwerden der fortschreitenden Vermassung des Grof3stadtle-
bens“.18 Weniger soziopsychologisch als eher stadtgeschichtlich stellen Andreas
Krase und Stefan Raum fest, angesichts des Mangels an architektonischen Se-
henswiirdigkeiten in Berlin hitten insbesondere die Aktivititen auf der Straf3e und
die sichtbar werdenden Verdnderungen des Stadtbildes bei der Darstellung der

Stadt in Berlin eine grof3e Rolle gespielt.!$+

Hier soll ein Beispiel fiir die Verwendung von Stadtfotografie in einem derartigen
Journal, das sich auf das ,Berliner Leben® spezialisiert hatte, herausgegriffen und
besprochen werden: Zwischen 1898 und 1928 erschien in Berlin monatlich die
illustrierte Zeitschrift ,Berliner Leben. Zeitschrift fiir Schonheit und Kunst® (siche
Abb. 12). Diese Zeitung war iiberwiegend mit Fotografien von Personlichkeiten
des gesellschaftlichen Lebens, Momentaufnahmen oder Architekturfotos ausges-
tattet. Sie sollten das ,Berliner Leben‘, also insbesondere das kulturelle Leben,
reprasentiert durch Theater, Kunstausstellungen, politische Ereignisse oder mo-
numentale Ansichten, vermitteln. In den Worten der Redaktion verzeichneten die
Béande ,Berliner Leben‘ ,,in vollendeter kiinstlerischer Weise™ ,,alles, was es [das
leuchtende Berliner Leben] Schones, Anregendes, Eigenartiges und Bedeutendes
bietet, sei es in Hof und Gesellschaft, Wissenschaft, Kunst und Litteratur, dies
alles und noch viel mehr*. Zunichst gab es in jedem Heft einen kurzen Essay

,Unsere Bilder‘, der die gezeigten Fotografien erlduterte. In spateren Ausgaben

181 Fotografie in Deutschen Zeitschriften, S. 17.

182 7y diesem Thema vergleiche Hamann, Richard; Hermand, Jost: Naturalismus. Epochen Deut-
scher Kultur von 1870 bis zur Gegenwart 2. 1. Auflage 1959, Miinchen 1972, S. 143-163.

183 peters, Ursula: Stilgeschichte der Fotografie in Deutschland 1839-1900. Dumont-Dokumente
Koln 1979, S. 206-212.

184 K rase/Raum, S. 3.
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verzichtete man auf diese Erklarungen. Jetzt fand man Kurzgeschichten, Gedichte
und Anekdoten zwischen die fotografisch illustrierten Seiten eingestreut. Der
Aufbau der bebilderten Seiten war unterschiedlich: Entweder waren es ganzseitige
Aufnahmen, seltener fand man doppelseitige Ansichten, teilweise waren zwei bis
vier Bilder unter- und nebeneinander angeordnet, oder man kombinierte verschie-
den groBe Fotos zur Collage. Gelegentlich waren auch Architektur- oder Genre-
zeichnungen enthalten. Der Verkaufspreis betrug 50 Pfennige pro Heft. Nicht alle
Fotografen wurden namentlich genannt, doch arbeiteten nachweislich Hugo Ru-
dolphy, Waldemar Titzenthaler, Max Missmann, Conrad Hiinrich, F. Kullrich, Ed.
Scherner, Franz Kiihn, Georg Busse, Max Ziesler, Hermann Boll, Ottomar An-
schiitz, die Gebriidder Haeckel und das Fotoatelier Zander & Labisch fiir die
Zeischrift.

10, Beft lIL. Jabraang. — aonatich dn fe 2 56 M. — Jahrespreis frel Ins Fiaus ot.—‘nuun-g‘uunno 1965.
: .

Abb. 12 “Berliner Leben* Deckblatt 4.1901, 1.Heft

Dieses sich an ein biirgerliches Publikum wendende (,,Hausfreund in Stadt und
Land, in Palast und Biirgerhaus®) ,,Zeitgeist“-Magazin veroffentlichte in seinem
vierten Jahrgang 1901 eine Serie von vier mal vier Weitwinkelaufnahmen (7,4 x
26 cm), die ,Neu-Berlin® vorstellen sollten. Die Auswahl und Zusammenstellung
dieser Aufnahmen, deren Autor nicht angegeben wurde, wirkt zunachst willkiir-
lich: Neu-Berlin I.: Ein Blick {iber den Miihlendamm Richtung Sparkassengebéu-
de, das SchloB3 rechter Hand, die Burgstralle links; darunter: Das Hallesche Tor,
Hochbahn, Bliicher-Platz; auf der gegeniiberliegenden Seite: Savigny-Platz und
die S-Bahn Halensee. Neu-Berlin II: Alexanderplatz und die Hochbahn in der
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Skalitzerstra3e an der Oranienstral3e, gegeniiber: Dom, Lustgarten, Schlof3, Natio-
nal-Denkmal und Potsdamer Platz. Neu-Berlin III.: Der Pariser Platz mit fronta-
lem Blick aufs Brandenburger Tor, der Lehrter Bahnhof mit der Alsenbriicke,
daneben ein Blick iiber die Linden mit Universitit, Opernplatz, Oper und Hed-
wigskirche, darunter die Kronprinzenbriicke, Lessing-Theater und Spree. Berlin
IV. schlieBlich: Jannowitzbriicke und Moritzplatz; Mariannenplatz und Liitzow-
Platz.

Bei genauerem Hinsehen wird jedoch erkennbar, dal} diese Standorte ver-
kehrstechnisch oder stadtgeschichtlich wichtige Punkte markieren. Thre Streuung
folgt einer West-Ost Linie von Halensee im duflersten Westen der Stadt bis zum
Mariannenplatz im Stidostbezirk Kreuzberg. Diese Linie verlduft zweireihig: eine
Stidlinie folgt streckenweise dem lennéschen Bebauungsplan!®’ iiber Liitzowplatz,
Hallesches Tor, Moritzplatz und Mariannenplatz. Die Nordlinie folgt der Spree,
den Linden tiber das Schlof bis zum Alexanderplatz: Lehrter Bahnhof, Kronprin-
zenbriicke, Pariser Platz, Linden, Dom, Schlof3, Mithlendamm und Alexander-
platz.

Das ,,neue” Berlin war nach dem Dafiirhalten der Bildredaktion des ,Ber-
liner Lebens‘ angesichts dieser Bildauswahl an seinen verkehrsreichen Plétzen,
der Hochbahn, den Bahnhofen, den Wasserwegen und Prachtstrallen festzuma-
chen. Im Verkehr, also dort, wo sich das beschleunigte Leben abspielte, sah man
die ideale Verkorperung des Neuen. Alle Aufnahmen wurden aus der Vogelper-

spektive aufgenommen und unter Zuhilfenahme eines Weitwikelobjektivs.

2.3.1. Der Belle-Alliance-Platz — Der festgehaltene Moment

Greifen wir nun eines der hier gezeigten Motive heraus und untersuchen die Be-
handlung des Motivs in der Fotografie, seine Verbreitung als Reproduktion, aber
auch die Interpretation des Motivs in Malerei und Graphik: Ein Bild der Reihe
,Neu Berlin‘ war in der zweiten Gruppe dieser Aufnahmen die Ansicht von Blii-

cher Platz, Hochbahnhof Hallesches Tor, Belle-Alliance Briicke und Halleschem

185 peter Joseph Lenné schuf 1839 den Bebauungsplan fiir die siidliche Berliner Vorstadt, das
sogenannte Kopenicker Feld, spiter Luisenstadt. Dieses Areal erstreckte sich iiber die Stadtmauer
nach Siiden bis an den Landwehrgraben. Zu diesem Plan siehe: Giinther, Harri; Harksen, Sibylle
(Bearb.): Peter Joseph Lenné. Katalog der Zeichnungen. Hrsg. von Heinz Schonemann, Stiftung
Schloésser und Géarten Potsdam-Sanssouci. Katalog zur Ausstellung. Tiibingen Berlin 1993. Insbes.
S. 115 u. 338/339.
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Tor. (siche Abb. 13)186 Hinter dem Tor verbarg sich der Belle-Alliance-Platz ein,
gemeinsam mit dem ihn begrenzenden Halleschen Tor, sehr hidufig aufgenomme-
ner und im Bild reproduzierter Platz am Siidende der Friedrichstrale. Wie alle
Aufnahmen dieser Serie wurde auch diese vermutlich aus zwei bis drei Aufnah-
men zusammengesetzt. Durch die Verwendung eines starken Weitwinkelobjektivs
entstand eine stark verzerrte Ansicht, die die genannten Plédtze und StraBlen gewis-
sermaflen vor dem Betrachter aufspannte. Das gezeigte Panorama von Héausern
und Hochbahn ist durch die Verzerrung und den niedrigen Horizont entsprechend
flach, die Horizontale erfahrt zusatzlich zu dem extremen Querformat eine starke
Betonung. Der Fotograf schuf diese Aufnahme an einem sonnigen Tag um die
Mittagszeit. Die ,,Elektrische® fuhr, Passanten flanierten auf der Straf3e.

Der kreisformige Belle-Alliance-Platz markierte den Punkt, an dem man
noch wenige Jahre vorher durch das Hallesche Tor die Stadt Richtung Siiden ver-
lie}, beziechungsweise betrat. Das Tor hatte 1879 zwei michtigen Fliigelbauten
von Johann Heinrich Strack weichen miissen. Jenseits des Tores war die Stadt
inzwischen stark gewachsen. Biirgerliche Mietshduser waren im nahen Stadtteil
Kreuzberg entstanden, der Kreuzberg mit dem Viktoriapark bot Wochenendaus-
fliiglern Erholungsmdoglichkeiten.

Die Motivgeschichte des Belle-Alliance-Platzes mit Halleschem Tor reicht
von Dismar Dédgens Gemélde der ,Friedrichstadt mit Rondell und Halleschem Tor
in Berlin aus der Vogelschau (um 1735) bis zu Ernst Ludwig Kirchners ,Der Bel-
le-Alliance-Platz in Berlin‘ von 1914. Dégens Bild hing mit koniglichen Bauvor-
haben zusammen und zeigt die geplante Erweiterung der Friedrichstadt in Verbin-
dung mit einer Ansicht der Festung (siche Abb. 14137).188 Erkennbar ist hier schon
die charakteristische Form des Rondells, das Hallesche Tor am Siidende des Plat-
zes und die drei vom Platz nach Norden ausstrahlenden Achsen der Wilhelm-,
Friedrich- und Lindenstrale. Man blickt von hoch oben entlang der drei méchti-
gen StraBlenachsen gen Norden. Der untere Bildrand markiert zugleich die dama-
lige Stadtgrenze nach Siiden hin. Berittene Soldaten sind eben dabei, in einer be-
stimmten Aufstellung den Platz zu {iberqueren, eine weitere Gruppe marschiert im

Gleichschritt. Am Tor hat man soeben einen Wagen hereingelassen. So stellte sich

186 Berliner Leben 4.1901, Neu-Berlin I, S. 142.

187 Digen, Dismar: Friedrichstadt mit Rondell und Halleschem Tor in Berlin. Berlin Mérkisches
Museum (verschollen) Abb. in Stadtbilder, S. 23.

188 Wellmann, Thomas: ,Das Auge schweift iiber das Weichbild der Stadt‘, in: Stadtbilder, S. 9-94
(19).
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Friedrich Wilhelm I. seine Soldatenstadt vor: Ein in jeder Hinsicht klar struktu-

riertes, durch militirisches Regiment geordnetes Gebilde.

Abb. 14 Dégen, Dismar: Friedrichstadt mit Rondell und Halleschem Tor in Berlin. Berlin Mérki-
sches Museum (verschollen)

Knapp 180 Jahre spéter schuf Ernst Ludwig Kirchner ein hinsichtlich der Per-
spektive dem digenschen Bild nicht undhnliche Ansicht des Belle-Alliance-
Platzes.(siche Abb. 15)!%° Man blickt wieder auf einen scheinbar nach oben ge-
klappten Kreis, also nicht auf eine perspektivische Darstellung des Platzes. Auf-

falligster Unterschied ist die Verschiebung des Horizonts weit an die obere Bild-

189 Kirchner, Ernst Ludwig: Belle-Alliance-Platz. Ol/Lwd. 96x85 riickseitig signiert ,,E. L. Kirch-
ner*. Berlin, Nationalgalerie, SMPK, Inv. B 129. Abb. in Stadtbilder, S. 282, und in: Gordon,
Donald E.: Ernst Ludwig Kirchner. Mit einem kritischen Katalog sdmtlicher Gemaélde. Miinchen
1968, S. 328. Dort auch Erwédhnung der zweiten, verschollenen Version, ebenfalls von 1914. Zu-
letzt in: Ernst Ludwig Kirchner. Gemailde, Aquarelle, Zeichnungen und Druckgraphik. Miinchen
1998, S.101.
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kante, so dal} der einzige Ausgang aus dem Platz das im Vordergrund angedeutete
Hallesche Tor scheint. Diese Komposition des Platzes hat Kirchner so angelegt,
wie sie sich am ehesten bei der Uberquerung des StraBenzuges Belle-Alliance-
Strafle (heute Mehringdamm)/Friedrichstrale aus der Sicht von einem Waggon

der Hochbahn aus ergeben haben muB.

W oo
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Abb. 15 Kirchner, Ernst Ludwig: Belle-Alliance-Platz. Ol/Lwd. 96x85 riickseitig signiert ,,E. L.
Kirchner®. Berlin, Nationalgalerie, SMPK, Inv. B 129.

Die strenge Symmetrie der auf den Platz zulaufenden Wege erscheint allerdings
aus der Achse geriickt und die historische Bedeutung der Anlage als siidlicher
Abschlul der Friedrichstadt ist damit verwischt.!®® Desweiteren bedient sich
Kirchner einer sehr lebendigen Farbskala zwischen Maisgelb, Hellgriin und Mit-
telblau. Kirchners Berlinbildern wurde von Donald Gordon nachgesagt, sie boten
uns, besser als die Vision irgendeines anderen Kiinstlers im zwanzigsten Jahrhun-

dert, Einblick in eine hoffnungslos kranke européische Gesellschaft, deren Tage

190 Bartmann, Dominik: ,Das GroBstadtbild Berlins in der Weltsicht der Expressionisten®, in:
Stadtbilder, S. 243 — 294 (284).



70

gezéhlt seien.!”! Entgegen dieser hdufig vertretenen These argumentierte Charles
Haxthausen dahingehend, dafl Kirchners Gemaélde in Berlin Ausdruck einer im
Grunde affirmativen Haltung zur GrofBistadt seien.!°? Er sah in ihnen Kirchners
,,Entdeckung jener ,neuen und besonderen Schonheit‘, die Baudelaire fiir Paris in
der Mitte des 19. Jahrhunders reklamierte.” Kirchner habe seine Kunst weniger
als Ausdruck urbaner Entfremdung und Angst, denn als Element einer Asthetisie-
rung stiddtischen Lebens betrachtet. Eine derartige visuelle Realitét sei von der
zeitgenossischen deutschen Kunst weitgehend abgelehnt worden.!93

Im Vergleich dieser duBerst unterschiedlichen Gemaélde mit der Fotografie
aus ,Berliner Leben® ist wichtig, da3 man in beiden gemalten Bildern des Belle-
Alliance-Platzes Darstellungen einer stidtischen Situation vorfindet, die entweder
eine Vision, eine Planung waren, oder aber ein Stimmungstriger, der Ausdruck
eines Gefiihls. Damit taugen beide Gemalde als Beleg einer zeitgendssischen Be-
wertung nicht nur des Platzes, sondern des Stddtischen an und fiir sich. Der Belle-
Alliance-Platz fungierte als Ausdruck einer positiven Stadtvision oder als Artiku-
lationsmedium der Verzweiflung an der modernen Stadt.

Anstatt nun ebenfalls von Siiden nach der Friedrichstrale zu blicken und
auf diese Weise die Offnung Berlins, seine Strukturiertheit oder das Gefiihl von
Bedriangnis angesichts von Platz und Tor zu suggerieren, stellte sich der Fotograf
der Reihe ,Neu-Berlin‘ ,,quer”. Auch er blickt von erhdhtem Standpunkt auf die
stadtische Situation, doch vermittelt er nicht das Verstdndnis von einer geplanten,
geordneten oder auch hermetischen Stadt, sondern die Dynamik, Lebendigkeit des
Verkehrs an diesem vormaligen Ein- und Ausgang aus der Stadt. Nicht die gera-
den StraBBenachsen oder der runde Platz dominieren die Ansicht, sondern die ge-
wundenen, durch die Verzerrung der Optik noch stirker gebogenen Straflenziige,
StraBenbahn- und Hochbahnlinien. Menschliche Figuren treten hier nicht — wie
noch bei Digen — in geordneten Gruppen auf, sondern scheinen willkiirlich auf
der Fliche verteilt. Sie folgen — meist allein — einem anderen Tempo, einem ande-

ren Ziel als noch die preuBBischen Soldaten.

1Gordon, Kirchner, S. 92.

192 Ahnlich vor ihm: Glaser, Curt: Die Graphik der Neuzeit: Vom Anfang des XIX. Jahrhunderts
bis zur Gegenwart, Berlin 1923, S. 540 und Paul Westheim, Helden und Abenteuer: Welt und
Leben der Kiinstler, Berlin 1931, S. 212: er bezeichnet Kirchners Stadtbilder wohl nach dem
gleichnamigen Film von Walter Ruttmann als ,,Symphonie der GroBstadt™.

193 Haxthausen, Neue Schonheit, S. 75.
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Den Gemilden im Bildaufbau sehr viel dhnlicher ist jedoch das Gros der typi-
schen Postkarten- oder Albenaufnahmen desselben Motivs: Das Foto aus dem
,Berliner Leben wich hiervon ab, markierte jedoch durch seine iiberspitzte Kom-
position und die dadurch hervorgerufene Bildaussage eine Tendenz, die sich an-
hand anderer fotografischer Aufnahmen bestétigen 14ft:

Dynamik entstand auch auf einem Belle-Alliance-Motiv, das von nur
leicht erhohtem Standpunkt auf dem Platz stehend aufgenommen wurde und das
sowohl im Berlin-Album des Globus-Verlages (siche Abb. 16)!%4, als auch als
Postkarte (sieche Abb. 17)!% verdffentlicht wurde. Hier sind es die Passanten, die
sich zur Mittagsstunde iiber den Platz bewegen, die den Eindruck von groBstadti-
scher Lebendigkeit vermitteln. Die Aufnahme entstand im Juli 1901 durch einen
Fotografen des fotografischen Ateliers Lautz & Isenbeck: Von einem leicht nach
links versetzten Standpunkt wurde der Blick in die Friedrichstra3e, vorbei an der
Friedenssdule festgehalten. Die Strafle zieht sich scheinbar endlos bis weit in den
Bildhintergrund und miindet, je nach Beschneidung des Motivs, etwas unterhalb
des Bildmittelpunktes. Wiahrend im Vordergrund nur Passanten, in Gruppen oder
allein gehend, erkennbar sind, ist die StraBe im Hintergrund stark befahren -
Droschken, motorisierte Fahrzeuge und FuBBgdnger bewegen sich auf der Straf3e.
Der Platz ist von vier- bis flinfstockigen Bauten umgeben. Bdume sdumen den
kreisformigen Weg, der die Sdule umgibt. Junge Herren tragen Strohhiite, dltere
Bowler. Es sind iiberwiegend Ménner, vereinzelt Kinder unterwegs. Man bewegt

sich zielstrebig.19

194 Belle-Alliance-Platz und Friedrich-Strasse. Album von Berlin Globus Verlag 1903. STABI 50
MB 241.

195 Lautz&Isenbeck (Postkarte): ,Bellealliance-Platz mit Friedenssiule, Berlin 24.7.1901¢ (Privat-
besitz). Dies.: Auf dem Belle-Alliance-Platz mit der Friedenssédule, um 1900 (BPK St 116 b 1).

196 Bevor man Momentaufnahmen zur Bildberichterstattung, also zur Dokumentation von Ereig-
nissen oder auch zur Darstellung von groBstddtischen Stralenszenen verwendete, waren es zeich-
nende Bildreporter, die Ereignisse in freier Gestaltung in der Art traditioneller Schlachtenbilder
oder auch von genrehaften Ereignisbildern darstellten. In den 1870er und 1880er Jahren entstanden
daher vor allem Tonholzstiche, sogenannte Xylographien, von GroBstadt- oder Stralenszenen nach
Zeichnungen. Noch um 1900 kann man in Alben oder illustrierten Zeitschriften ,,Momentfotogra-
fien* von Straflenszenen finden, die man im Stil solcher Zeichnungen mit aus einem anderen Zu-
sammenhang herausgegriffenen Fotografien von Passanten oder Personen kollageartig ergénzt hat,
um den Eindruck von Belebtheit zu steigern. Siehe zu den Holzschnitten die Verdffentlichung
Berliner Stralenszenen in Holzschnitten von Kliinner, Hans-Werner: Die Berliner. Von der Griin-
derzeit bis 1900 (Holzstiche von 1870-1900) Berlin 1988, und Ders.: Berlin von den Griinderjah-
ren zur Weltstadt. Holzstiche 1870-1900. Berlin 1987. Collagefotos findet man u.a. in der Illust-
rierten ,Berliner Leben®, dort beispielsweise ,Unter den Linden® (Aufn. von Georg Busse 1901),
4.1901, oder in der ,Markthalle in der FriedrichstraBe‘ (Lindenhalle) (Aufn. von Georg Busse mit
einem Goertz Doppel-Anastigmat 1900), 4.1901.
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BELLE - ALLIANCE - PLATZ UND FRIEDRICH - STRASSI

Abb. 16 Belle-Alliance-Platz und Friedrich-Strasse. Album von Berlin Globus Verlag 1903

Bellealllance-Platz mit Friedenssiiule

Abb. 17 Lautz&lIsenbeck (Postkarte): ,Bellealliance-Platz mit Friedenssdule, Berlin 24.7.1901°
(Privatbesitz)
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Fine andere Aufnahme des Platzes befindet sich in einem von drei Stadtalben mit
originalen Silbergelatine-Aufnahmen unterschiedlicher Fotografen, die Stadtfotos

von 13 europdischen Stidten und ihrer Umgegend enthalten. (siche Abb. 18)%7

Abb. 18 Berlin Belle-Alliance-Platz, Sammlung Paul Sack, San Francisco. Aus dem Besitz George
Biegelow Freelands (18x24cm)

Sie stammen aus dem Besitz eines George Biegelow Freeland, vermutlich ein
wohlhabender Amerikaner, der eine Europareise auf diese Weise hatte dokumen-
tieren lassen. Berlin wird mit 30 Fotografien der weitaus gro3te Raum gegeben.!%8
Die Fotografie des Belle-Alliance-Platzes ist diesmal vermutlich von einem der
Torbauten aufgenommen worden, zeigt also nicht die Torbauten selbst, sondern
man blickt direkt auf den kreisformigen Platz. Vorn leicht rechts aus der Mit-
telachse (Friedrichstra3e) versetzt sehen wird den Platz, einige Passanten und im
Hintergrund die Ausldufer der Friedrichstra3e. Der im oberen Bilddrittel liegende
Horizont verleiht dem Bild mehr Ruhe und Wiirde als die Aufnahme von Lautz &
Isenbeck. Jedoch strahlt auch sie durch die GroBziigigkeit der Perspektive auf den
Platz, die mehrstockigen Bauten und die Flaneure, etwas groBstddtisch-lebendiges
aus.

Eine weitere Fotografie des Platzes von Max Missmann!®® aus dem Jahre

1907 (sieche Abb. 19)?% betont ganz besonders die Ordnung und Achsialitdt der

197 Diese Alben befinden sich heute in der Sammlung Paul Sack in San Francisco. Sie stammen
laut ex libris aus dem Besitz George Biegelow Freelands (18x24cm).

198 Paris ist mit 22, Miinchen mit 19, Edinburgh mit 18, Salzburg mit 15, Wien mit 12, Fontaine-
bleau mit 9, Dresden mit 8 und andere Orte mit weniger Fotografien vertreten.

199 Max Missmann (1874-1945) wuchs in Berlin-Kreuzberg auf. Um 1900 wurde er Lehrling in
dem 1895 gegriindeten Fotografischen Atelier von Zander&Labisch. 1903 legte er die Meisterprii-
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Friedrichstral3e, spielt jedoch auch mit der gekriimmten Linie: Von hoch oben aus
einem Gebdude an dem dem Halleschen Tor gegeniiberliegenden Ufer des Land-
wehrkanals hielt Missmann den Moment fest, als eines der beiden am Halleschen
Tor in Garnison stehenden Garde-Grenadier-Regimenter)! seinen Weg von links
unten in weitem Bogen nach rechts ins Bild nahm. Die in gleichméBiger Formati-
on Marschierenden richten sich an einem Punkt im rechten unteren Bilddrittel in
die Senkrechte, auf den Platz zu, in Richtung Friedrichstrale. Diese deutet in der
Ferne schon die Marschlinie der Soldaten an und setzt visuell die Marschrichtung
fort. Der Verkehr, Omnibus und Pferdedroschken sind zum Halt gekommen, Pas-
santen setzten entweder ihre Route fort oder sind stehengeblieben, um dem Spek-
takel zu folgen. Uber dieser Szene durchkreuzt die Hochbahn das Bild mittig und
schneidet den Linienflu3 des Soldatenzuges. Er scheint an der Hochbahnlinie ab-

zusetzen (der Zug ist gerade bis kurz jenseits der Bahnlinie vorgedrungen).

Abb. 19 Missmann, Max. Hallesches Tor 1907, MM IV 65/650V

fung bei der Handwerkskammer Berlin ab und richtete sich sein erstes fotografisches Atelier in
den ehem. Werkstattsriumen seines Vaters in der Skalizerstrale 45 ein. Er begann bald, seine
Negative mit ,MM* zu signieren und fortlaufend zu numerieren. Seine Atelieradressen wechselten
mehrfach. Er spezialisierte sich auf ,,Architektur, Industrie und Illustration®, 1906 wies er sich
auch als Landschaftsfotograf aus. Seine Kundschaft setzte sich zusammen aus Behorden, Grof3in-
dustrie, Bildverlagen, Museen, Kunsthandlungen und Zeitschriften. Sein Ziel war wirtschaftliche
Unabhingigkeit und ein eigener Stil, den er durch die Organisation seines Ateliers als Familienbe-
trieb, in dem allein er alle fotografischen Arbeiten ausfiihrte, gewéhrleistete. Mit dem verminder-
ten Interesse an der klassischen Architekturfotografie in den 1930er Jahren iibernahm er zuneh-
mend Dienstleistungen wie Reproduktionen von Gemaélden und Illustrationen. Sein Hauptinteresse
konzentrierte sich aber weiterhin auf die Architektur- und Landschaftsdarstellung.

200 Missmann, Max. Hallesches Tor 1907, MM IV 65/650V.

201 Gezeigt wird moglicherweise der Ausmarsch zur jahrlichen groBen Parade, deren Ablauf und
Formation Ernst Friedell, Direktor des Markischen Provinzialmusems und groBer Berlinkenner, in
seinem Werk tiber Berlin, ,Berlin, eine deutsche Kaiserstadt, Berlin 1882, beschreibt.
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Max Missmann, versierter Fotograf fiir Berliner Motive, hat hier, mehr noch als
seine vorgenannten Kollegen, sowohl kompositorisch als auch hinsichtlich der
Bildwirkung, eine technisch und kompositorisch ausgewogene Arbeit geschaffen.
Starker als seine Kollegen spielt er mit den linearen Strukturen der Hochbahn, der
StraBenbahntraBe und dem Soldatenzug und verwendet sie geschickt als formale
Gestaltungsmittel seiner Fotografie. Es ist bekannt, dal Missmanns vorrangiges
Ziel war, den jeweiligen Darstellungsgegenstand aus der giinstigsten Perspektive
und im vorteilhaftesten Moment zu fotografieren, so dall der Betrachter einen op-
timalen Eindruck von dem betreffenden Objekt bekam. Er war stets um eine aus-
gewogene Bildkomposition bemiiht, das Wesentliche, das Charakteristische und
die zeitbedingten Verdnderungen eines Gegenstandes lagen ihm am Herzen.
Kennzeichnend fiir Missmann sei jedoch, so ein Biograph, dal} er auf Experimente
verzichtete und sich auf hohe technische Bildqualitit konzentrierte.202 Er hat mit
dieser Aufnahme primér ein sorgsam komponiertes Stadtbild, einen Ausschnitt
von GrofBstadt geschaffen, aber zugleich eine typische und einprigsame Szene
Berliner Lebens im Momentbild festgehalten.

Die hier beschriebenen fotografischen Aufnahmen niherten sich dem Bel-
le-Alliance-Platz und Halleschen Tor aus der selben Richtung wie die Maler: Von
Stiden, entweder mit dem Blick zwischen den Kopfbauten des Halleschen Tores
hindurch Richtung Friedrichstrale oder direkt auf den Platz. Auch die Mehrzahl
anderer Aufnahmen aus den Bestinden Berliner Sammlungen wurde von leicht
iiber Bodenniveau oder sogar hoher aufgenommen. Damit entsprechen sie einer
tradierten Bildkonvention. Alle aufgefundenen Fotos entstanden nach 1887 und
zeigen regen Pferdedroschken- und StraBenbahnverkehr, Passanten oder auch
mehrfach das Militdr auf dem Weg zwischen einer Parade und der nahe gelegenen
Kaserne. In Aufnahmen nach 1902 schiebt sich die seitdem betriebene Hochbahn
wie ein Riegel vor die Aussicht, scheint jedoch die Popularitidt des Motivs nicht
gemindert zu haben. Bei den Bildern mit Hochbahn war man bemiiht, auch den
Bahnhof mit einzubeziehen, was zu einer leichten Asymmetrie flihrte. Stand also
zundchst der frontale oder leicht versetzte Blick entlang der méchtigen Nord-Siid-
Achse Friedrichstrale im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit, verlagerte sich das
Interesse nach 1901 auf das moderne Verkehrsmittel. So erfal3t auch die panora-

maartige Ansicht aus dem ,Berliner Leben® den Verlauf der Hochbahn und ihr

202 Berlinische Galerie (Hrsg.): Max Missmann. Photograph fiir Architektur, Industrie, Illustration,
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Miinden in den Hochbahnhof Hallesches Tor von einer, nach rechts aus der dia-
gonalen Blickachse auf den Platz verschobenen, Perspektive als eine grof3ziigige
Kurve, die sich vom Bildmittelgrund (dem Bahnhof) in den unteren rechten Bild-
bereich erstreckt. Durch den starken Panoramaeffekt der Aufnahme wird die Bild-
dynamik gesteigert. Der Verkehr durchkreuzt das Bild in weiten Bogen. Die
Strukturierung des Bildes ergibt sich durch diese leicht gekriimmten, nie linearen,
Bildelemente: Hochbahnlinie, StraBenbahnlinien, geschlossene Héuserreihen ent-

lang der Spree.

Allen diesen Aufnahmen ist gemeinsam, daf} sie eine bestimmte Idee der GroB3-
stadt am Beispiel des Halleschen Tores/Belle-Alliance-Platzes/Friedrichstrale mit
spezifischen formalen Mitteln umsetzten: Strenge Achsialitdt verlieh der Ansicht
mit Blick von den méachtigen Torgebduden bis zum fernen, nur erahnbaren Ende
der Friedrichstra3e, den Anschein von unermeflicher Ausdehnung. Die Stadt war
angesichts ihres enormen Ausmales nicht in einem Bild erfalbar, dem Betrachter
wurde jedoch mit der Achse der Friedrichstra3e ein unmittelbarer Zugang hinein
gewiesen, eine Orientierung gegeben. Neben diesem Eindruck von GroBle und
Pracht, die der Platz und der anschlieende Boulevard als pars pro toto Berlins
vermittelten, wurde das momenthafte Element der Aufnahmen zu einem zweiten
sprechenden Bildmittel: Verkehrsbewegung, Passanten auf der Strale und den
Trottoirs oder auch die Truppe, die sich wie eine Schlange in die Stralle einfadel-
te, waren Indizien fiir das unermiidliche Treiben in der Grof3stadt, das nie zum
Stillstand zu kommen schien. Hier kamen dem Fotografierenden unmittelbar die
technischen Neuerungen, die die Momentfotografien ermdglichten, zugute.
SchlieBlich 16ste die Darstellung der Hochbahnlinie mit Bahnhof, die die Achse
der Friedrichstrale diagonal schnitt, diese als pragendes Bildelement ab. Entwe-
der noch in Anlehnung an den achsial gefaliten Bildkanon, den man schon bei
Diagen beobachten konnte, oder aber experimentell aus der Mittelachse verscho-
ben und mit Weitwinkelobjektiv aufgenommen und im iiberlangen Format pra-
sentiert, wurde das technische Wunderwerk wirkungsvoll und dynamisch ins Bild
gesetzt. Bei wachsender Verflachung des Raumes (die deutlichsten perspektivi-
schen Koordinaten, die geradlinigen Stralenachsen wurden durch die sie kreuzen-

de Hochbahn unterbrochen, im Weitwinkelbild war man zu einer Bestimmung des

Landschaft und Technik. Berlin 1989, S. 19.
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Bildes durch Kurvenstrukturen iibergegangen) gewann die Zeit, genauer die Dar-
stellung von Geschwindigkeit, in der Momentaufnahme die Oberhand. Die Zeit
wurde im Bild durch den wachsenden Verkehr repriasentiert, welcher tiberhaupt
fiir die Bestimmung der Bildmotive der Neu-Berlin-Serie ausschlaggebend gewe-
sen war. Auf diese Weise libertrug man die Zeitperspektive, artikuliert durch die
Darstellung ihrer Beschleunigung, auf den stidtischen Raum. Wie in der Malerei,
beispielsweise bei William Turners ,Regen, Dampf und Geschwindigkeit® von
1844, wurde die Zeit zum ersten Faktor in der Bilddarstellung. Die Zeit besetzte
nun die Funktion des Raumes, wihrend dieser nur noch als Faktor Strecke, hier
wortwortlich als Hochbahnkurve, auftrat.2 Auch das Chaos, der Zufall und ein
gewisser Grad an Subjektivitit flossen mit in diese Bilder ein. Geschwindigkeit
und Uniibersichtlichkeit waren in dem sicheren Rahmen des Fotos, dessen Blick-
perspektive sich aus konventionellen Vorgaben speiste, gestattet. Im momenthaf-
ten Bild manifestierte sich das ,,Grof3stadtische®.

Es ist bezeichnend, daB3 nicht die Kunstfotografen die hier genannten Phé-
nomene impressionistischer Weltschau fortsetzten, sondern die berufsbedingten
Dokumentatoren des Vorhandenen. Wiahrend diese das offene Bild und den Ver-
kehr, also die Geschwindigkeit als Hauptbildgegenstand einsetzten, bezogen sich
die sogenannten Kunstfotografen trotz optimistischer Stimmen eines Warstat oder
Mayer hinsichtlich der GroBstadt als Bildmotiv, zuriick auf einen durch die Land-
schaftsmalerei geprigten Kanon. Damit entzogen sie ihrem Medium seine eigent-
lichen Eigenschaften wie die Momenthaftigkeit oder die Geschwindigkeit der Er-
fassung und tauschten sie gegen eine formalésthetisch ansprechende Bildgestal-

tung aus.

2.3.2. Dom und Schlofl — Der Blick aus der Vogelperspektive

Paul Knoll nennt in seinem Pionierwerk zur Pressefotografie ,Die Photographie
im Dienste der Presse‘2%4, in dem er 1913 erstmals die wichtigsten Regeln und
Prinzipien der Pressefotografie festhielt, unter den ,,photographischen Illustratio-
nen [...], die fiir die Presse hauptsdchlich in Frage kommen®, unter Punkt 8

,»Stidtebilder aus der Vogelschau, am besten aus Freiballons oder Luftschiffen

203 Siehe dazu die Gedankenginge zum Verhiltnis von Raum und Zeit in der Landschaftsmalerei
des 19. Jahrhunderts bei Batschmann, Entfernung, S. 99ff. und 111ff.

204 Knoll, Paul: Die Photographie im Dienste der Presse. Von Paul Knoll, Leiter der Illustrations-
Centrale des Verlages August Scherl G.m.b.H. in Berlin. Mit einem Geleitwort von Paul Dobert
und mit 26 Abbildungen und 13 Tafeln. Halle/Saale 1913.
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aufgenommen®.205 Und ferner fiihrt er als ein Beispiel fiir eine gute Momentauf-
nahme fiir die Presse ein ,Panorama von New York, vom Turm der Brooklynbrii-
cke aus gesehen an. Es sei sehr charakteristisch, auBerdem aber besonders male-
risch und technisch gut gelungen.[...] Die ganze Aufnahme lasse ,,das charakteris-
tische Stadtbild von New York mit seinen Wolkenkratzern, seinen Hafenanlagen
und der riesenhaften Briicke auBerordentlich scharf und deutlich zur Geltung
kommen. 206

Wichtig sei fiir die Illustrationsfotografie, so Knoll, das ,,Wesentliche* und
,» Lypische* im Momentfoto?” zu bannen. Das sei die schwierigste Aufgabe eines
Pressefotografen.?®® Dal} hier jedoch noch ein anderer Anspruch des Fotografen
fiir wichtig befunden wurde, 1Bt eine andere AuBerung Knolls zu Ballonaufnah-
men erkennen, in der es heiflt, die Aufnahmen seien ,,nicht nur hinsichtlich ihrer
Authentizitit bemerkenswert®, sondern sie diirften Anspruch darauf erheben, voll-
endete Kunstwerke zu sein.2®® Damit verlieh Knoll dem ,authentischen', also im
traditionellen Sinne ,nicht kiinstlerischen®, Foto die Wiirdigung beides zu sein,
historisches Dokument und Kunstwerk. Er hob einen weiteren Aspekt der Presse-
fotografie hervor, die fiir die Aufnahmen der ,Neu-Berlin‘-Reihe aussagekréftig
sind: Die Fotografie aus der Vogelperspektive, insbesondere jedoch die Ballon-
fotografie, hebt er als einen wichtigen neuen Zweig der Momentfotografie fiir die
Presse hervor. Erstere gewinne ,,in unserer Zeit der lenkbaren Luftschiffe® immer
mehr an Wert. Wihrend man mit der gewohnlichen Momentaufnahme, auch mit
Bildern aus der Vogelperspektive, von Tlirmen usw. aufgenommen, immer nur
Ausschnitte eines Stadtbildes habe geben konnen, sei es bei Aufnahmen aus Luft-

schiffen in sehr vielen Féllen moglich, ,,groBe Komplexe des Stadtbildes auf die

205 Knoll, S. 8. Knoll spricht hier die Leidenschaft fiir die Ballonfahrt an, die seit der ersten Bal-
lonfahrt der Gebriider Mongolfiere im Jahre 1783 ungebrochen war. Insbesondere Frankreich und
England wurden damals vom Ballonfieber erfafit. In Deutschland sorgte der Zeppelin fiir Begeiste-
rung fiir die Luftschiffahrt.

206 Knoll, S. 12/13.

207 Zur Geschichte und Entwicklung des Momentfotos neben den einschligigen Werken zur Foto-
grafiegeschichte siehe: Buddemeier, Heinz: Panorama, Diorama, Photographie. Entstehung und
Wirkung neuer Medien im 19. Jahrhundert. Theorie und Geschichte der Literatur und der schonen
Kiinste. Band 7 Miinchen 1970, S. 115ff. Die Begeisterung iiber eine Momentaufnahme des be-
wegten Meeres von 1851 sei fast so grofl gewesen, wie die iiber die erste Fotografie iiberhaupt,
denn wihrend die ersten Fotografien lediglich bislang iibersehene Dinge in den Blick geriickt
hitten, hitten die Momentaufnahmen etwas zugénglich gemacht, das bis dahin tatsdchlich unsicht-
bar gewesen sei und auch bei aller Aufmerksambkeit nicht habe wahrgenommen werden kénnen (S.
118).

208 Knoll, S. 13.

209 Knoll, S. 14f.
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Platte zu fixieren*.2!0 Die Erfahrung des Sehens im Blick nach unten und in die
Runde erweiterte die Perspektive des Fotografierenden. Der bewegliche Betrach-

terstandpunkt ermdglichte die Uberschau, die ,,Erfahrung von Weltlandschaft 21!

Die Anstrengung der Verschmelzung der Vogelschau?!?, die immer nur die Dar-
stellung des Ausschnittes des inzwischen uniiberschaubaren Stadtkorpers ge-
wihrleisten konnte und der Luftaufnahme, die den Betrachter wieder nahe an die
Gesamtschau der Stadt heranfiihrte, unternahm der Fotograf des Panoramas von
Altem Museum, Lustgarten und SchloB3 aus der ,Neu-Berlin‘-Reihe. Diese An-
sicht des traditionellen Stadtzentrums, wie die librigen Ansichten dieser Reihe,
auch ein extremes Querformat und Weitwinkelbild, erfasste als konstruierte Vo-
gelschau den gesamten Blick vom Alten Museum im Norden iiber SchloBbriicke,
Dom, Lustgarten, SchloB3, SchloBfreiheit bis zum National-Denkmal im Siiden
und war schon bei Stadtmalern duBerst beliebt gewesen. (sieche Abb. 20)213 Auch
als fotografisches Postkarten- und Albenmotiv erfreute es sich grofer Beliebtheit.
Ein gewisser ,C.Schiitte’ war der Fotograf oder der Reproduzent. Sein Name fin-
det sich in der rechten unteren Bildkante. In starker Verzerrung breitet sich die
reprisentative Berliner Innenstadt vor dem Betrachter aus. Mit dieser Ansicht ge-
lang es dem Fotografen, die wichtigsten und symboltrichtigsten Bauten Berlins
auf einmal zu zeigen: Das Museum Schinkels, der massive neobarocke Dom und
das Kaiser-Denkmal, die beide erst kiirzlich, auf Wunsch Wilhelm II.°s, ihre Vor-
ginger, den alten Dom von Schinkel und die Héusergruppe der SchloBfreiheit,
verdréngt hatten, und schlieBlich der schwere Baukorper des koniglichen Schlos-
ses von seiner Schauseite mit Eosander-Portal und dem Kuppelturm. Besonders
die massiven Baukdrper des Domes und des Schlosses mit vorgelagertem Denk-
mal scheinen sich, wie im Panorama um den Betrachter, kreisformig um den Ho-

rizont zu biindeln, der etwa auf halber Bildhohe angesiedelt ist.

210 K noll, S. 14f.

211 Bitschmann, Entfernung, S. 77.

212 Siehe zum Thema den Katalog: Sehnsucht: Das Panorama als Massenunterhaltung des 19.
Jahrhunderts. AnldBlich der Ausstellung ,,Sehnsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung im
19. Jahrhundert* vom 28. Mai bis 10. Oktober 1993 in der Kunst- und Ausstellungshalle der Bud-
nesrepublik Deutschland. Hrsg.: Kunst und Ausstelllungshalle der Budnesrpublik Detuschland
GmbH. Basel Frankfurt/Main 1993.

213 Berliner Leben, 4.1901, Heft 9, S. 169.
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Der Standort des Fotografen ist fiir diese Vogelschau, die einen ungewdhnlich
grofBen Ausschnitt der Stadt erfasste, schwer zu bestimmen. Der weite Blickwin-
kel 146t an eine Ballonaufnahme denken, vermutlich ist sie aber vom Dach der
Darmstédter Bank oder auch Bank fiir Handel und Industrie (8stlich der Kom-
mandantur) aus entstanden, denn ganz links im Bild erkennt man eine Art Balust-
rade, und die Position des Fotografen nahe der Spree deutet auch auf diesen Aus-
sichtspunkt hin.?'# Sicherlich entstand das Foto nicht von einem der klassischen
Aussichts-Punkte, die eine ,,Allaussicht*2!> ermdglichten, wie dem Roten Rat-
haus, dem Franzosischen Dom oder dem neuen Dom am Lustgarten.2!¢ Die Aus-
sichtsstelle des biedermeierlichen Stadtmalers Eduard Gértners fiir seine Panora-
men von Berlin, das Dach der Friedrichswerderschen Kirche, lag ebenfalls zu weit
stidlich und bot keinen Einblick auf den Spreearm.

Mehr noch als bei den Aufnahmen des Belle-Alliance-Platzes spielt der U-
berblick bei diesem Motiv eine wichtige Rolle: von hoch oben konnte man den
groBBtmoglichen Bildausschnitt erzielen. Der Standpunkt war so gewéhlt worden,
daB die wichtigsten Bauten der Innenstadt im Foto Platz finden wiirden, was von
dem weiter siidostlich gelegenen Rathausturm aus nicht moglich gewesen wiire.
Der durch diesen Standpunkt bewirkte Eindruck kam Panoramabildern oder Bild-
serien, wie sie Girtner geschaffen hatte, aber auch von der Koniglichen MeBbil-

danstalt durchgefiihrt wurden, sehr nahe, doch bestand die 120°-Aufnahme fiir das

214 Siehe auch den Hinweis zu einer Aufnahme von Dom und Altem Museum von Max Missmann
(1905), das eine dhnliche Briistung erkennen 148t: Stiftung Stadtmuseum Berlin (Hrsg.): Unter den
Linden. Historische Photographien. Mit Texten von Dieter Hildebrandt, Hans-Werner Kliinner,
Jost Hansen. Berlin 1991, S. 19, 21.

215 S0 bezeichnet J. A. Breysing (1798-1801) sein dem Panorama entsprechendes Bildkonzept, das
er um 1800 in Berlin realisierte. Hinweis aus: Buddemeier, Panorama, S.16.

216 Der am héufigsten gewihlte Standpunkt fiir Panoramen war der Turm des zw. 1861 und 1869
nach Planen von Hermann Friedrich Waesemann (1813-1879) errichteten ,,Roten” Rathauses. Ein
frithes Panorama der Staatlichen Bildstelle von 1868 wurde von hieraus aufgenommen ( KB: 266,
C 5556,1-8). Weitere Aufnahmen der Bildstelle folgten spiter (KB: 266, C 5556.2; 266, C 5556.3
(IA KBB 6547)). Es gibt zicharmonikaartig gefaltete Panorama Postkarten, z.B. ,Panorama vom
Rathaus® (Dr. Trenkler & Co, ca.1900) (Privatbesitz). Besonders haufig findet man vom Rat-
hausturm aus den Blick Richtung Schlof3: Staatliche Bildstelle ca.1880 KB: 639, D 5678.1; Ano-
nym, Ende 19. Jh., KB: IA KBB 6545; Anonym, o. J. KB: IA KBB 6677; Die Neue Photographi-
sche Gesellschaft fotografierte 1908 eine fiinfteilige Panoramaserie vom Rathausturm (BPK St2);
Wihrend seines Baues in der zweiten Hélfte der neunziger Jahre entstanden Aufnahmen vom
neuen Dom am Lustgarten aus (teilweise mit dem Baugeriist im Bild): Sechs Aufnahmen um
1898, BPK St 1 ¢ 1; Zwei Aufnahmen 1897, BPK, N; Eine Aufnahme vom Franzosischen Dom
aus von 1865 stammt von F. A. Schwartz. Sie zeigt die Friedrichswerdersche Kirche, das
Stadtschlof3 und den im Bau befindlichen Rathausturm (BPK St 1 ¢ 1).
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,Berliner Leben‘ moglicherweise aus einer einzige Aufnahme.?!” Durch die Ver-
wendung eines starken Weitwinkelobjektivs entstand ein kreisformig zusammen-
gezogener Blick in die Runde, der, wie die Ballonaufhahme, einen weit groBBeren
Uberblick der Stadt gewihrleistete, als das Vogelschau-Bild.

Die besonderen Qualitdten des durch das Weitwinkelobjektiv dramatisch
verzerrten und ,,zusammengerafften* Prospekts?!® treten auch bei einer Panorama-
fotografie mit dem identischem Motiv von Max Missmann in dem fiir den Ber-
lintouristen bestimmten ,Album von Berlin von 1903 auf.(siche Abb. 21)?! An-
hand eines Originalabzugs desselben Motivs ist hier jedoch erkennbar, dal} die
Reproduktion in diesem Fall nicht aus einer Aufnahme bestand, sondern aus drei

Fotografien geschickt zusammengesetzt war.220

217 Eine Anleitung zur Herstellung guter Panoramabilder fiir Amateure, die u.a. vorschligt, von
erhohtem Betrachterstandpunkt und unter Vermeidung von vielen Objekten im Bildvordergrund zu
fotografieren, findet man im ,Amateur-Photographen‘: ,Panoramabilder‘ von Emil Jordan,
Jg.7/1893, Nr.78, S. 87-89. In seinem 14. Jahrgang, 1900, Nr.166 findet sich in dem Artikel ,Das
Panorama‘ auch eine Erkldrung fiir das ungewohnliche Liangsformat: Die Kodak-Gesellschaft
hatte eine sog. panoramische Kamera, ,,die bisher zum groBBen Luxus gehorte”, auf den Markt
gebracht. Die ,,Panoram‘ kostete 51 Mark fiir das Format 6x18cm und war ein praktischer Hand-
apparat mit den MafBlen 20x18x12cm. Dadurch, dall der Film im Radius der Brennweite um einen
Kreisteil gebogen wurde, gab es keine Verzerrungen. Der von der Kamera erfaite Winkel betrug
120° (S. 145-147). Stattete man eine solche oder dhnliche Kamera mit einem Weitwinkelobjektiv
aus, so erhielt man eine Aufnahme wie die hier besprochene. Den Gang der Entwicklung von
Panoramakameras erldautert Hermann Wilhelm Vogel in seinem Artikel iiber ,Panorama-Bilder® in
den Photographischen Mitteilungen Jg.28.1891/92, S. 151f: Er berichtet von einer neuen, wieder
zylindrisch abbildenden Panoramakamera, die mit Momentverschluf arbeite, jedoch dieselben
Fehler (beispielsweise Verzerrung, unterschiedliche, irrefithrende Ausrichtung von Straf3enachsen)
habe, wie die herkdmmlichen Panoramakameras. Einige wichtige Untersuchungen zum Panorama
oder auch zum Diorama sind: de Kuyper, Eric; Poppe, Emile: ,Voir et regarder*, in: Communicati-
ons 34, 1981, S. 85-96. Ferner: Oettermann, Stephan: Das Panorama. Die Geschichte eines Mas-
senmediums. Miinchen 1980. Buddemeier, Panorama; Gernsheim, Helmut und Alison: L. J. M.
Daguerre: The History of the Diorama and the Daguerreotype. New York 1968. Sternberger, Dolf:
Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert. Frankfurt a.M. 1981. Barnes, John: Percursors of
the cinema: Peepshows. Panoramas and Dioramas. St. Ives 1967. Neite, W.: ,Cologne diorama‘,
in: History of Photography 3, Nr.2, April 1979, S. 105-109.

218 1891 war der ,,bekannte Fehler der Weitwinkelobjective, die perspectivische Verzeichnung®
Gegenstand eines Artikels im ,Amateur-Photographen® gewesen. Dort wurde noch die allgemeine
Auffassung vertreten, dafl ein Weitwinkelobjektiv nur ,,im Nothfall zur Umspannung eines grossen
Gesichtsfeldwinkels angewendet werden sollte und selbst dann diirfe man nicht darauf rechnen,
eine Aufnahme zu erhalten, welche den Namen Bild verdiene. Dann differenzierte der Autor je-
doch: Bei topographischen Aufnahmen sei Wahrheit die Hauptbedingung, also das, was man sieht,
wenn man mit einem einfachen Objektiv fotografiere. Bei , kiinstlerischen Landschaftsaufnahmen®
verlange man dagegen in erster Linie ,,Schonheit”, die Verwendung des Weitwinkelobjektivs sei
also legitim. Der Berliner Fotograf hatte diese Idee schon weiterentwickelt und der ,,Schonheit®,
die man noch 1891 mit diesem Objektiv erzielen wollte, noch eine gewaltige Portion an Suggesti-
on durch die Ubertreibung der Verzerrung beigegeben. Siehe: Amateur-Photograph, Jg.5.1891
Nr.54, S. 84-88.

219 Album von Berlin 1903, Globus Berlin 1902. STABI 50 MB 241.

220 Missmann, Max: ,Das SchloB vom Schinkelplatz aus‘. Kollodiumpapier. 1904. Sing. MM.
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Die Passanten in diesen Momentaufnahmen hatten eine andere Wirkung und
Funktion als diejenigen, die den regen Verkehr des Belle-Alliance-Platzes aus-
machten: Hier waren sie nicht mehr als Einzelpersonen erkennbar und als solche
Parameter von Dynamik und Geschwindigkeit. Sie verschmolzen nun aufgrund
ihrer Kleinheit zu einer wimmelnden Masse. Die Architektur gewann dadurch an
Dominanz und lie die Menschen um so unbedeutender erscheinen. Besonders
plastisch wird diese Wirkung der im Foto vorhandenen Personen in der Fotografie
Max Missmanns, in dem das ,,Ameisenhafte* der Menschen im Massenauflauf

anldBlich der Wachablosung vor dem SchloB3 noch stirker hervortritt.

Die spezifischen Eigenschaften dieser beiden sehr dhnlichen Aufnahmen, der An-
sicht in der Illustrierten ,Berliner Leben‘ und derjenigen aus dem ,Album von
Berlin‘, werden bei einem Vergleich mit dem zweiteiligen Geméilde ,Panorama
von Berlin® Eduard Gértners von 1832 (siche Abb. 22)22! deutlich: Gértner expe-
rimentierte mit dem Panorama, als er 1832 versuchte, die Form eines Panoramas
auf das Format eines Gemadldes, also damit auf die Zweidimensionalitit der Lein-
wand, zu iibertragen. Das unvollendet gebliebene, zweiteilige Olbild wurde auf-
grund ihrer Lénge auf aneinandergendhte Leinwénde gemalt. Gértner hatte sein
Rundblick noch ohne das, in alle spiteren Fassungen einbezogene, Dach der
Friedrich-Werder‘schen Kirche angelegt. Er gab, wie die Fotografen, den Stand-
punkt nicht an, von dem aus er die Ansicht aufgenommen hatte. Der Betrachter
wurde unmittelbar mit dem Einblick in die umliegenden Hofe konfrontiert, und
erst dann glitt der Blick tiber die Décher im Vordergrund zu den bedeutenderen
Bauten der Residenz. Der eine Teil bot den Uberblick iiber Berlin von der konig-
lichen Miinze ganz links im Bild, tiber die beiden Kuppeln des Deutschen und
Franzosischen Domes, die katholische Hedwigskirche und schlieBlich die Riick-

seite der Oper Unter den Linden.

221 Gaertner, Eduard (1801-1877) ,Panorama von Berlin, aufgenommen von der Friedrich-
Werder‘schen Kirche‘, um 1832. Zweiteilig. Ol/Lwd; je 74x279. Berlin, Berlin Museum, Inv.
GEM 79/12-13. Ein zweites Panorama, ein Winkelpanorama von 1834, befindet sich heute im
Schinkel-Pavillon des Charlottenburger Schlosses, eine weiteres wurde von der russischen Zarin
1837 gekauft und befindet sich heute im Schlof3 Pawlowsk bei St. Petersburg. Abbildung und
Nachweis in: Stadtbilder, S. 149ff. Der aktuelle Forschungsstand zu Gaertners Panoramen ist dar-
gestellt in: Bartmann, Dominik (Hrsg.): Eduard Gaertner 1801-1877. Stiftung Stadtmuseum. Aus-
stellungskatalog 23. Mirz — 4. Juni 2001 Stiftung Stadtmuseum Museum Ephraim Palais, Berlin
2001.
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Der andere Teil schlof dort mit dem Kronprinzen- (damals koniglichen-) Palais
an und umfafite weiter das Zeughaus, in der Ferne das Alte Museum mit Lustgar-
ten, altem Dom, SchloBfreiheit und dahinter das Schlof3 selbst. Weiter entfernt
waren die Tiirme der Marien- und der Nikolaikirche erkennbar. Im Vordergrund
befanden sich die Décher und Hofe von Biirgerhdusern. Menschen waren auf die-
ser ersten Fassung nicht dargestellt. Erst in den beiden spiteren Fassungen bezog
Girtner sowohl Passanten auf den Straflen und Plétzen, als auch Ausfliigler oder
Handwerker auf dem Dach der Kirche mit ins Bild ein.

Um die hier aufgenommene Rundsicht zeigen zu kdnnen, mufite Gartner
eine grole Zahl von Skizzen anfertigen und die auf diese Weise gewonnenen
Teilansichten zu einem einheitlichen perspektivischen System zusammenfiigen.
Dal3 Girtner diese erste Fassung nach Anfertigung der beiden spéteren wegen
ihrer dsthetischen Unzuldnglichkeit und Problemen bei der Moglichkeit zur Auf-
stellung des Rundbildes verwarf, hat Sybille Gramlich herausgearbeitet und er-
lautert.??? Griinde waren zum einen die anfangliche Einbeziehung der wenig re-
prasentativen und fiir die Stadt unwichtigen Wohnbauten im Vordergrund (die in
den spéteren Versionen durch die Einbeziehung des Daches der Kirche verdeckt
wurden), welche von den Représentationsbauten ablenkten. Zum anderen war die
geschlossen kreisformige Prisentation der Bilder in diesem Fall unmoglich, da
das Format eine uneingeschriankte Betrachtung des Panoramas nicht erlaubt hétte
und man, um es iiberhaupt betrachten zu konnen, unter der Leinwand hitte hin-
durchkriechen miissen.??? Eine getrennte Hingung der beiden Leinwidnde wiirde

den beabsichtigten Effekt des Bildes gemindert haben.

Die Reproduktionen von Fotografien der Berliner Innenstadt, die im ,Berliner
Leben® und im ,Album von Berlin® veroffentlicht wurden, ziehen annédhernd all
die Informationen, die auch Gértner auf einer seiner Leinwénde festhielt, in der
Fotografie von Altem Museum bis Nationaldenkmal, zusammen. Hier sieht man
im Miniaturformat den Teil Berlins, den der Fotograf fiir am wichtigsten hielt,
nédmlich den mit Dom und Schlo. Mit dem Bild der Berliner Innenstadt durch das

fotografische ,,Fischauge® erzielte man die Projektion eines Blickfeldes in die

222Gramlich, Sybille: ,Konigliches Spree-Athen. Berlin im Biedermeier, in: Stadtbilder, S. 95 —
172 (149ff)).

223 Natiirlich gab es auch funktionierende Panoramen, wie beispielsweise die spiteren Ausferti-
gungen Gaertners auf vier Leinwinden zeigen.
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ebene Fldche, das zu Girtners Zeiten und auch in den groflen Dioramen und Pano-
ramen der ersten Jahrhunderthélfte eine Ausstellung in Kreisform erforderlich
gemacht hitte. Die Perspektive aus dem Ballon oder Luftschiff und durch das den
Bildgegenstand in weite Ferne versetzende Weitwinkelobjetkiv, vervollkommnete
die Mdglichkeit eines alles umfassenden Bildausschnitts. Man konnte zwar auch
Postkarten-Leporellos mit dem Panorama Berlins finden, die ebenfalls plan wa-
ren, aber ihre Wirkung war bei weitem nicht dieselbe, wie die dieser, durch das
spezielle Objektiv manipulierten und den hohen Standpunkt, bestimmten Ansicht.
Hier schien sich das Blickfeld vor unseren Augen im Bildzentrum zusammenzu-
ziehen und durch die dadurch hervorgerufene Kriimmung der duleren Bildebene
das Betrachterspektrum an den seitlichen Bildrdndern stark auszudehnen.

Vergleicht man diese Aufnahmen mit dem kleineren Bildausschnitt des-
selben Motivs auf einer missmannschen Fotografie (siche Abb. 23)224, die ledig-
lich den Ausschnitt mit altem Museum und Dom zeigt, so wird sichtbar, was ein
reguldres Objektiv darzustellen in der Lage war (diese Aufnahme wurde mit ei-
nem Objektiv aufgenommen, das vermutlich eine Brennweite hatte, die einem
heutigen 28-50 mm- Objektiv entspricht), wie weit das menschliche Auge diese
Ansicht des Lustgartens von einem einfach erreichbaren Standpunkt zu erfassen in
der Lage war und ab wann uns das fotografische Bild eine neue Realitét schuf.
Der Fotograf ersparte dem Betrachter also zum einen den Blick auf Unwichtiges
im Vordergrund, wie das noch Gértner in seinem ersten Versuch unterlaufen war,
zum anderen ermoglichte diese Aufnahme einen Panoramaeffekt auf planem Un-
tergrund, der einer ,,Weltlandschaft* nahe kam.

Mit dieser Ansicht des grof3stddtischen Berlin breitete der Fotograf in ei-
nem Zug den wichtigsten Teil der ,,Kaiserstadt vor dem Betrachter aus. Durch
die Reduktion des Bildinhaltes auf die groen Prachtbauten und das handliche
Format des Bildes war eine eindeutige Aussage gemacht. Auch verlieh das Bild
einem gesellschaftlichen Phdnomen des 19. Jahrhunderts Ausdruck, dem biirgerli-
chen Streben nach Erweiterung des Horizontes und iiberblicksartiger Vergewisse-
rung iiber das Vorhandene, dessen Instrument die Fotografie wurde.??> Die Popu-
laritét der Ballonaufnahme sprach fiir den Wunsch der Illustrationsfotografen nach

solchen eindeutigen Aussagen. Diese Fotografie vermittelt bei allem Uberblick

224 Max Missmann, Lustgarten mit Altem Museum, SchloBbriicke und Dom, Silbergelatine-Abzug
1905. MM 67/280Vb.
225 Krase, Fotografie, S. 204.
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auch einen Eindruck von der Marginalitdt menschlicher Existenz, denn die Men-
schen auf beiden Aufnahmen wirken wie Ameisen, deren Bewegungen in dem
weiten Raum von einer unsichtbaren Kraft gesteuert scheinen. Wohnhiuser, die

Berliner ,,Mietskasernen®, enge Stralen oder Hinterhofe sucht man auf diesen

Fotografien vergeblich.

Abb. 23 Max Missmann, Lustgarten mit Altem Museum, SchloBbriicke und Dom, Silbergelatine-
Abzug 1905. MM 67/280Vb

Girtner hatte noch mit der Darstellungsweise der Stadt und der Abbildung des
Realen gerungen. Der Fotograf brachte mit seiner Aufnahme die Aussage auf den
Punkt; das Wesentliche wurde sofort und unmiflverstiandlich ins Blickfeld ge-
riickt: Die grof3e, selbstbewuBite und durch Wilhelm II. zu hochster Macht stili-
sierte Nation. Die Distanz, in die der Betrachter durch die Art der Aufnahme zum
groBstiadtischen Geschehen versetzt wurde, war dazu geeignet, Respekt, aber auch
Fremdheit und Anonymitét zu vermitteln. Sie war jedoch nicht, wie das fiir die
Panoramalandschaftsmalerei konstatiert werden konnte, Ausdruck eines ,,fotogra-
fischen Anthropozentrismus®.226 Dieses Bild schuf nicht, wie beim Blick von ei-
nem Berggipfel etwa, ein Gefiihl von Freiheit oder suggerierte die Beherrschung
des Bildgegenstandes durch visuelle Besitznahme.??’” Es warb nicht um ein ,,Hei-

matgefiihl“, suchte nicht, Realitit abzubilden, sondern forderte durch die selekti-

226 Das ist eine Qualitdt der Panorama-Ansicht, die den Betrachter in die Mitte projiziert.
Bétschmann, Entfernung, S. 80.

227 Das sind Eigenschaften, die der statische Rundblick von einem Berggipfel aus zu suggerieren
vermochte. Siehe zum Phidnomen: Biatschmann, Entfernung, S. 77ff.
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ve, hierarchisierende Reduktion der Bildinhalte Ehrfurcht und Bewunderung.
Hatte Gértners Panorama, aber auch das gegen Ende des 18. Jahrhunderts in Mode
kommende kreis- oder halbkreisformige Panoramabild dem Betrachter noch er-
moglicht und auferlegt, seine Position und damit die Ansicht, die sich ihm jeweils
bot, zu verdndern, war er nun angesichts eines vorgefiigten, ,,zweidimensionier-
ten* Panoramas zum ,,Stillstehen® veranlaf3t.228 Das hier fiir die Massen erzeugte
Halbrund-Berlinbild hatte die Eigenschaft des Panoramas als ,,Schule des
Blicks“2? auf die heroisierende Perspektive eines Weitwinkelbildes reduziert. Die
Tatsache, daB es sich bei diesem Bild um den Bestandteil eines fotografischen, fiir
den Tourismus geschaffenen Albums handelte, legt schlieBlich nahe, eine Funkti-
on der panoramaartigen Ansicht als der eines ,,0konomischen Surrogats fiir die
Reise*?30, zu sehen, also eines Ersatzes fiir das Aufsuchen der Stadt durch das
umfassende Bild (welches zugleich eine Wertung des Angeschauten nahelegte).
Ein Halbrundbild wie dieses verzichtete, anders als eine perspektivische Darstel-
lung, die den Standort des Betrachters beriicksichtigt und damit die Suggestion
eines bestimmten Gegeniibers schafft, auf die Suggestion. Der Blick begann zu

schweifen, wurde ruhelos.?3!

In beiden Aufnahmen des ,Berliner Lebens® verhinderte der Fotograf ein ,,Mitge-
rissenwerden® in der Flut des Neuen oder den Verlust der Suggestion des Uber-
blicks. Neben das Gefiihl von Distanz zum Geschehen trat beim Betrachter jedoch
auch der Eindruck der eigenen Kleinheit. Durch die extremen Weitwinkel wurde
suggeriert, beim Aneinanderfligen der Aufnahmen die ,,ganze* Stadt erfassen zu
konnen, ein Panorama Berlins vor Augen zu haben. Die Bilder lieBen keinen
Zweifel: Berlin war eine Metropole, die mit allen Attributen einer GrofBstadt aus-
gestattet war, den Prachtbauten und —straflen einer Residenz und den technischen
Errungenschaften der modernen Industriemetropole. War sie auch seit dem Zeit-
alter der Veduten und Stadtansichten dermaflen expandiert, da} de facto eine me-
riansche Ubersicht nicht mehr mdglich war, so verhalf die Bildtechnik in Gestalt

des richtigen Objektivs und die Aneinanderreihung mehrerer fotografischer Auf-

228 Auch hierin entspricht dieses Weitwinkelbild einer Ballonaufnahme.

229 Diese Funktion des Panoramas kam zustande, indem das Panorama die Funktion eines ,,opti-
schen Simulators® iibernahm, in dem der zunédchst extrem erfahrene Sinneneindruck, das sensatio-
nelle, weil ungewohnte Erlebnis immer wieder geiibt werden konnte, bis es zur Selbstverstind-
lichkeit und zum alltdglichen Bestandteil menschlichen Sehens wurde. Jiitte, S. 210f.

230 Bitschmann, Entfernung, S. 93.
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nahmen oder die Verwendung einer Panoramakamera zur Vermittlung des Ge-
fithls von solchem Uberblick, indem man die Landschaft in einem Bild zusam-
menzog. ,Berliner Leben® war ein frithes Beispiel fiir eine illustrierte Zeitschrift,
die fast vollstindig auf die Botschaft und Suggestivkraft der Bilder vertraute und
auf erlduternde Texte schlieBlich ganz verzichtete. Der affirmative Charakter der
Fotografien war hier besonders stark. Im Momentbild des Belle-Alliance-Platzes
ist eine Priorititenverschiebung gegeniiber dem traditionellen Architekturbild er-
kennbar: Hatte man Menschen bei Architekturaufnahmen oder Stralenansichten
vor und noch wihrend der Ara der Trockenplatte gerne im Bild vermieden?32, so
waren sie nun integraler Teil des Momentbildes, das ja gerade die neue und faszi-

nierende Fahigkeit besal}, sogar Bewegung, also auch Passanten, festzuhalten.

Wie anders ein Beobachter Berlins aus der Vogelperspektive ohne den Filter des
fotografischen Bildes iiber die Stadt urteilen konnte, zeigt abschlieBend das Urteil

Luc Gersals beim Blick vom Rathausturm auf Berlin im Jahr 1892:

. Man fiihlt, daf} man sich in einer auf Kommando entstandenen und gleichzeitig in
einer mit Riicksicht auf den Niitzlichkeitsstandpunkt gebauten Stadt befindet. Es ist
die moderne Stadt, wie sie im Buche steht; keine andere Hauptstadt Europas ist so
Jjung wie sie.?33 Aber sie hat sich nicht aus freien Stiicken dazu verstanden, modern,
praktisch und amerikanisch zu sein. Anstatt der Natur zu folgen, will sie sich ein e-

legantes Aussehen geben, das sie schlecht kleidet. “>3?

Hier hatte der Betrachter im Rundblick wieder die Oberhand gewonnen, lie3 sich
nicht durch ihren im Foto so deutlich inszenierten monarchischen Prunk ein-
schiichtern. Gerade nicht die vermeintliche Ordnung, der Uberblick, wurde von
Gersal als auffillig empfunden, sondern das, was unschliissig, inkonsequent. un-

ehrlich an diesem dufBeren Bild der Ordnung war.

2.3.3. Die Vermarktung des Grofistadtbildes am Beispiel der Ansichtspostkarte

Die Fotografien des Belle-Alliance-Platzes und von Dom, Lustgarten und Schlof3
erlebten die klassische ,,Karriere* als brauchbare Motive der einsetzenden Bildin-

dustrie: Solche und dhnliche Vorlagen, die sowohl von Berufsfotografen (siche

231 Bitschmann, Entfernung, S. 96.

232 Siche dazu u.a. in den ,Photographischen Mitteilungen‘ 26.1889/1890, S. 246f und 261, wo
erklart wird, wie man Menschen auf Architekturbildern ,,verschwinden lassen‘ kann.

233 Da iibersah Gersal jedoch die noch jiingere GroBstadt St. Petersburg (Hinweis W. Schade).



91

Abb. 24, 28-32)235_ als auch von Amateuren stammten (siche Abb. 25-27)236, wur-

den in Form des Stereofotos?37, als Zeit-

234 Gersal, S. 194.

235 Siehe beispielsweise folgende Momentaufnahmen von Fachfotografen aus den Sammlungen
Berlins: Eine sehr friihe ist eine Ereignisfotografie von 1869, die eine grofle Menschenansamm-
lung auf dem Schinkelplatz anlédBlich der Einweihung des Schinkeldenkmals zeigt (Photographi-
sches Institut Eduard Miiller, MM IV68/1226V; 4859). Wichtige professionelle Moment- und
Ereignisfotografen in Berlin waren u.a. Hugo Rudolphy, Zander&Labisch, Lucien Levy, Max
Ziesler, Waldemar Titzenthaler. Von Rudophy siehe beispielsweise: ,Potsdamer Platz*, ,Kondito-
rei Teltschow® 1909 (MM IV 68/174V (15624)), ,Stralauer- Ecke Jidenstr.*, 1898 (MM VI
65/829V (IX.8812) und LA 61/3302), ,Spandauer Strale Ecke Eiergasse (Blick aufs Rathaus)®,
1898 (MM 69/140V (X1.8815) und LA 61/3275). Lucien Levy: ,Brandenburger Tor, Tiergarten-
seite zur Siegesallee‘ ca.1900 (AKG 5-B1-D1-1900-2), ,Potsdamer Platz/Bellevuestr. Ca.1900
(AKG 5-B1-D2-1900).

236 Beispiele fiir Amateuraufnahmen dieser Art aus Berliner Sammlungen sind beispielsweise die
folgenden Aufnahmen unbekannter Fotografen: ,Spittelmarkt‘, o. J. (MM IV79/197V) ,Der tier-
freundliche 5 Pf.-Omnibus am Bliicherplatz zu Berlin®, o. J. (LA 61/2126), 2x ,Zeughaus Unter
den Linden von SO°, vor 1893 (LA 62/1291, 62/1295). ,Brandenburger Tor, Festdekoration®, o. J.
(AKG 5-B1-D1-1913). Ein solcher Amateur, der sich die Momentfotografie zunutze machte, war
strenggenommen auch der Maler und Zeichner Heinrich Zille, aber auch der heute vergessene Max
Hilbrecht oder E. Salingré, die ihre Aufnahmen dem Mirkischen Museum schenkten.

237 Das Stereofoto oder die Stereoskopie, zwei mit einer zweidugigen Kamera, also von leicht
versetztem Standpunkt aufgenommene Ansichten eines Gegenstandes, die bei Ansicht mit Hilfe
einer eigens dafiir entwickelten Halterung eine starke rdumliche Tiefenwirkung erzeugten, er-
reichte seine grofite Popularitdt in Deutschland in den 1880er Jahren. In dieser Zeit kamen die fiir
diese Gerite hergestellten Bildserien auf eine Stiickzahl von mehreren Millionen (Jiitte, S. 210).
Neben der Fotografie war die Stereoskopie die am weitesten verbreitete Form der Bilderzeugung
im 19. Jahrhundert. Nach 1890 iibernahm das ganze Gebiet der ,,optischen Unterhaltung® die Post-
karten-industrie. Bereits in den frithen 1870er Jahren war die Stereoskopie modern geworden und
ihre Produktion — auch in Berlin — vorangetrieben worden. In der seit 1861 bestehenden Werkstatt
von Julius Moser und in der 1862 gegriindeten Fabrik von E. Linde wurden Stereoskope fast aller
Art hergestellt (Zettler/Mauter, Berlin in frithen Photographien, S. 24). Auch der Kunstverlag S. P.
Christmann in Berlin verzeichnete zahlreiche stereoskopische Motive in seinem seit 1864 erschei-
nenden Katalog (Stenger, S. 197). Die Stereobild-Herstellung in Deutschland verlief jedoch nach
ihrer letzten Bliite in den 1890er Jahren eher schleppend. Das belegen drei Artikel eines Dr. Holm
aus Wiesbaden im 37. Jg 1900 der Photographischen Mitteilungen, in denen er zwar den Reiz des
dreidimensionalen Effektes der Bilder betont, jedoch bemerkt, dal die Stereoskopie trotz dieser
Reize, u.a. wegen ihrer hohen Kosten nicht sehr populér sei (vgl. a. .a. O., S. 93ff.). Auch findet
man die Klage eines Vereinsmitglieds des Vereins zur Forderung der Photographie in Berlin,
Herrn Fuhrmanns, daB es ihm noch nicht gelungen sei, gute Berliner StraBenbilder — ,,natiirlich
Moment-Aufnahmen® — als GlaB-Stereoskope aufzutreiben. Seine Bilder der Sachsischen Schweiz
habe er beispielsweise aus Paris bezogen, und es werde jetzt wohl der ,,eigenthiimliche Fall ein-
treten*, daB3 er Berliner und sonstige deutsche Ansichten aus Amerika beziehen werde, in dem
bekanntlich der Fotograf Kilburn (ein Amerikaner, der den Verein besucht hatte und allein bei
diesem einwdchigen Aufenthalt 200 Berlinaufnahmen fiir Stereofotos anfertigte) in diesem Jahre
(1885) 1500 Berliner Aufnahmen gemacht habe. Photographische Mitteilungen 21.1885, S. 191f
und S. 81, Vereinsbericht. Einen letzten Anlauf in Sachen Stereofotografie unternahm ein unge-
nannter Autor im ,Photographischen Wochenblatt‘, 1904: ,Pflege der Stereographie!‘: Sie solle fiir
wissenschaftliche Zwecke, fiir architektonische Innenrdume, aber ganz besonders fiir das Portrit
mehr gepflegt werden. Sie sei eine Marktliicke, die es zu schlieBen gilte (Photographisches Wo-
chenblatt, Jg. 30.1904, S. 346). Vgl. zur Stereoskopie: Earle, Edward W. (Hrsg.): Points of View:
The Stereograph in America: A Cultural History, Rochster 1979; Gill, A. T.: ,Early Stereoscopes®
in: The Photographic Journal 109, 1969, S. 545-599, 606-614, 641-651 und Krauss, Rosalind:
,Photography’s Discursive Spaces: Landscape/View*, in: Art Journal 42, Winter 1982, S. 311-319.
Zuletzt: Hentschel, Linda: Dissertation iiber die Relation von Geschlechter- und Raumbildern in
visuellen Apparaten der Moderne, Karlsruhe 1999; dies.: Habilitationsprojekt tiber virtuelles Rei-
sen im Panorama, Diorama und die Stereoskopie und Bienert/Senf, a. a. O.



Abb. 24 Photographisches Institut Eduard Miiller, Einweihung des Schinkeldenkmals, 1869. MM
68/1226V; 4859
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schriftenillustration?3, in Alben und Mappenwerken?3® und schlieflich als Post-
karte verbreitet. War es mit dem Lichtdruckverfahren und der Heliogravure in den
1860er und 70er Jahren gelungen, Fotografien unabhiangig von dem handwerkli-
chen Geschick des Re-Produzenten auf fotomechanischem Wege, also direkt,
wiederzugeben, war man seit dem 1880er Jahren bestrebt, ein Verfahren zu fin-
den, mit dem es erlaubt sein wiirde, Bilder gleichzeitig mit dem Text auf der
Buchdruckpresse zu drucken. Mit dem Lichtdruck war es nur moglich gewesen,
Einzelblétter zu drucken und entweder zu Mappen zusammenzufassen (s.0.) oder
als einzelne Bildseiten in Biicher einzuschalten. 1881 lieB Georg Meisenbach
(1841-1912) als erster mit seiner Autotypie, die auch das Reproduktionsverfahren
der Illustrierten ,Berliner Leben‘ darstellte, ein praktikables Verfahren patentie-

ren, mit dem fotomechanische Halbtone fiir den Auflagendruck reproduziert wer-

den konnten.240

Abb. 25 Unbekannter Fotograf, ,Der tierfreundliche 5 Pf.-Omnibus am Bliicherplatz zu Berlin‘, o.
J. (LA 61/2126)

238 Dazu siehe u.a.: ,Die Photographie und die Zeitungs-Illustrationen oder der Lichthochdruck
in: Photographische Mitteilungen 21.1885, S. 109ff. Eine aktuelle und klare Ubersicht iiber Re-
produktionsverfahren bei Veit, Giinther: Chronologie der fotomechanischen Druckverfahren, in:
Fotografie gedruckt, S.81-89. Ferner: Heidtmann: Wie das Photo...

239 Siehe die seit ca. 1900 fast jihrlich erscheinenden Binde ,Album von Berlin® des Globus Ver-
lages, aber auch Edmund Gaillards ,Album von Berlin® (Photogravure und Verlag von E. Gaillard,
Berlin S. -W.). Dazu ein Hinweis in den Wiener Photographischen Bléttern: ,,Von diesem Album
werden vorldufig vier Collectionen herausgegeben. Es enthélt Abbildungen von den wichtigsten
Bauten, Denkmélern und Anlagen Berlins. Gelegentlich der Berliner Gewerbe-Ausstellung wird
das Album gewiss viele Kéaufer finden: denn es ist thatséchlich sehr preiswiirdig. Eine Collection
von 16 Bildern im Cabinetformat kostet ndmlich bloB 50 Pfg.” ( Wiener Photographische Blitter,
II1.1896 Wien, S. 132). Eine besondere Raritét sind die oben bereits erwdhnten 3 Alben mit Sil-
bergelatine-Aufnahmen unterschiedlichster Fotografen, die Stadtfotos von 13 europdischen Stid-
ten und ihrer Umgegend enthalten (18x24), die sich heute in der Sammlung Paul Sack in San
Francisco befinden, aber auch F. A. Schwartz® Alben, die sich heute in der Fotografischen Abtei-
lung der Stiftung Stadtmuseum und der Kunstbibliothek PreuBischer Kulturbesitz befinden.

240 Eine ausfiihrliche Darstellung zu Meisenbach und seinem Kontrahenten Carl Angerer (1838-
1916) in: Peters, Dorothea: ,Ein Bild sagt mehr als tausend Punkte: Zur Geschichte, Technik und
Asthetik der Autotypie®, in: Fotografie gedruckt, S. 23-30. Mit umfassender Bibliographie.



Abb. 26 Unbekannter Fotograf, 2x ,Zeughaus Unter den Linden von SO*, vor 1893 (LA 62/1291,
62/1295)

Abb. 27 Unbekannter Fotograf, ,Brandenburger Tor, Festdekoration®, 0. J. (AKG 5-B1-D1-1913)
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Abb. 28 Rudolphy, Hugo, ,Stralauer- Ecke Jiidenstr.‘, 1898 (MM VI 65/829V (I1X.8812) und LA
61/3302)

Abb. 29 Rudolphy, Hugo, ,Spandauer Stra3e Ecke Eiergasse (Blick aufs Rathaus)‘, 1898 (MM
69/140V (X1.8815) und LA 61/3275)
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Abb. 30 Rudolphy, Hugo, ,Potsdamer Platz‘, ,Konditorei Teltschow* 1909 (MM IV 68/174V
(15624))

Abb. 31 Levy, Lucien: ,Brandenburger Tor, Tiergartenseite zur Siegesallee‘ ca.1900 (AKG 5-B1-
D1-1900-2)
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Abb. 32 Levy, Lucien, ,Potsdamer Platz/Bellevuestr.® Ca.1900 (AKG 5-B1-D2-1900)

Die Postkartenproduktion erlangte auBBergewdhnliche Popularitit und 16ste
als optische Vergniigung die bisher beliebten Medien wie das Stereofoto oder das
Album, aber auch die Fotokarte in Visitformat und Kabinettformat ab.2*! In ihren
vielféltigen Formen — von der Jahrmarktsfotografie bis zur thematischen Album-
serie — richtete sich diese Art der Fotografie an eine anonyme, meist biirgerliche
Kauferschaft. So wie zuvor die Stereofotografie erlebten die thematischen Album-
serien, die neben der Familienchronik den Hauptinhalt der Fotoalben bildeten, in
den 90er Jahren eine Bliite.>*> Fotografisch illustrierte (Lithographische-, dann
Lichtdruck-) Postkarten waren bereits in den 70er Jahren aufgekommen und fan-
den seit den 1880ern eine enorme Verbreitung als Kommunikationsmittel.?*3 Ein

erster Durchbruch der Ansichtspostkarte gelang, als die Hersteller begannen, Fo-

241 1878 wurden Postkarten in fast allen europdischen Lindern zugelassen. Ab 1885 durften von
privaten Herstellern gedruckte Postkarten grenziiberschreitend verschickt werden. Zunéchst war
die (Original-)Fotokarte als Sammelbild (Visitformat (58x94/63x102) ab ca. 1865-1880), dann im
Cabinettformat (100x150/110x170) ab ca. 1885) populiar gewesen. Ab 1892 fanden die mit dem
Bromsilberdruck vervielfaltigten Karten, denen ein Fotonegativ zugrunde lag, starke Verbreitung,
aber auch zahlreiche Arten des Hoch-, Tief- und Flachdrucks dienten der Postkartenherstellung.
Besonders hédufig war zunichst der Lichtdruck, spéter setzte sich die Ansichtspostkarte im Rotoa-
tionsdruck durch, bis der heute noch verwendete Offsettdruck eingefiihrt wurde. Angaben in:
Goergens, Harald; Lohr, Alfred: Bilder fiir alle. Bremer Photographie im 19. Jahrhundert. Bremen
1985, S. 58. Dort auch zu den Preisen einer Visitkarte im Jahre 1890: 30 Pfennig, was dem Stun-
denlohn eines Handwerkers entsprach. Ferner Dieter Vorsteher auf der Website des Deutschen
Historischen Museums Berlin.

242 7um Wandel der in Deutschland fabrizierten Alben vor und nach 1887 siche die Ausfiihrungen
Timm Starls in Knipser, S. 35.

243 Krase, Fotografie, S. 208, und Walter, Karin: ,Bromsilberpostkarten: Fotografien am laufenden
Band®, in: Fotografie gedruckt, S. 31-36 (31).
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tografien nicht mehr nur als Anregungen und Vorlagen fiir grafische Umsetzun-

gen zu verwenden, sondern direkt auf Postkarten zu kopieren.

Berlin. 1ll. —— 8 ——— | Berlir

Friedrichstrasse.

e~ 7 ]

Abb. 33 Edmund Gaillard, Berlin-Sammelansichtskarten (Friedrichstrae und Passage-
Kaisergalerie (LA Nr. 61/2301; LA Nr.61/2319)), o.J.

Die Zahl der Firmen, die Postkarten mit Stiddteansichten produzierten, stieg
sprunghaft an: Fanden sich 1892 nur 18 derartige Firmen in den Papier-
AdreBbiichern, so waren es 1904 bereits 280 Unternehmen.>** Der grofle Durch-
bruch der Postkarte erfolgte, als die eine Berliner Reproduktionsanstalt, die ,Neue
Photographische Gesellschaft®, kurz N.P.G. genannt, 1894 dazu iiberging, anstelle
der damals gebriuchlichen Kabinettbilder Fotopostkarten als , Kilometerfotogra-
fie‘, das heil3t, fotografisches Entwicklungspapier im Rotationsdruck herzustel-

len.?*5 Nun wurde der Berliner, bald der deutsche, und schliefllich der internatio-

244 pieske, Christa: Das ABC des Luxuspapiers: Herstellung, Verarbeitung und Gebrauch 1860-
1930. Berlin1983, S. 86.

245 Thren Namen erhielt die Kilometerfotografie dadurch, daB man zu ihrer Herstellung vollauto-
matische Kopiermaschinen verwandte, die ermoglichten, fotografischer Rollenpapiere bis zu 1000
m Lénge zu verarbeiten. AnléBlich der Berliner Gewerbeausstellung 1896 duflert J. Gadike zur
Neuen Photographischen Gesellschaft, die dort einen eigenen Ausstellungspavillon mit ihren ,,Ki-
lometer- oder Rotationsphotographien eingerichtet hatte: ,,Diese Ausstellung umfasst 200 m_
Contactphotographien fiir Kunst, Industrie und Reclame. Sie beweist, dass die Idee der Photogra-
phie auf Rollenpapier, nachdem verschiedene @hnliche Unternehmungen schon vor Jahren ge-
scheitert sind, jetzt endlich lebensfihig geworden ist, weil ,,die Zeit erfiillet ist und die Methoden
reif geworden sind. Unter den Vergrosserungen auf Bromsilberpapier sind bemerkenswerth ein
Panorama von Berlin, vom Rathausthurme aus gesehen, das 18m lang und 2, 5 m hoch ist.“ Photo-
graphische Correspondenz 33.1896, Nr.432, S. 464. Das neue Verfahren der N.P.G. bestand darin,
Bromsilber-Entwicklungspapier maschinell herzustellen, zu belichten und zu entwickeln. Damit
konnte das Anfang der 1880er Jahre auf den Markt gekommene Bromsilbergelatinepapier fiir die
Massenanfertigung von Originalfotografien genutzt werden. Es gab nun eine Alternative zu den
fotomechanischen Druckverfahren wie Lichtdruck oder Autotypie. Ausfiihrlich iiber die Bromsil-
berpostkarte siehe: Walter, in: Fotografie gedruckt, S. 31-36. Siehe zur ,Kilometerfotografie* auch:
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nale Markt mit zahllosen Reproduktionen von Ansichten aller Art iiberschwemmt.
Die ,,goldenen Jahre* der Postkarte wiahrten von ca.1894 bis zum Ende des Ersten
Weltkrieges. Verbunden damit war ein heute unvorstellbarer Postkartenboom.
Millionen von Karten wurden produziert und — nicht zuletzt als Feldpostkarten —

verschickt.2*¢ Das Sammeln von Postkartenserien wurde zum Volkssport und die

Postkartenproduzenten ersannen immer neue Verdffentlichungs- und Vermark-

tungsformen (siche Abb. 33-35)247

Die Fachfotografenschaft empfand
diese Entwicklung als zunehmend
bedrohlich, bedeutete die Kommer-
zialisierung des Bildes doch auch
ein sinkendes Niveau der Aufnah-
men, eine geringere Nachfrage
nach neuen und ausgefallenen Mo-
tiven und héufig den Millbrauch
und widerrechtlichen Gebrauch
von Negativen, die Fotografen den
Herstellern von Postkarten zu Bil-
ligpreisen tiberlieBen. Franz Stolze

(1836-1910) brachte diese Besorg-

nis in einem Artikel der Photogra-
phischen Chronik aus dem Jahr

1898 zum Ausdruck, in dem er eine

a

Abb. 34 Schwartz, F. A., Potsdamer Platz und ) ) )
Blick entlang der Leipziger Strale, 1910, MM IV Photographien®, eine ,,Serienfolge
68/173

neue Geschiftsidee, ,,Die Welt in

Stenger, S. 99. Die Firma Kodak in Rochester hatte bereits seit 1884 die Massenproduktion von
fotografischen Entwicklungspapieren betrieben.

246 Walter, Fotografie gedruckt, S. 31.

247 Siehe beispielsweise die von dem fotografischen Atelier F. Albert Schwartz herausgegebene
Reihe von Berlin-Postkarten (z.B. MM 1V 68/173, des Potsdamer Platzes mit Blick entlang der
Leipziger Strae von 1910), Edmund Gaillards Berlin-Sammelansichtskarten (z.B. Friedrichstrafle
und Passage-Kaisergalerie (LA Nr. 61/2301; LA Nr.61/2319)); Robert Pragers, spiter,
Schultz&Schlenners Postkartenproduktion (z.B. das Motiv der konigstddtischen Dampf-
Waschanstalt, Berlin S. O., Cuvry-Strale 1, MM IV 65/288V) und schlieBlich eine Postkartenreihe
,Berlin® einer nicht genannten Fotografenfirma mit Verkehrsmotiven wie der ,Auffahrt zum Tun-
nel zum Hochbahnhof Danziger Strafle* (LA 65/1844), ,Am Bahnhof Danziger Strale’ (LA
65/1845) und ,An der Kastanien-Allee, Ubergang zur Untergrundbahn‘ (LA 65/1846), alle um
1910.
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landschaftlicher Photographien in Kabinett[format], die zu je zehn Stiick inkl.
Mappe nur 2 Mark kosten sollen ausdriicklich ablehnte: ,,Es scheint, als sollte

der Ansturm auf den Besitzstand der Photographen kein Ende nehmen.

Abb. 35 Prager, Robert (Schultz&Schlenner), Die konigstddtischen Dampf-Waschanstalt, Berlin S.
0., Cuvry-Strafie 1, MM IV 65/288V

Abermals tritt uns ein Unternehmen entgegen, welches in der That geeignet
scheint, den Landschaftern noch einen schlimmeren Stofl zu versetzten, als es
durch die Ansichtspostkarten bereits geschehen ist. Es wird niemanden Wunder
nehmen, dal} auch dieses Unternechmen, [...] in letzter Linie von der N.P.G. aus-
geht, die durch ihre Kilometerphotographie nach und nach den photographischen
Kunsthandel in die Hinde zu bekommen sucht.©?48 Diese ,,Gruss- und Erinne-
rungsphotographien® sollten nicht nur dem ,,Sammelsport* und dem ,,Bediirfnis,
auf der Reise sich zu duBlern* dienen, sondern auch als ,,illustriertes Reisetage-
buch verwendbar sein. Stolze vermutete, man wolle sich bei diesem Unterneh-
men die Kosten fiir eigens engagierte Reisefotografen ersparen und rechne darauf,
die notigen Negative von den unbedarften Fotografen geliefert zu erhalten. Fiir die
kostenlose Uberlassung des Negativs bot man ihnen ,,100 Bilder zu dem gewdhn-
lichen Preise dafiir abzulassen®. Das bedeutete de facto ein lidcherlich geringes
Honorar fiir den Fotografen, billigste Herstellung fiir die Postkartenfabrikanten
und letztlich keinerlei Vorteile fiir die Autoren dieser Negative. Stolze verglich
diese Praxis fiir den Fotografen mit Harakiri: Das ganze laufe auf den Versuch
hinaus, ,,die Photographen dazu zu bewegen, nach japanischer Sitte, sich selbst

den Bauch aufzuschlitzen, um so eines edlen Todes zu versterben. 249

248 Stolze, Franz: ,Die Welt in Photographieen, herausgegeben von Joseph Kiirschner, gedruckt
von der Neuen Photographischen Gesellschaft (N.P.G.)‘, in: Photographische Chronik und allge-
meine Photographen-Zeitung 1898, S. 266-268 (266).

249 3 a. 0., S. 268. Zur , Postkartenfrage* siche ferner: Vereinsbericht Verein zur Forderung der
Photographie 1883. In: Photographische Mitteilungen 19.1883, S. 157. Photographische Mittei-
lungen 38.1901, S. 149-150. 1904 heifit es im Photographischen Wochenblatt (30.1904, S. 412),
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Auch Amateure entdeckten die Postkartenproduktion als technisch einfach um-
setzbare Verbreitungsform ihrer Aufnahmen. Nachdem Verfahren entwickelt
worden waren, mit denen man Postkarten leicht mit lichtempfindlichen Emulsio-
nen behandeln und so zu Ansichtskarten machen konnte, boomte die Eigenpro-
duktion der Ansichtskarte durch Amateure.2% Bromsilberpostkarten entwickelten
sich zu einer neuen Art von Fotoabziligen: Sie waren vergleichsweise billig und
konnten versandt werden. Sie l0sten nun auch auf dem privaten Sektor eine wahre
Bilderflut aus, denn plétzlich war es jedermann moglich, seine private Welt auf
Fotos verfligbar zu haben. Vom kleinsten Dorf, selbst vom eigenen Wohnhaus ,
konnten Fotopostkarten erworben werden. Darauf spezialisierte Hauserfotografen
klingelten ohne Voranmeldung an den Tiiren und baten die Bewohner, aus den
Fenstern zu blicken — jeder ,,Fenstergucker* war ein potenzieller Kunde. Mit die-
sen individuellen Karten konnten in der Zeit zunehmender Mobilitét in der Ferne
weilende Angehorige und Bekannte gleichermallen iiber Wohnverhiltnisse als
auch iiber das Erwachsenwerden der Kinder und neuen Familienmitglieder infor-
miert werden. Das es schnell gehen mufite, siecht man den Karten noch heute oft
an. Der Fotograf machte sich keine Gedanken iiber die gewéhlte Perspektive,
stiirzende Architekturlinien empfand er nicht als Mangel. Sein Interesse lag allein
darin, die Hausfront raumfiillend zu erfassen. Neben Privatgebduden zeigten diese

Art von Karten vor allem Geschifte und Gaststitten.2>!

die erste Ansichtspostkarte sei von einem Fotografen in Passau gedruckt worden, der eine ge-
wohnliche Postkarte lichtempfindlich préparierte und darauf eine Ansicht seiner Vaterstadt druck-
te. Nirgends sei heutzutage der Verbrauch von Ansichtspostkarten so hoch wie in Deutschland: um
1900 war der Bedarf bereits 736 Mio., heute bereits ca.1000 Mio. Photographisches Wochenblatt
26.1901, S. 268-269. A.D.: ,Grossstadt Moment-Aufnahmen®, in: Photographisches Wochenblatt
31.1905, S. 442-444. Photographische Chronik 1906, Nr.26, S. 165-167. Nach den Schitzungen
der Fachpresse wiirden, so der Artikel, im Deutschen Reich jéhrlich durchschnittlich etwa 800 bis
1000 Millionen Ansichtspostkarten hergestellt, von denen 500 Millionen der Post innerhalb der
Reichsgrenzen zur Beforderung iibergeben wiirden. Die Deutsche Postkartenindustrie habe sich
gerade erst mithevoll einen Platz auf dem Weltmark erobert, diirfe also durch eine geplante Post-
kartensteuer jetzt nicht ,,zerschlagen® werden. 1914 schlieBlich stellt man fest, da3 die deutsche
Postkartenindustrie durch den Niedergang der Konjunktur nicht besonders zu leiden habe. Man
habe den Export wesentlich ausgedehnt und die Zukunftsprognosen seien giinstig. Jedoch habe die
,den ganzen Sommer anhaltende Geldversteifung® auch in der Postkartenindustrie zu groflem
Schaden gefiihrt. (Photographisches Wochenblatt 40.1914, S. 105).

250Dazy u.a.: Liesegang, Hermann: ,Photographische Ansichtspostkarten®, in: Der Amateur-
Photograph 1898, Nr.133, S. 10-11 und von einem ungenannten Autor in Nr.144, S. 181-182 des-
selben Jahrgangs zu Herstellungsverfahren von Ansichtspostkarten durch Amateure in Eigenpro-
duktion.

251 Walter, Fotografie gedruckt, S. 33/34.
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Begeistert schreibt Ernesto Baum in der ,Photographischen Korrespondenz* von
1908232, die Ansichtspostkarte sei, wie er glaube, fiir den Amateur eine der dank-
barsten Verwendungen seiner Arbeit. Thr bleibender Wert sei aufgrund der Kar-
tonunterlage gesichert, sie finden Platz im beliebten Postkartenalbum, seien das
ideale Erinnerungsgeschenk fiir einen Freund, ein bescheidener, anspruchsloser
Gegenstand, der zwischen ,.kleinem photographischen Kunstwerk* und ,,einfa-
chem Augenblicksbild* variieren konne. Gerade auf Reisen habe der Amateur
sicherlich das grofite Vergniigen an seiner Arbeit, wenn er sich ausschlieBlich mit
der Postkarte beschiftige. Ihre Verwertung sei ,,gewill die ansprechendste und
dabei einfachste. Das hiufigste Sujet war die Landschaft. Bei der Auswahl des
Sujets, so Baum, miisse der Amateur sich klar werden, dal3 er in seiner Arbeit mit
den ,,ungezéhlten Tausenden von Ansichtspostkarten des Handels in die Schran-
ken zu treten hat.“253 Er miisse es also besser machen, was, wenn er nur etwas
Geschmack habe, sicherlich nicht schwer sein werde. Die Trennlinie zwischen
den ,,Operateuren, die flir die Ansichtskarten-Produzenten auf die Reise ge-
schickt wurden und dem Amateur zog er zwischen dem instinktiv nach dem sel-
ben Prinzip entstandenen, ,,dokumentédren Erinnerungsbild, das der Fachfotograf
herstellt und dem kiinstlerischen, individuellen Bildausschnitt des Amateurs. Das
Interesse an einer reinen Landschaftsfotografie beschrianke sich auf die Einwohner
und Besucher eines Ortes, wohingegen ein mit ,,Kunstverstindnis* auf der An-
sichtskarte wiedergegebener Bildausschnitt durch sich selbst fessele.254

Baum griff hier die Frage nach dem Verhiltnis zwischen dem Berufsfoto-
grafen, der fiir die Postkartenindustrie arbeitete und dem ,,Liebhaberfotografen
auf, das, auch wenn die Intentionen und die Verarbeitung der Bildmotive jeweils
andere waren, seit der wachsenden Emanzipation der Amateure und mit der ver-

mehrten Kommerzialisierung des Bildes immer konfliktreicher wurde.

Wichtig ist abschlieBend festzuhalten, dall ganz besonders die Stadt Berlin zum
Objekt der hier geschilderten kommerziellen und privaten, massenhaft produzier-
ten und verbreiteten Verbildlichung wurde. Auch das Berlinbild der Postkarte war

Teil der fotografischen Bildkultur des Wilhelminismus.

252 Baum, Ernesto: ,Amateur-Postkarten®, in: Photographische Korrespondenz 45.1908, Nr.570, S.
100-106.

253 a.2.0.,S. 104.
254 ebenda.
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2.4. Berlin zwischen kunstfotografischem Anspruch und preuflischer Realitiit

Das oben schon mehrfach angeklungene Verhiltnis zwischen Amateuren und
Fachfotografen wurde ein zentrales Thema der Fachpresse, im Hinblick auf die
Massenvermarktung der Bilder, aber vor allem in Bezug auf das professionelle
und kiinstlerische Selbstverstindnis der Fotografen.?>> Dieser Konflikt spiegelt
nicht nur das Ringen zweier Interessengruppen wieder, sondern ist auch exempla-
risch fir die durch die Moderne als 6konomische, technische und als kiinstlerische
Kraft heraufbeschworene Infragestellung des Bildbegriffs. In dieser Konfrontation
reflektiert sich aber vor allem eine grundlegende Fragestellung, der Status Berlins
als Fotografiestadt. Daher soll dieser Frage hier Raum gegeben werden. Anhand
der fotografischen Fachpresse jener Tage 1a6t sich dieses Ringen der verschiede-

nen Krifte in der fotografischen Welt Berlins gut rekonstruieren:

Mit dem anfangs zitierten Artikel Willi Warstats zur stiefmiitterlichen Behand-
lung der GrofBstadt durch die Kunstfotografie sprach er gewollt oder ungewollt
einen ,,wunden Punkt“ Berliner Fotogeschichte an, denn auch wenn man in der
Hauptstadt des deutschen Reiches intensiv bemiiht war, dem eigenen Anspruch
als Vorreiter und Vorbild in allen Bereichen des Lebens nachzukommen, so
wollte dies im Hinblick auf die kiinstlerische Fotografie nicht recht gliicken. Wéh-
rend besonders in Hamburg und Wien, aber auch in Dresden und Miinchen leben-
dige Zentren piktorialistischen Schaffens entstanden, kam Berlin nicht weg von
seinem Image als fleiige, wissenschaftlich und fototechnisch angesehene, wirt-

schaftlich florierende, jedoch im Bereich der Kiinste unterentwickelte Metropole.

Deutschlands Amateurbewegung war erst nach derjenigen Englands und Frank-
reichs entstanden. Berlin versuchte nun, so wie in anderen Bereichen auch, diesen
Riickstand — mit doppelter Geschwindigkeit — aufzuholen. Faktum war, daf3 Berli-
ner Amateure, meist Wissenschaftler wie Hermann Wilhelm Vogel (1834-
1898)%¢ und Albrecht Meydenbauer, aber auch Rudolf Virchow, der Stadt zu

grolem Ansehen beziiglich fototechnischer und -chemischer Erfindungen und

255 Siehe zum Thema die Darstellung bei Starl, Knipser, S. 12-17, 22 ff., 33-44.

256Roell, Eduard: Hermann Wilhelm Vogel. Ein Lebensbild. Diss. Borna-Leipzig 1939. Ein Teil
des Nachlasses von Hermann Wilhelm Vogel befindet sich heute im Archiv des Agfa Foto-
Historamas. Siehe dazu: Wolf, Werner: ,Die zweite Hilfte des Lichts. Hermann Wilhelm Vogel



104

Verbesserungen verholfen hatten. Auch exportierten die fotografischen Repro-
duktionsanstalten und Papier- und Kamerahersteller einen GrofBteil der deutschen
Produktion ins Ausland. All das hatte man bei der Gewerbeausstellung 1896 in
Berlin stolz présentiert.?3” Kunstfotografen fanden sich hier trotzdem nur sehr
wenige?%®, und zu den Schwierigkeiten der Kunstfotografie in Berlin im Allge-
meinen kamen die Probleme des kiinstlerischen Umgangs mit diesem ,,dstheti-
schen Neuland“ GrofBstadt durch die Kunstfotografen. Bei der Instanz, die sich in
Berlin seit den 1880er Jahren fiir die Fotografie verstérkt einsetzte, dem Mérki-
schen Provinzialmuseum, riihrte sich, das soll nicht verschwiegen werden, der
Wunsch, auch die kiinstlerische Fotografie mit in die Bestdnde der bis dato eher
dokumentarisch oder momentfotografisch ausgerichteten Sammlung zu integrie-
ren. Ein erster Versuch ging von dem Portrét- und Historienmaler Prof. Curt Stoe-
ving aus, der das Markische Provinzialmuseum zu veranlassen suchte, in dhnli-
cher Weise wie die Stadt Hamburg kiinstlerische Fotografien zu sammeln.?® Man
antwortete ihm jedoch, man sammle bereits seit liber zwanzig Jahren, nicht alle
Arbeiten konne man als ,kiinstlerisch® bezeichnen, sie reichten fiir den ge-
wiinschten Zweck jedoch vollig aus. Erst Max Osborn gelang es, sich zwischen
1911 und 1914 durch die Herausgabe der Biande des ,malerischen Berlin® fiir das
Museum, die wir im folgenden Kapitel kennenlernen werden, fiir den Piktorialis-
mus einzusetzen.

Zeitgenossen erkannten, dafl Berlin sich ,,nicht an fiihrender Stelle in der
kiinstlerischen Amateur-Photographie“2¢0 befand. Interessant sind die Erklarungs-
versuche fiir dieses Manko, die sich in der fotografischen Presse seit den 1890er
Jahren immer wieder fanden. Dort heiflt es beispielsweise 1896: Zur kiinstleri-

schen Amateurfotografie gehore neben den erforderlichen Mitteln auch die erfor-

(1834-1898) — Forderer der Photographie in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts®, in: Kolner
Museums-Bulletin. Berichte und Forschungen aus den Museen der Stadt Koln 1/1995, S. 15-27.

257 Siehe die ausfiihrlichen Berichte, u.a. in der Photographischen Correspondenz 33.1896,
Nr.430, S. 352-355, Nr.432, S. 461-465, und in den Photographischen Mitteilungen Jg.22.1896,
S.21f., 93f., 100, 108ff., 128ff., 141ff., 217f.

258 J. Gaedicke legt den Fachfotografen anliBlich der Berliner Kunstausstellung 1896 nahe, sich
die Kunstausstellung sorgfiltig anzusehen. Die Berufsfotografen unterhielten sich nach seinem
Dafiirhalten nur iiber technische Fragen oder die Rekrutierung neuer Vereinsmitglieder, nicht aber
iiber kiinstlerische Aspekte ihrer Arbeit. (,Die grofle Berliner Kunstausstellung von J.G*, Photo-
graphisches Wochenblatt 22.1896, S. 161ff.).

259 In einem Schreiben vom November 1909 an den Berliner Biirgermeister Dr. Georg Reicke
schildert Stoeving seinen Standpunkt. Nach: Zettler, Hela; Hansen, Jost: Das Berlin der Jahrhun-
dertwende. Photographien aus den Jahren 1886-1907 von Georg Bartels. Hrsg.: Markisches Muse-
um Berlin, Berlin 1990, S. 27.
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derliche Zeit und die fehle den Berlinern. Dort werde zu hart gearbeitet. In Wien,
einer Hochburg der kiinstlerischen Fotografie, lebe man bequemer.26! Der Autor,
Max Allihn, fahrt fort: ,,In Berlin gibt es ja auch Leute, die Zeit haben, diese aber
beschiftigen sich nicht mit der Photographie, es fragt sich auch, ob sie darin etwas
leisten wiirden. Hiermit hidngt zusammen, das die eigentliche Vertretung Berlins
nicht im Gebiete der Kunstphotographie, sondern in der wissenschaftlichen Pho-
tographie zu sehen ist, denn dies sind ja Berufsarbeiten.* 262 Diese AuBerungen
stieffen verstidndlicher Weise dem zitierenden — Wiener - Organ, der ,Photographi-
schen Correspondenz‘, mit ,,herbem Beigeschmack* auf.

Fritz Hansen &uflert sich iiber die Lage in Berlin in einem Artikel zur ,A-
mateurfotografie und ihre Pflege in der Reichshauptstadt‘293: Die geringe Aus-
breitung der Amateurfotografie in Deutschland im Vergleich zu den USA, Eng-
land und Frankreich sei wohl mit dem ,,bei uns besonders tief eingewurzelten
Vorurteil gegen jede Art von Liebhaberkunst™ zu erkldren. ,,Man ist durch den
ganzen einseitigen Entwicklungsgang in Deutschland gewohnt, jeden, der auf dem
betreffendem Gebiete thitig ist, ohne es giinstig erlernt zu haben, als ,,Pfuscher
verdchtlich zu behandeln.?% Diese Haltung ist auch ein Indiz dafiir, warum A-
mateure und Fachfotografen in Deutschland tiberhaupt Probleme miteinander
hatten. Amateuren haftete hier leicht der Beigeschmack des Dilettanten, ja des
Pfuschers an. Zur Frage des Verhéltnisses zwischen Amateuren und Profis in an-
deren Landern rdsonierte man in Deutschland, daB3 ,,in England und Amerika [...]
man die Sache viel ruhiger an(sehe), als bei uns; dort sind Fachphotograph und
Amateur in den meisten Féllen gute Freunde, da man sich gegenseitig zu schitzen

weiss. Beide lernen und gewinnen, ideal, pecuniir, aneinander. 265

260 Berliner Nachrichten zur internat. Amateur-Ausstellung in Berlin, zitieren M. Allihn aus dem
,Photographischen Centralblatt‘, in: Photographische Correspondenz 33. 1896, Nr.435, S. 610.

261 Ap anderer Stelle hatte man eingerdumt, daB ,,das warmbliitige Wien* diesen Bestrebungen
(den kiinstlerischen) ,,instinctiv frither Ausdruck gegeben, als der Norden, der, kiihl bis ans Herz
hinan, lingere Zeit braucht, um in die ndthige Temperatur zu kommen* (Gaedicke, J.: ,Ausstel-
lung fiir Amateurphotographie in Berlin®, in Photographisches Wochenblatt 22.1896, S. 330).

262 Allihn, S. 510.

263 In: Photographisches Centralblatt 4.1898, Heft 2, S. 42-45.

2643, 2. 0., S. 43.

265 o.A.: ,Photograph pro Amateur*, in: Photographisches Wochenblatt XVI.1890, S. 253-256.
Interessant ist in diesem Zusammenhang die unbedarfte Schilderung eines amerikanischen Foto-
grafen, wie er beim Fotografieren vorgeht: ,Ich habe viel Erfahrung. Photographische Journale
oder dergleichen lese ich nicht; ich denke aber, ich mache ebenso gute Bilder als Andere. Da
schreiben sie iiber Entwickler, Proportionen und wer weiss was noch alles; ich aber komme am
besten mit dem zurecht, was ich selber herausfinde. Zwischen den Platten selbst ist meistens kein
grosser Unterschied. Die Zeit der Exposition finde ich instinctméssig und treffe auch meistens so
ziemlich das Richtige. Um den Entwickler herzustellen, 16se ich ein halbes Pfund Soda und ein
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Hansen bestétigt die These, daB3 die Berliner Amateurfotografen auf dem Gebiet
der wissenschaftlichen Fotografie ,,die ersten Krifte* seien, was dagegen die
kiinstlerische Fotografie anbetreffe, habe man in der ,,Reichshauptstadt das Vor-
wirtsstreben in dieser Richtung lange Zeit mit angesehen, ohne sich aktiv daran
zu beteiligen.* Erst in allerletzter Zeit bemiihe man sich, ,,auch auf diesem Ge-
biete erfolgreich mit dem Auslande zu konkurrieren.2¢ Bei dem Vergleich deut-
scher Amateuraufnahmen mit denen der Englénder, Franzosen und Amerikanern
bei der I. Internationalen Ausstellung fiir Amateurfotografie in Hamburg (1893)
sei aufgefallen, dal die Aufnahmen der Deutschen wohl Klarheit und Schérfe
zeigten, es fehlte ihnen aber zum groBen Teil die ,,malerische Wirkung, die Stim-
mung*.2¢7

AnlaBlich der Ausstellung fiir kiinstlerische Fotografie in Berlin 1899
stellte Dr. Konrad Biesalski fest, da3 die Berliner Kunstfotografie seit 1896 besser
geworden sei, jedoch liege die eigentliche kiinstlerische Fotografie den Berliner
Vereinen verhdltnisméaBig fern, die Pflege anderer wichtiger Gebiete der Ama-

teurphotographie bilde ihre Hauptaufgabe.268 Der Autor wehrt sich vehement ge-

halbes Pfund schwefelsaures Natron in 8 Pfund Wasser [...]. War die Exposition richtig, so kommt
in drei bis fiinf Minuten ein brillantes Bild heraus.[...] Unterexposition vermeide ich, wenn es
irgend geht, und selbst kleine Kinder exponiere ich lieber zu lange als zu kurz.“ John Nicol, Ph.D.,
der diese Befragung fiir das ,British Journal® durchgefiihrt hatte, kommentierte: ,,Wie wir sehen,
hilt mein Freund, ohne viel zu studieren, an einem Recept und einem System fest, und das ist auch
in der That zu empfehlen. Die Recepte, welche die Plattenfabrikanten geben, weichen ganz be-
deutend voneinander ab®“. Eine derartige Haltung stieB in deutschen Amateur- und insbesondere
Fachfotografenkreisen auf deren ausgeprigten Standesdiinkel und wurde mit etwas Herablassung
vom Herausgeber des Artikels kommentiert. Abgedruckt in: ,Photographische Studien in Amerika
von John Nicol, Ph.D.¢, Photographische Mitteilungen 22.1886, S. 183ff. — Das entspannte Selbst-
verstdndnis im Umgang mit vermeintlich fachfotografischen Standards seitens der Amateure bei
den Amerikanern verrét auch ein Leserbrief des jungen amerikanischen Amateurfotografen, Alfred
Stieglitz, den er 1888 an die Redaktion des ,Amateur-Photographen® sandte und in dem er einen
deutlich hohen — technischen wie kiinstlerischen — Anspruch an die Amateurfotografie formulierte:
Im Zusammenhang mit der Ankiindigung einer ,Concurrenz von Amateuren® schreibt Stieglitz,
daB er selbst einen Preis stiften wolle, jedoch darauf bestehe, daB nur Amateure teilnehmen diirf-
ten, die auch alle Arbeit allein gemacht hatten. Wichtig sei, daBl moglichst keine Retouchen statt-
fanden, bei Landschaften gar nicht, denn der Zweck der Concurrenzen sei ja der, ,,die Amateure
dazu anzuregen, moglichst kiinstlerisch aufgefasste Bilder zu verfertigen, welche auch von ihrem
technischen Geschick zeugen.* Der Amateur-Photograph 2.1888, Nr.16, S. 59f.

266 Hansen, S. 43.

267 Hansen, S. 44. Dort nennt er als Berliner Amateurfotografen, die sich besonders auszeichneten:
Otto Rau, L. Russ und Frau A. Lessing. Bei der Berliner Ausstellung 1896 fand er gute Arbeiten
von Hildegard Lehnert, Marie Kundt, Frau A. Lessing, A. Niemann, F. Gorke, Lewinsohn, Otto
Rau, Meyerstedt u.a.

268 Berlin hatte zwei Amateurfotografen -Vereine, die 1887 gegriindete ,Deutsche Gesellschaft
von Freunden der Photographie®, die sich insbesondere Gruppenausstellungen, sog. ,,Scioptikon-
Abende* und die Organisation der Sammlung von Bildern aus der Mark Brandenburg zur Aufgabe
gemacht hatte. Der zweite Verein war die ,Freie photographische Vereinigung*, gegriindet 1889,
die ihren Schwerpunkt bei der Projektionskunst hatte. Thr Schriftfithrer, Franz Goerke, war
zugleich Herausgeber der Zeitschrift ,Die Kunst in der Photographie® und Veranstalter einer ,,A-
nonymen Ausstellung* fiir Amateurphotographie 1897 in Berlin. Biesalski, Konrad: ,Die Ausstel-
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gen den allgemeinen Pessimismus angesichts der Berliner Amateurfotografie, und
sein Kommentar 148t einen Nationalchauvinismus und subtilen Minderwertig-
keitskomplex erkennen, der auch in der Gegeniiberstellung mit Wien anklang: ,,Es
ist ja nichts leichter, wie das so oft geschieht, als im Ton des Besserwissens fest-
zustellen, dass es mit den Berliner Arbeiten mal wieder nichts ist. Er sieht die
Berliner ungerecht behandelt und anstatt ,,in edler Selbstverleugnung stets das
eigene Nest schlecht™ zu machen, halte er es fiir die ,,Pflicht eines jeden, der es
mit der Berliner Kunst gut meint und der sie aus der demiitigenden Stellung ge-
geniiber dem gepriesenen und ,an Intelligenz liberlegenen® Ausland befreien
mochte, dem ,,scheuen, tastenden Versuch etwas zu leisten hilfreich entgegen®
zu kommen.2%°

Ein speziell Berlin-empfindlicher Nerv klingt bei Biesalski an, wenn er
fortfahrt, da3 man Berlin keine gute kunstfotografische Vereinslandschaft zutraue
und als erfolgreichen Vergleich Hamburg ins Feld fiihrt: ,,Aber das soll ja in Ber-
lin nicht angehen, denn es steht geschrieben: Eine Konzentration wie in Hamburg
wird in Berlin nie moglich sein. Die Zersplitterung der Krifte ist nun einmal ein
Fluch der Weltstadt, besonders einer Weltstadt, die so schnell emporgewachsen,
aus so heterogenen Elementen zusammengesetzt ist. An ein derartiges systemati-
sches Vorgehen, wie es in Hamburg von so grossem Erfolg gekront war, diirfen
wir in Berlin nicht denken, aber trotzdem wollen wir an der Sache, die wir anstre-
ben, nicht verzagen. Und dazu kommentiert er: ,,Bedeutet dieser gonnerhaft vor-
getragene Phrasenschwall nicht eine Krinkung aller Strebenden in Berlin? Ich
wiirde aus der Tatsache, dass Berlin Millionenstadt ist, folgern, dass hier in noch
weit hoherem Masse Intelligenz, Kunstverstdndnis und Streben vorhanden sind
und dass uns eben nur der richtige Mann fehlt, der die vorhandenen Krifte sam-
melt und zu kiinstlerischen Thaten fithrt. Das wiirde besser sein als leere Wor-
te. 270

Versohnlicher und konstruktiver resiimiert schlieSlich Ernst Schur die
Berliner Situation und die der kunstfotografischen Bewegung in Deutschland im

Jahr 1909271: | Die Bewegung hat von den kiinstlerischen kleineren Zentren ihren

lung fiir Kiinstlerische Photographie, Berlin 1899°, in: Photographische Mitteilungen 36.1899, S.
77ft., 99ff., 109fT.

2693.2.0.,S. 112/113.

2103, a.0.,8. 115.

271 Schur, Ernst: ,Amateur und Berufsphotograph®, in: Photographische Rundschau und
Centralblatt 23.1909, S. 226-230.
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Ausgang genommen. Es ist interessant, zu verfolgen, welche Rolle Berlin in die-
ser Entwicklung spielt. Wir begegnen einer parallelen Entwicklung wie wir sie
vom Amateur zum Berufsphotographen beobachteten. Es ist bekannt, dal Berlin
in der kiinstlerischen Photographie keine hervorragende Stellung einnahm. Von
anderen Stddten ist die Bewegung, die im Ausland schon mehr Anhénger hatte
und eine schnellere Verbreitung fand, in Deutschland unterstiitzt und weiterge-
fiihrt worden.*?72 Unleugbar sei Berlin in kiinstlerischer Hinsicht hinter Stadten
wie Miinchen oder Dresden zuriickgeblieben, ja, habe sich feindselig ablehnend
verhalten. Das Niveau sei auf dem Stand einer Kleinstadt geblieben. Neben dem
Mangel an kiinstlerischer Tradition fithrt auch Schur wirtschaftliche Griinde fiir
die schwache kunstfotografische Position Berlins in Feld: ,,Eine Stadt, die, wie
Berlin, in so rasendem Tempo sich entwickelt hat, ohne kiinstlerische Tradition ist
und immer mit Massenmitteln operieren mul3, kann auf so subtile Reize nicht
achten.” Berlin solle auf dem von kleineren Kunstzentren Geschaffenen aufbauen
und zwar unter Nutzbarmachung eines typischen Phinomens der GroBstadt: In
Berlin werde Gutes nicht um seiner selbst Willen gesucht und gepflegt, sondern
nur darum, ,,weil es eine gute Reklame mehr ist, weil zu erwarten steht, daf3 der
Zulauf der Kunden sich einstellen wird.“273 Sobald das Eis (fiir die Kunstfotogra-
fie) erst einmal gebrochen sei, werde Berlin zeigen, worin seine Starke liege: In
der Nutzbarmachung erkannten Fortschritts fiir breite Kreise. Die Idee der Kunst-
fotografie werde so einem viel groferen Publikum zuganglich: ,,Darin wird dann
die Bedeutung Berlins fiir die kiinstlerische Photographie liegen, daf sie der um-
fassendsten Allgemeinheit den Fortschritt nutzbar macht. Nicht der kiinstlerische
Gesichtspunkt ist hier mal3gebend, sondern die Interessen. 274

Eine positive und optimistische Haltung gegeniiber der Berliner Kunstfo-
tografie, die sich vor allem bewundernd fiir die Leistungen der Hamburger Kolle-
gen, insbesondere fiir Ernst Juhls und Alfred Lichtwarks Engagement, aussprach,
nahm zuletzt Max Osborn ein: In seinem bereits zitierten Artikel fiir die Zeitung
,Der Tag* verdffentlichte er 1910 folgende Worte, mit denen diese Debatte aus-
klingen soll: ,,Anfeuernd wirkte zugleich das Beispiel einer anderen Stadt. In
Hamburg hat seit Jahren ein unermiidlicher Kunstfreund, Herr Erst Juhl, erst auf

eigenen Faust, dann mit Unterstiitzung und schlieBlich im Auftrage des Staates

2723.a. 0., S. 228.
273 3.a. 0., S. 229.
274 3. 2. 0., S. 229.
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eine dhnliche Sammlung von etwa 400 Blittern aufgestellt, zu denen er in erster
Linie den Meisterphotographen R. Diithrkoop heranzog. [...] und damals wie jetzt
wieder, da Herr Juhl seine eigene groBartige Sammlung von ausgewéihlten inter-
nationalen Photographien an derselben Stelle vorfiihrte, stieg die Frage auf: Wa-
rum besitzen wir in Berlin nicht dergleichen?

Die Hamburger Sammlung ist die erste eigentliche ihrer Art. Die Berliner
wird die zweite sein. Etwas dhnliches existiert nur noch in London, wo ein Pri-
vatmann, Sir Benjamin Stone, ein Archiv von etwa 2000 Blittern zusammenge-
bracht hat, das die meisten historischen Gebaude, Trachten, Volksfeste usw. Eng-
lands enthélt; aber er hat sein Augenmerk mehr auf Vollstindigkeit als auf die
kiinstlerische Wirkung der Aufnahmen gerichtet. Ohne Zweifel wird jedoch der
jetzige Entschlu3 der Berliner Museumsverwaltung weithin anregend wirken. Zu-
nichst denkt sie selbst daran, kiinftig ihre Kreise weiter zu ziehen und die Mark
Brandenburg hinzuzunehmen, wo sich auch fiir das Kulturhistorische und Ethno-
logische ergiebige Motive zeigen werden, deren Juhl in Hamburg mehr fand, als

in Berlin mdglich ist — obschon sie auch hier nicht vollig fehlen. 275

Berlin also die ,,Berufsfotografin® unter den der Fotografie gegeniiber aufge-
schlossenen Stddten, den ,,amateurhaften Klein- und Mittelstddten in Deutsch-
land? Berlin die gewissenhaft fleiBig forschende Wissenschaftlerin, die keine Zeit
und Mittel fiir die schonen Kiinste eriibrigen kann? Berlin die ,,Unterschitzte®,
,Herabgesetzte“? Berlin als zweck- und profitorientierte GroB3stadt, die zu ,,unru-
hig* ist, um sich tiefergehend mit kiinstlerischen Problemen zu beschiftigen? O-
der einfach Berlin das ,,Interessenzentrum®, nicht das Kunstzentrum?

Sicherlich ist das in diesem Kapitel dargestellte Spektrum an industriell
gefertigten kommerziellen Fotografien und Reproduktionen Zeugnis fiir eine inte-
ressengeprégte, wirtschaftlich orientierte Metropole. Ihre Menge und der Erfolg
der diesen Industriezweigen und den davon abhidngenden Fotografen beschert
war, bestitigen das. Die AuBerungen iiber Berlin im Zusammenhang mit der
kiinstlerischen Fotografie lassen jedoch auch die Sonderrolle der Stadt innerhalb
Deutschlands erkennen: Sie war Hauptstadt eines vormals zersplitterten Reiches
mit starken Subzentren geworden. Sie war sehr schnell gewachsen und hatte dabei

Teile ihrer Geschichte verworfen und {liberbaut (sieche das folgende Kapitel). Sie

275 Osborn, Bilderarchiv 1910.
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war dafiir bewundert worden, aber auch, ambivalenter, als die ,,amerikanische
Europierstadt® bezeichnet worden. Ebendies, das affirmative wie skeptische Bild,
war auch das, welches die Fotografen in Berlin, ob Amateur, Knipser, Fachmann,
ob Kunstfotograf oder Bilderfabrikant, von ihrer Stadt erzeugten: Die Rauschen-
de, die Unnahbare, die Michtige, die Rastlose, eben die Moderne und zugleich
auch Autoritire, also Wilhelminisch-Konservative. Warstats und Mayers eingangs
besprochene Artikel zur Reflektion der Grof3stadt im kiinstlerischen Foto lassen
jedoch auch erkennen, daf3 die Stadt als Bildgegenstand der Kunstfotografie noch
mehr als die Kunstfotografie an sich, ein in ganz Deutschland problematisches

Motiv war.

Die ,.Entdeckung der GroBstadt* vollzog sich in Berlin im Spannungsfeld zwi-
schen objektivem Abbildungsbestreben und subjektivem Darstellunswillen.
Kiinstlerische Fotografie war schwach vertreten, die kiinstlerische GroBstadtfoto-
grafie marginal. Die gesellschaftlichen und 6konomischen Bedingungen, die
kiinstlerische Bestrebungen beeinflufiten, wurden anhand der Lichtdrucke Ernst
von Brauchitschs deutlich: Anders als bei seinem Vorldufer Riickwardt errang
Brauchitsch nie internationale Bekanntheit. Das ist darauf zuriickzufithren, daf}
seine Lichtdruckmappen erst entstanden, als der Lichtdruck als populéres Repro-
duktionsmittel seinen Zenit iiberschritten hatte. Hinzu kam, dal3 Brauchitsch viel
weniger als Riickwardt auf Ausstellungen und Weltausstellungen in Erscheinung
trat und seine Aufnahmen weniger aggressiv vermarktete. Sie lassen eine stirkere
kiinstlerische Orientierung des Fotografen erkennen, die durch die zeitgendssi-
schen Stromungen des Piktorialismus und des Heimatschutzes geprégt sind. Im
Gegensatz dazu blieb Riickwardt stirker an das Vorbild traditioneller Musterbii-
cher gebunden. Wie ein ausgeprigterer kunstfotografischer Umgang mit dem
Motiv GrofB3stadt damals sein konnte, belegen die Aufnahmen der amerikanischen
Piktorialisten: Alfred Stieglitz, Edward Steichen (New York) und Alwin Langdon
Coburn (London) zelebrierten die Metropole und entwickelten ihre Darstellung zu

einem eigenen Genre siche Abb. 36-38276), 277

276 Stieglitz, Alfred: Wet Day on the Boulevard — Paris, 1894, carbon print, NGA 1949.3.108;
Photogravure. Slng. Dorothy Norman, Philadelphia Museum of Modern Art, PA. 67-285-4 (We-
ber, S. 28, Aperture, S. 21). Ders.: The Flat Iron Building, New York, veroffentl. 1903 als Pho-
togravure in Camera Work, The Metropolitan Museum of Art, New York, NY (33.43.420-469)
(Weber, S. 33, Aperture, S. 29). Ders.: Old and New New York, 1910, Photogravure (Camera
Work, 1911), Spencer Museum of Art, The University of Kansas, (Peter T. Bohan Fund)
86.44.(Weber, S. 49, Aperture, S. 41). Abb. In: Weber, Eva: Alfred Stieglitz. Avenel, NJ, 1994.
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Abb. 36 Stieglitz, Alfred: Wet Day on the Boulevard — Paris, 1894, carbon print, NGA
1949.3.108; Photogravure. Slng. Dorothy Norman, Philadelphia Museum of Modern Art, PA. 67-
285-4

Dem Abbild stiddtischen Lebens kamen technische Neuentwicklungen zugute,
derer der Fotograf in Berlin als ,,Element eines neuen und homogenen Territori-
ums des Konsums und der Verbreitung*“?’8 leicht habhaft wurde. Die neuen Ob-
jektive, Schlitzverschliisse, Platten und Kameratypen waren iiber lange Zeit

Hauptthemen der Berliner Fachpresse. Die unzihligen Reproduktionsanstalten der

Aperture Masters of Photography. Alfred Stieglitz. New York 1989, Deutsche Ausgabe, Koln
1997.

277 Die Stadtfotografen in den wachsenden GroBstidten Nordamerikas griffen das Thema GroB-
stadt bereits wihrend der 1870er Jahre mit groBBerem Selbverstindnis auf als ihre deutschen Kolle-
gen. Thre Aufnahmen waren geprigt von den enormen baulichen Verdnderungen in den Stidten
und deren Transformation zu Grofstidten, also ganz generell von der Entwicklung Amerikas von
einer Agrar- zu einer Industrienation. Die Fotografen der USA schrieben ihre ,,visual history*
indem sie die Verdnderungen der Stadt zu einem Industriestandort zelebrierten. IThre Fotografien
transformierten das Gesehene, die wachsenden und zunehmend uniibersichtlichen GroBstédte,
durch einen Wahrnehmungsfilter zu etwas, was akzeptabel und verstiandlich war, tatsdchlich aber
als unangenehm und fremd empfunden wurde. Damit gewéhrleisteten sie jedoch — ganz &hnlich
wie die Chronisten und Interpreten Berlins — einen Selbstschutz vor der tatséchlichen Unordnung
und Verwirrung, indem sie ihr Stadtbild in einen ordnenden Rahmen stellten. Siehe dazu insbe-
sondere Hales, Silver Cities, S. 4f: ,,As protectors against disorder and its dislocating effects, they
took the sprawling ooze of the city and placed it, diminished and now orderly, within the frames of
their photographs® (S. 5). Die Piktorialisten Amerikas, unter ihnen besonders Alfred Stieglitz und
Edward Steichen, nahmen seit den 1890er Jahren das Bild der Grof3stadt, von Alt und Neu, aber
insbesondere von den Beeindruckenden architektonischen Leistungen, erneut in ihr Repertoire auf,
diesmal jedoch als Gegenstand kunstfotografischer Auseinandersetzung. Damit wurden sie zu
Vorbildern der Stadtdarstellung im Kunstfoto fiir die Deutschen Kunstfotografen. Siehe in diesem
Sinne auch Kaufhold, Enno: Heinrich Kiihn und die Kunstfotografie um 1900. Berlin 1988, S. 14.
Ferner ausfiihrlich zum Thema der amerikanischen Kunstfotografie und die GroBstadtdarstellung
bei: Keller, Ulrich: The myth of art photography: an icolographic analysis, in: History of Pho-
tography Bd. 9, H1 1985, S. 1 — 38, insbes. S.10ff.

278 Crary, S. 24.
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Abb. 37 The Flat Iron Building, New York, veroffentl.
1903 als Photogravure in Camera Work, The Metro-
politan Museum of Art, New York, NY (33.43.420-
469)

LIS I N N

Abb. 38 Old and New New York, 1910,
Photogravure (Camera Work, 1911), Spencer
Museum of Art, The University of Kansas,
(Peter T. Bohan Fund) 86.44
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Stadt erleichterten, das Bild der Stadt, so, wie man es massenhaft verbreitet wis-
sen wollte, millionenfach zu reproduzieren. Im Bild des Belle-Alliance-Platzes
wurde deutlich, daB ein topographisch wichtiger Ort schon in der malerischen
Darstellung fiir die Stadt an und fiir sich stehen konnte. Damit wurde er zum Tré-
ger von Informationen zur Stadtwahrnehmung. Wihrend des Wilhelminismus
iibernahm das Foto des Belle-Alliance-Platzes die Aufgabe der Vermittlung von
Dynamik durch Hervorhebung und Abstrahieren der Verkehrsstrange Hochbahn
und StraBle. Im Momentbild manifestierte sich das ,,moderne Grof3stddtische,
jedoch verblieb die Bildkomposition in einem konventionellem Rahmen. Wah-
rend man hier versuchte, der traditionellen Gesamtschau so nahe wie moglich zu
kommen, konfrontierte man sich zumindest in der Fachpresse der Kunstfotografie
mit dem Unvermeidbaren: Die Grof3stadt war nicht mehr als Ganzes erfalbar. Das
Fragment, der spontane Augenblick hitte Gegenstand der Kunstfotografie in der
Grof3stadt werden konnen (wir werden spéter erleben, dall das in einem anderen
Bereich passierte). Die Kombination aus Vogelschau und Luftbild, des Fotos von
Dom, Schlof3 und Lustgarten stellte einen solchen Versuch der Gesamtschau dar.
Als Bild, welches den Anblick zentraler monarchischer Bauten zusammenzog und
auf das ,,Wesentliche* konzentrierte, zeigte es einen affirmativen Blick auf die
Hauptstadt. Nicht die Dynamik und Geschwindigkeit war maBgeblich, sondern
die Macht und Imposanz der Stadt. Innerhalb dieses Kosmos geriet der Mensch
zum Teil eines ,,Ornaments der Masse®, wirkte klein und unbedeutend. Dieses,
wie auch das erste Bild der ,Neu-Berlin’-Serie bescherten auch ein Zeugnis oder
den Ersatz fiir die Reise in die Hauptstadt fiir die Reisenden und Daheimgebliebe-
nen

In welchen Konflikt diese Stadtwahrnehmung die Berliner Fotografen-
schaft angesichts der neu erwachten National- und Geschichtsbegeisterung des

Wilhelminismus bringen sollte, wird das folgende Kapitel zu erhellen versuchen.
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3. DIE STADT ALS PALIMPSEST

. In the image of the palimpsest, one sees the city as a compound of succeeding lay-

ers of building or ,,writing*, where previous strata of cultural coding underlie the

present surface, and each waits to be uncovered and ,,read %79

., Palimpseste sind alte Handschriften, auf welchen die urspriingliche Schrift durch
Copisten spdterer Zeit geloscht wurde, um solche durch eine andere zu ersetzen. Die
Lesung der urspriinglichen Schrift ist oft nur mit Hilfe chemischer Reagentien mog-
lich, die sich aber nur bei der metallischen Tinte des Mittelalters wirksam erwiesen.
In neuerer Zeit gelang es aber, die urspriingliche Schrift, welche wegen der dane-
benstehenden neueren schwer entzifferbar war, mit Hilfe der Photographie zu iso-

lieren und lesbar zu machen ““,280

Ohne die Gedankenginge des modernen Kulturwissenschaftlers zu kennen, be-
schreibt Pizzighelli 1896 nicht nur die wissenschaftliche Leistung der Fotografie,
die altere Schrift eines Palimpsestes zu entziffern, sondern ermoglicht auch die
folgende Synthese: Mit Hilfe der Fotografie wurde es nicht nur moglich, tatsachli-
che Palimpseste zu entziffern, sondern auch, Teile der sich immer wieder durch
Abri} und Neubau verdndernden Lagen, der ,, Texte* der Stadt, zu ,,isolieren und

lesbar zu machen®. Von diesem Dechiffrierungsproze3 handelt dieses Kapitel.

Berlins Umbau zur Hauptstadt des wilhelminischen Kaiserreiches war mit einer
enormen Abrif3- und Neubauwelle verbunden. Grof3e Teile von Berlins Zentrum,
insbesondere der historischen Altstadt, wie der sogenannte Krégel, wurden fiir
den Abri} vorgesehen. Aber auch andere, intakte Bauten, wie der alte Schin-
kel‘sche Dom, die Miinze, das barocke Fiirstenpalais oder die SchloBfreiheit
muBten den Bauplidnen fiir die neue Reichshauptstadt weichen. Ganze Stra3enzii-
ge des Stadtzentrums und der angrenzenden Bezirke wurden im Rahmen der

Stadterneuerung unter Wilhelm II neu errichtet, durch Neubauten ersetzt oder um-

279 Im {ibertragenen Sinn hat man die Stadt als Palimpsest bezeichnet und wollte sie damit als ein
Gebilde beschreiben, das aus aufeinanderfolgenden Lagen von Gebduden oder ,, Texten“ besteht, in
denen frithere Pfade kultureller Kodierung unter der gegenwartigen Oberfliche ruhen und jede
dieser Lagen darauf wartet, entdeckt und ,,gelesen” zu werden. Aus: Sharpe, William; Wallock,
Leonard: From ,,Great Town* to ,,Nonplace Urban Realm‘: Reading the Modern City, in: Sharpe,
Wallock eds. Vision of the City, Baltimore, London 1987, S. 5ff. Zit. nach Manfred Smuda: Die
Grofistadt als ,, Text, Miinchen 1992, S. 11.

280 G. Pizzighelli: ,Die Aufnahme von Palimpsesten, von E. Guillaume* in: Photographische Cor-
respondenz 1896, Nr.429, S. 279f.
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gestaltet (KonigstraBe, Neubau der Miithlendammbriicke, die Bebauung der Ro-
senstrafle, die Bebauung der Kreuzbergstralle). Berlin wurde — wie heute wieder —
zur Grofibaustelle.28! Gerade zur Regierungszeit Wilhelms II. trat die Selbstdar-
stellung gegeniiber den sachlichen Fragen in den Vordergrund, denn der Kaiser
neigte zur Theatralik. ,,Das Stadtbild im Zentrum rings um das Schlof3 wurde auf-
geraumt, pomphaft verschonert und der Mitwelt wie ein dynastischer Tafelaufsatz
serviert.“?82 Um fiir den Dom und das Denkmal Kaiser Wilhelms des Groflen
Platz zu schaffen, wurden Teile des alten Berlin abgetragen. Die Ausdehnung von
Biiros, Geschiften und Hotels fithrte schon kurz nach 1871 zu einer erheblichen
Schrumpfung der Bewohnerzahl der eigentlichen ,,City* Berlins. Um die Jahrhun-
dertwende kam es im {ibrigen alten Stadtgebiet zu dhnlichen Entwicklungen.?83
Die Beseitigung von historischen Bauten und von ganzen Stadtteilen war in die-
sem Umfang bis dahin ein in Berlin wenig beachtetes und kaum existentes Pha-
nomen gewesen. Die Stadt war, seit sie Residenz der preuflischen Monarchen ge-
worden war, kontinuierlich gewachsen. Bisher war eine Auseinandersetzung mit
dem Wandel des Stadtbildes durch Niederlegung und Neubau, also auch die Re-
flex-ion iiber Historisches, nicht notwendig gewesen. Zu den faktischen Notwen-
digkeiten der Auseinandersetzung gesellte sich in den Jahren nach der Reichs-
griindung ein starkes Identifikationsbestreben der Deutschen, das man insbeson-
dere durch den Riickgriff auf die Historie, vor allem die Geschichte des ,,Heiligen
Romischen Reiches Deutscher Nation® zu befriedigen trachtete und das in Histo-
rismus und Denkmalkult seine Artikulation fand. Dieses ,,nationale Bewultsein
und das Streben, aus der eigenen Geschichte die Identitit der Gegenwart zu ge-
winnen‘2%4, teilte man mit anderen jungen europédischen Nationalstaaten, formu-
lierte es jedoch, insbesondere unter Wilhelm II., anders als die Nachbarn. Diesem
BewuBtsein entsprangen in Frankreich und Deutschland besonders ausgepragte
Denkmalschutzbestrebungen, die vor allem um das mittelalterliche Kulturerbe des

jeweiligen Landes bemiiht waren. Das Zusammenspiel von nun auflebendem Na-

281 Die AbriB- und Bauphase der Griinderjahre sollte nur die erste von insgesamt fiinf Metamor-
phosen der Stadt sein. Sie vollzogen sich auBlerdem anldBlich der versuchten Transformation Ber-
lins in eine Hauptstadt der Nationalsozialisten, ,,Germania“ durch Albert Speer, nach Zerstorung
der Stadt im Zweiten Weltkrieg, durch die Umgestaltungsansitze fiir Berlin zu einer ,,autogerech-
ten Stadt™ in den 1960er und 1970er Jahren und schlieBlich gegenwirtig in der wiedervereinigten
Stadt und neuen Hauptstadt seit 1989.

282 Roters, Emporgekommen, in: Berlin um 1900, S. 46f.

283 Der damals getitigte Aufwand ist vielleicht am ehesten mit den einschneidenden stadtplaneri-
schen Aktivitdten Hausmanns im Paris der 1850er Jahre vergleichbar.

284 Fillitz, Traum vom Gliick, S. 20.
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tionalgefiihl und dem Interesse an ,,vaterldndischer Geschichte und den Denkma-
lern der Vergangenheit“?® lie3 die bildliche Manifestation dieser Zeugnisse der
Vergangenheit und ihre Dokumentation besonders wichtig werden

Auf solchen Grundlagen ergaben sich mit dem Neuaufbau Europas nach
den Napoleonischen Kriegen neue Aufgaben fiir die Kunst im Sinne der Gewin-
nung einer ,Identitdt der Gegenwart aus der Reflexion der Vergangenheit*.28
Auch bei der fotografischen Dokumentation und Deutung historischer Bauten
ging es um mehr als um die Darstellung um der Dokumentation willen: die foto-
grafische Fixierung der Vergangenheit ermdglichte die Verunsicherung der Ge-
genwart iiber die eigene nationale Identitét, aber auch hinsichtlich der eigenen
Befindlichkeit zu lindern. Die Stadtfotografie spiegelte nicht nur die Existenz von
Geschichte in ihren historischen Zeugnissen wieder, sondern unterlag auch den
Projektionen der Nationalgeschichte, die man verwandte, um zukiinftige Zielvor-
stellungen zu demonstrieren und zu untermauern. Anhand dieser ,,erfundenen
Tradition* glaubte man in der Lage zu sein, eine Einheit, eine gesicherte Identitit
des Volkes herzustellen. Die historische — auch unschone — Realitét unterschied
sich da deutlich von den Visionen fiir die Zukunft der Nation. Ein — auch im Foto
— zur Schau getragenes historisches BewufBtsein lief hier Gefahr, zum puren Kon-
strukt nationaler Ideologie, ja, Utopie zu werden.287

Bereits in der frithen Diskussion um Fotografie war als einer ihrer Effekte
das Bannen der Vergénglichkeit?®® benannt worden. Was entsprach also mehr den
Intentionen eines Zeitalters, ,,dem der Mut zum Vergessen konnen, zum wissenlo-
sen Handeln verlorengegangen war®, als sich diesem Medium anzuvertrauen, das
sozusagen die ganze Welt in kleine oder groBere Bilder und Alben einzufangen in
der Lage war??8 Wolfgang Kemp umschreibt die Funktion der Fotografie in die-
sem Zusammenhang folgendermal3en: ,,Einem historisierenden, sammelnden, zer-

storenden und renovierenden Jahrhundert war mit einem Mal die Furcht genom-

285 Zelle, im Vorwort zu Borrmanns ,Die Bau- und Kunstdenkméler von Berlin® (s.u.).

286 ebenda.

287 Rambow, ,....das sind eben alles Bilder der StraBe“, S. 153. Siche dazu auch Moritz Csaky:
,Geschichtlichkeit und Stilpluralitit. Die sozialen und intellektuellen Voraussetzungen des Histo-
rismus°, in: Traum vom Gliick, S. 27 -31 (31).

288 Gottsch, Silke: ,Die schwere Kunst des Sehens.® Zur Diskussion iiber Amateurfotografie in
Volkskunde und Heimatbewegung um 1900. In: Lipp, Carola (Hrsg.): Medien popularer Kultur.
Erzéhlung, Bild und Objekt in der volkskundlichen Forschung. Rolf Wilhelm Brednich zum 60.
Geburtstag. Frankfurt/New York 1995, S. 395 — 405 (400).

289 Faber, Traum vom Gliick, S. 183.
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men, irgend etwas verlieren zu konnen*.2%0 Gerade der Angst vor dem Vergessen,
aber auch dem um eigene Formfindung verlegenen Zeitalter kam das Foto entge-
gen: Wihrend die Malerei angesichts des Historismus in Bedridngnis geriet und
sich von sezessionistischen Stromungen vorhalten lassen mufte, keinen eigenen,
zeitgeméBen Stil hervorzubringen, sondern sich lediglich an Historischem zu ori-
entieren, erwartete man von der Fotografie bis in das letzte Jahrzehnt des 19.
Jahrhunderts nichts dergleichen. Als abbildendes und — dem Historismus entspre-
chend — sicherndes Medium, war die Fotografie — insbesondere im Falle der
Stadt- und Architekturdarstellung — willkommenes Hilfsmittel. Architekturfoto-
grafie konnte also auf die Gattung Stadt- oder Architekturfoto bezogen, nicht
,historisieren®, sie konnte aber gemal} ihrer dltesten anerkannten Tugend, Histo-
ristisches und Historisierendes wiedergeben und verewigen. In der interpretativen
Betrachtung des Abgebildeten im Foto fand nun jedoch ein Deutungsprozef statt,
der das Foto zum Werkzeug historistischer Geschichtsinterpretation werden
lie.2°1 Aber auch eine zweite Eigenschaft der Fotografie, ihre Fahigkeit, das Ver-
anderliche genau und vergleichsweise schnell erfassen zu konnen, pradestinierte

sie fiir die Erfassung des Auf und Ab des Palimpsestes Grof3stadt.

Diese Situation vor Augen, begann man in Berlin, seine Aufmerksamkeit der Alt-
stadt und historischen, hiufig abbruchbedrohten Bauten zuzuwenden: Schon Ende
der fiinfziger und Anfang der sechziger Jahre hatte im Zuge der Denkmalbewe-
gung bei interessierten Berlinern die Klage begonnen, daf3 die notwendigen Mo-
dernisierungen der Stadt Berlin zum Verlust des historisch gewachsenen Stadtbil-
des fiihrten.22 Erst jetzt, nach der Reichsgriindung, fanden diese Stimmen sowohl
in offiziellen als auch in privaten Versuchen Ausdruck, das Gedichtnis an das

historische Berlin durch Dokumentationen mit Hilfe fotografischer Aufnahmen zu

290 K emp, Wolfgang: Theorie der Photographie I. 1839-1912. Miinchen 1980, S. 40.

291 Die Fotohistorikerin Monika Faber gibt jedoch auch zu bedenken, und da denkt sie von der
Warte einer sich als Kunst verstehenden Fotografie, dafl ,,wenn die Unmittelbarkeit der Gegens-
tainde abgelehnt” werde ,,und die entlichene Form den Ausschlag™ gebe, ,,die Fotografie keine
selbstverstandliche Rolle innerhalb der Kunst des Historismus spielen* konne. Die Fotografie sei
einerseits an eine dullere ,,Wirklichkeit gebunden, andererseits habe es in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts noch keine Geschichte der fotografischen Form gegeben, es habe daher auch keine Mog-
lichkeit gegeben, daraus zu zitieren.(Dennoch existierten in den Arbeiten der Englédnder Julia Mar-
garete Cameron (1815-1879) und Henry Peach Robinson (1830-1901) Beispiele, die das Gegenteil
zu beweisen, und eine historistische Haltung in der Fotografie zu belegen scheinen. Faber, Traum
vom Gliick, S. 181.

292 Kliinner, Hans-Werner und Demps, Laurenz: Berlin 1856 — 1896. Photographien von F. Albert
Schwartz. Lizenzausgabe Augsburg 1997, S. 7.
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wahren. Bis kurz vor dem Ersten Weltkrieg sollte sich dieses Bediirfnis intensivie-
ren.?”3 Die Erfassung von Bauwerken in 6ffentlichem Auftrag in PreuBlen begann
jedoch — insbesondere im Vergleich zu Frankreich — zaghaft und vor allem spat.24
Das hing mit der historischen Entwicklung zusammen, die ja erst 1871 die deut-
schen Staaten und Kleinstaaten unter einem Kaiser vereint hatte.

1874 regte der Verband Deutscher Architekten- und Ingenieurvereine die
Erforschung und Erhaltung deutscher Baudenkmailer an. Die in diesem Zusam-
menhang herausgegebene Denkschrift {iber die Erforschung und Erhaltung der
deutschen Baudenkmadler veranlafite ,,die Regierungen der Einzelstaaten, die gro-
Beren Stiddte und namentlich die Provinzial-Verwaltungen im preuBlischen Staate,

vielfach unterstiitzt von Geschichts- und Alterthums-Vereinen* zur Erforschung

293 Diese einzelnen Organe waren beispielsweise: Franz Goerke, Direktor der Gesellschaft Urania
in Berlin, der seit 1891 versuchte, bei der ,freien Photographischen Vereinigung‘ die Schaffung
eines ,,Sammelwerkes von photographischen Aufnahmen aus der Mark Brandenburg® zu veranla
ssen ( Siehe Sitzungsprotokoll der Gesellschaft fiir Heimatkunde der Provinz Brandenburg
XII.1903/04, S. 378 — 383. oder auch in der Photographischen Rundschau 21.1907, S. 141f). Wal-
demar Titzenthaler hatte sich schon vor den Bemiihungen des Mirkischen Museums mit den histo-
rischen Stadtteilen Berlins beschiftigt. Zwei Briefe, die er 1907 und 1908 an das Markische Mu-
seum richtete belegen, daf er ein starkes personliches Interesse am historischen Berlin hatte (Stif-
tung Stadtmuseum, Fotografische Abteilung). Auch Zeitungs- und Zeitschriftenartikel zum The-
ma, spiegeln ein wachsendes Interesse an Historischem und seiner Bewahrung wieder: 1907
schreibt Georg VoB: ,,Abermals ist in Berlin eins der alten monumentalen Bauwerke niedergeris-
sen, welches einem ganzen Stadtteil ein ehrwiirdiges Geprage gegeben hat; der Turm der Waisen-
hauskirche in der Stralauerstrafe. [...] Uberall in Stadt und Land sucht man die bedeutungsvollen
Monumentalbauten aus fritheren Jahrhunderten zu retten und mit der architektonischen Entwick-
lung der Neuzeit harmonisch in Einklang zu bringen. Aber in Berlin steht man diesen Bestrebun-
gen in der Regel gleichgiiltig gegentiber [...].“ (VoB, Georg: Die Waisenhauskirche — ein Wahrzei-
chen von Berlin. in: Berliner Kalender 1908, Berlin 1907, Zit. aus: Gottschalk, Missmann Alt-
Berlin, S. 185). Stadtbaurat Kothe beanstandete in einem Artikel in der Vossischen Zeitung vom 8.
2. 1909, daBl schon viele Bauten aus dem Berliner Stadtbild verschwunden seien. Architekten
sollten vor der Projektierung eines Neubaues die alten Hauser fotografisch aufnehmen. (Hinweis
aus: H. Brost, L. Demps (Hrsg.): Berlin wird Weltstadt. Photographien von F. A. Schwartz. Berlin
1997, S. 12). 1913 schickte der Berufsfotografen Walter Seegert einige Aufnahmen an das Mérki-
sche Museum (I1X.20327.73). Er bat Osborn, die fiir das Museum brauchbaren Motive herauszusu-
chen. Es wurden Amateurfotowettbewerbe fiir Berlin ausgeschrieben, deren beste Resultate in die
Sammlung des Museums aufgenommen werden sollten.( Stiftung Stadtmuseum, Archiv) (1913
Spree-Havel-Dampfschiffahrts-Gesellschaft ,,Stern).

294 In Frankreich machten sich groBere und kleinere Unternehmungen zur Erfassung von Bau-
denkmalen die dokumentarischen Eigenschaften der Fotografie zunutze: Nicolas-Marie Lerebours
sandte bereits 1840 Daguerreotypisten fiir seine ,,Excursions daguerriennes” zur Architekturdoku-
mentation nach Agypten (Paris 1840-42). Wihrend der 1850er Jahre hatte man mit der ,Mission
Héliographique‘ der Commission des Monuments Historiques eine grofl angelegte Initiative be-
gonnen, mittelalterliche Bauten in Frankreich in Kalotypien zu dokumentieren: 1851 sandte die
Commission fiinf Fotografen zur systematischen Erfassung franzdsischer Baudenkmale aus. Frithe
Beispiele diese Nutzung des Mediums waren ferner in dem Kalotypienband ,The Pencil of Nature*
des Briten Henry Fox Talbot zu finden. (Siehe Pare, S. 7. Meyerowitz/Westerbeck, S. 67). Die
staatliche Forderung denkmalschiitzender Projekte war jedoch in Europa nicht die Regel: in den
meisten anderen Lindern neben Deutschland blieb die ,,optische Bestandssicherung* auf Einzel-
aktivititen und Privatinitiativen angewiesen. (Neu-Kock, Roswitha: Stumme Zeugen Architektur-
photographie und Stadtbilddokumentation im 19. Jahrhundert. In: v.Dewitz, Bodo; Scotti, Roland
(Hrsg.): Alles Wahrheit! Alles Liige! Photographie und Wirklichkeit im 19. Jahrhundert. Die
Sammlung Robert Lebeck. Koln 1996, S. 165 — 189 (168)).
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ihrer Kunstdenkmaéler und der Herausgabe von Denkmalverzeichnissen. Ab 1886
entstand ein Inventar der Bau- und Kunstdenkméler der Mark Brandenburg, in
dem Berlin jedoch nicht enthalten war. Noch im selben Jahr beantragte der Ma-
gistrat der Stadt bei der Stadtverordnetenversammlung die Genehmigung zur Her-
ausgabe eines mit Abbildungen versehenen Inventars der Bau- und Kunstdenk-
maéler von Berlin auf stddtische Kosten, das, bearbeitet von R. Borrmann, 1892
veroffentlicht wurde.?%5 Das Preufische Ministerium fiir Handel, Gewerbe und
offentliche Bauten hatte ebenfalls u.a. mit den Fotografen Hermann Riickwardt
und F. A. Schwartz begonnen, Berliner Bauwerke im Foto zu erfassen.2%

1887 entschied sich der Berliner Senat fiir ein Inventar in Berlin, das auch
eine genaue Festlegung der MalBigaben fiir die fotografische Dokumentation der
Denkmale, also fiir die ,,Abbildung der AuBBenteile*?*” denkwiirdiger Gebaude mit
sich brachte, die in der ,,Herausgabe eines eigenen bildlichen Werkes iiber die
Baugeschichte Berlins im AnschluB} an die [...] Inventarisation der [...] Denkmaler
Berlins* erfolgen sollte: Per Magistratsbeschlull vom 4.1.1886 stellte man einen
jéhrlichen Etat fiir den Ankauf von Lichtbildern durch das Mérkische Museum
von mindestens 1500 Mark zur Verfiigung. Unterstiitzend wurde hervorgehoben,
daB ,.die Institute, Magistrats-Bibliothek, Stadtarchiv, Méarkisches Museum,
Staatsarchiv und der Berliner Geschichtsverein, auch der hiesige Architektenver-
ein“ eine groBBe Menge Abbildungen sowohl von einzelnen Gebduden, wie von
Prospekten Berlins [...] befiirworteten. Dazu gehdrten neben Zeichnungen, Kup-
ferstichen, Lithographien und Aquarellen ,,neuerdings auch Photographien®. Ziel
sei es, ,,die Erinnerung an denkwiirdige Gebdude Berlins, an die charakteristi-
schen Prospekte ganzer Stadtgegenden der Nachwelt zu tiberliefern®.

Ab 1885 erfiillte die konigliche MeBbildanstalt ebenfalls eine wichtige
Aufgabe in der systematischen Erfassung Berliner Bauten — zumindest ihrer Be-

stimmung nach, denn eine gezielte Dokumentation Berlins durch die MeBbil-

295 Borrmann, R. (Bearb.): Die Bau- und Kunstdenkmiler von Berlin. Im Auftrag des Magistrats
der Stadt Berlin. Mit einer geschichtlichen Einleitung von P. Clausewitz. Mit 28 Lichtdrucktafeln,
zahlreichen Abbildungen und 3 Plénen. Berlin 1892. Die Lichtdrucke sowie die ihnen zugrunde-
liegenden Fotografien stammten von Hermann Riickwardt. Ferner beinhaltete die Verdffentlichung
Zinkatzungen (Fa. Riffarth) von Federzeichnungen.

296 Wihrend zuerst Berliner Bauwerke im Vordergrund standen, wurden diese Dokumentationen
im Lauf der Zeit auf das gesamte Verwaltungsgebiet des preullischen Staates ausgeweitet. Das
preulische Ministerium bevorzugte Berliner Fotografen (Neumann, in: Berlin zwischen Residenz
und Metropole, S. 12).

297 So formulierte der Magistrat den Darstellungsschwerpunkt der Fotografien bei der Inventari-
sierung Berliner Baudenkmadler in seiner Sitzung vom 4. 1. 1886. LA Rep.10-02, Nr. 16 355.
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danstalt fand erst wihrend und kurz nach dem Ersten Weltkrieg statt. Zahlreiche
wichtige Bauten wurden jedoch auch vorher schon im MeBbild festgehalten.

Auch entwickelte sich geradezu eine Altstadt-Euphorie, die ihren Aus-
druck u.a. anldBlich der Gewerbeausstellung 1896 fand, in der man eine Berliner
Altstadt in der Art rekonstruierte, wie sie sich die Biirger idealer Weise vorstell-
ten.2%8

Eine wichtige Kraft waren in diesem Zusammenhang die seit dem letzten
Drittel des Jahrhunderts entstehenden fotografischen-, aber auch Heimat- und Ge-
schichtsvereine?”, die fotografierend die Mark Brandenburg und Berlin doku-
mentierten und deren Mitglieder hiufig ihre Aufnahmen dem Mairkischen Muse-
um zur Verfligung stellten oder zum Kauf anboten. So waren die Fotografen F. A.
Schwartz3% und Heinrich Zille Mitglieder des Vereins fiir die Geschichte Berlins.
Der Fotograf Georg Bartels stellte seine Aufnahmen als Mitglied der Redaktion
der ,Brandenburgia‘, dem Monatsblatt der Gesellschaft fiir Heimatkunde der Pro-
vinz Brandenburg zu Berlin, dem Miérkischen Provinzialmuseum und dem stédti-

schen Archiv zur Verfiigung.30!

298 Siehe zu diesem Projekt der Gewerbeausstellung den Text ,Alt-Berlin® (S. 186f) und zwei
Reproduktionen ,Am Georgentor und ,Spandauer Strafle‘ nach Originalaufhahmen von Ottomar
Anschiitz, in dem ,Pracht-Album der Berliner Gewerbe Ausstellung® Berlin 1896. Ferner zwei
Reproduktionen von Fotografien des AuBeren der ,mittelalterlichen Trutzburg® Berlin und des
Innenhofes wihrend eines Kiinstlerfestes am 9. Mai. 1896 in dem Band ,Die Berliner Gewerbe-
ausstellung 1896 in Bildern. Berliner Debatte. Bezirksamt Treptow v. Berlin (Hrsg.) zur Ausstel-
lung 1996, S. 20, 21. Die Architekturfotografen Franz Kullrich und Max Ziesler fertigten eine
grofle Anzahl an Fotografien von der Gewerbestellung im Auftrag des ,Verlags des Verbandes fiir
Phtographie und deren Vervielfaltigungsarten fiir die Gewerbeausstellung 1896 G.m.b.H. zu Ber-
lin® an (heute im Markischen Museum, Stiftung Stadtmuseum). Siehe ferner das Pracht-Album
Photographischer Aufnahmen der Berliner Gewerbeausstellung 1896. Herausgegeben auf Grund
der alleinigen Autotypie-Vervielfiltigungsrechte simtlicher Photographieen der Gewerbeausstel-
lung. Text von Paul Lindberg unter Mitwirkung von u.a. Prof.Dr.H.W.Vogel. The Werner Compa-
ny Berlin (Chicago) 1896, Aufnahmen von Anschiitz. Ansonsten bis auf Berlin-Bilder in der Ein-
leitung (von der Photographischen Gesellschft und Dr.E.Mertens&Co) findet man fast ausschlie-
lich Aufnahmen des ,Verbandes fiir Photographie und deren Vervielfiltigungsarten fiir die Berli-
ner Gewerbeausstellung 1896°. Ferner existierte ein Leporello-Album der Ausstellung (Stabi
003765/42). SchlieBlich: Berliner Gewerbe Ausstellung 1896: Bildbdndchen. Eigenthum und
Verlag des Verbandes fiir Photographie und deren Vervielféltigungsarten fiir die Gewerbeausstel-
lung 1896, G.m.b.H., Berlin 1896. 30 Aufnahmen von der Ausst. gezeichnet meist mit Abkiirzun-
gen (F&Dr.B, Bx, M).

299 Von Bedeutung war die Aktivitit der Heimatvereine auch im Hinblick auf die Sammeltitigkeit
des Mirkischen Museums in Berlin. Die Brandenburgia, Organ der ,Gesellschaft fiir Heimatkunde
der Provinz Brandenburg zu Berlin® wurde unter Mitwirkung des Mérkischen Provinzial-Museums
herausgegeben.

300 1m Landesarchiv Berlin befinden sich zwei Alben von Schwartz (Nr. 81 und 81A), die Foto-
grafien von den Wanderfahrten des Vereins fiir die Geschichte Berlins in Berlin und im Umland
enthalten (ca. 40x30 cm) aus den Jahren 1870-1889.

301 Zettler/Hansen, Bartels, S. 26.
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Die Abri3- und Neubauwellen Berlins, die die Stadt seit 1871 erfassten,
ver-anlafite neben den 6ffentlichen Stellen bald auch einzelne Fotografen aus pri-
vater Motivation zu fotografieren.3?? Sie verstanden ihr Medium primér als Siche-

rungs- und Dokumentationswerkzeug.303

Es lassen sich grob zwei Phasen der historischen und urbanen Entwicklung Ber-
lins erkennen, die Grundlage der Zweiteilung dieses Kapitels sind: Fiir die erste
Phase starker wirtschaftlicher Konjunkturschwankungen, doch politischer Stabi-
litdt, die etwa durch die Regierungszeit Wilhelms I. umrissen wird, jedoch hin-
sichtlich des Wandels der Stadt bis in die 1890er Jahre wihrte, wird hier die Ent-
stehung des Palimpsestes Grof3stadt in seinem Nachvollzug durch das Foto be-
schrieben: Die alte Schicht der Stadt wurde registriert und abgetragen, eine neue
wurde auf der alten errichtet. Exemplum fiir diese Schritte ist der Gebaudekom-
plex der Schlof3freiheit, an dessen Stelle das Wilhelm I.- Denkmal errichtet wurde.
Diese erste Phase 146t sich in einzelnen chronologischen Schritten darstellen, die
in ihren Grundziigen den Aufbau der ersten drei Unterkapitel bestimmen: 1. Die
Verbildlichung der vorhandenen historischen Bausubstanz der SchloBfreiheit, 2.
die Dokumentation des Abrisses (Fotografien, die wihrend des Abrisses eines
Hauses entstanden. Dabei werden — da von dem Abbruch der SchloBfreiheit nur

Fotografien des abgerdaumten Areals existieren — Aufnahmen von diversen Berli-

302 Die wohl spektakulirste Initiative auf diesem Gebiet zeigte Friedrich Albert Schwartz, der ein
ganz besonderes Augenmerk auf gefahrdete historische Bauten, auch die wenig ansehnlichen, legte
und bereits 1866 dem Magistrat Berlins antrug, ihn doch mit einer systematischen Dokumentation
der von Verfall oder Abri3 bedrohten Bauten zu beauftragen (Magistratsakten des Landesarchivs
Berlin: LA Rep. 01/27 279, Bl. 45 u.290). Das gelang ihm jedoch nicht in der Konsequenz, in der
er es erhofft hatte. Erst 1887 begann das Museum, systematisch Fotografien Berlins anzukaufen
und zu sammeln. Die Berliner Barockbauten bedachte Hermann Riickwardt mit seinen in mehreren
Lieferungen veroffentlichten Lichtdruckmappen ,Berliner Bauten des 17. und 18. Jahrhunderts®, in
dem er sowohl Privathduser, als auch 6ffentliche Gebdude, Briicken, Kolonnaden und Tiirme in-
klusive zeigte.

303Beim Nachbar Frankreich machte sich um die Jahrhundertwende insbesondere ein Fotograf um
die Darstellung des historischen Paris verdient, Eugéne Atget (1857-1927). Wie die Architektur-
und Stadtfotografen Berlins fotografierte er im Auftrag unterschiedlichster Kunden (beispielsweise
von Historikern, Handwerkern, Ingenieuren und Kiinstlern). Wie die Berliner benutzte er die foto-
grafische Technik primér zu praktischen, dokumentierenden Zwecken. Im Gegensatz zu diesen
erstreckte sich das Spektrum seiner Parisfotografien jedoch nicht nur auf Bauten und Straflen,
sondern auch auf eine Vielzahl anderer Aspekte des Stidtischen, und entfaltete — ganz anders als
bei den Deutschen — insbesondere durch die intensive Rezeption seines vielseitigen Werkes durch
die franzosischen Surrealisten in den 1920er Jahren, eine unvorhersehbare Wirkung und Bekannt-
heit. Seine Schaffensvielfalt geht aus den unterschiedlichen Kapiteln seiner ,sieben Alben‘ hervor:
,L’Art dans le Vieux Paris‘, ,Interieurs parisiens‘, ,Métiers, boutiques et étalages de Paris‘, ,Zo-
niers‘ und schlieBlich die ,Fortifications de Paris‘. Nesbit, Molly: Atget’s Seven Albums. Yale
University Press New Haven and London 1992. Ferner: Nesbit, Molly: Der Fotograf und die Ge-
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ner Wohnhdusern genauer untersucht.) und 3. die Darstellung der Neubauphasen
des Kaiser-Wilhelm-Denkmals und die Prisentation des Neuen.

Wihrend der zweiten Phase, nach 1900, herrschte in Berlin eine andere politi-
sche und wirtschaftliche, aber auch stddtebauliche und kiinstlerische Situation:
Der Abri3 war en vertrautes Phdnomen geworden. Jetzt war es weniger das Ver-
gehen und Werden historischer und moderner Bauten, sondern die Auseinander-
setzung mit dem Alten, was die Fotografen thematisierten. Die Bildermappen des
,malerischen Berlin‘ wird als Ausgangspunkt fiir die Erorterung der Stadtwahr-
nehmung aus dieser — dem Piktorialismus und der Heimatpflege verpflichteten —
Perspektive Berliner Fotografen in Aufnahmen fiir eine Reihe von Mappenwerken

analysiert, die das Mérkische Museum zwischen 1911 und 1914 herausgab.

3.1. Ein Bildmotiv zwischen stidtischer Prachtentfaltung und historischer
Sensibilisierung: Die SchloBfreiheit

3.1.1. Geschichte und stidtebauliche Situation

Mit SchloBfreiheit war eine Gruppe von etwa zehn Hausern bezeichnet, die sich
entlang des Kupfergrabens zwischen dem Westfliigel des Schlosses und dem
Wasser auf ganzer Breite des Schlosses erstreckte.3 Thr stark gegliedertes und
durch unterschiedliche Trauthohen strukturiertes Aussehen verdankte die Zeile
vor allem dem 18. Jahrhundert. Die urspriinglich sehr gliederungsreiche und unre-
gelméBig strukturierte Riickseite des zwei- bis dreigeschossigen Baukorpers (die
direkt zum Wasser hin lag) war im Laufe des spiten 19. Jahrhunderts durch Um-
bauten vereinfacht und erhoht worden. Anstelle der Werder‘schen Miihlen des 17.
Jahrhunderts am siidlichen Abschnitt der Hauserreihe war 1876 ein flacher Bau
entstanden, das sogenannte Helms‘sche Restaurant, das sich diagonal an die

SchloBfreiheit anschloB. Im 19. Jahrhundert beherbergten die Gebdude vor allem

schichte. Eugeéne Atget. In: Frizot, S. 399. Zu Atget siehe ferner: Szarkowski, John; Morris Ham-
bourg, Maria: The Work of Atget. New York 1981 — 1983. Miinchen 1981-1985.

304 Urspriinglich war mit der SchloBfreiheit der Bezirk am SchloB bezeichnet, der mit besonderen
Privilegien, also mit der Befreiung von biirgerlichen Lasten und Abgaben, ausgestattet war. In
diesen Hausern vor der Westseite des Schlosses, die auf eine Ansiedlung aus dem Jahre 1672 zu-
riickgeht, lebten die Bediensteten des Schlosses, die keine Steuern zahlen mufiten (Hinweis Man-
fred Krause, Archiv des Markischen Museums und Hans-Werner Kliinner in: Kliinner, Hans-
Werner; Demps, Laurenz: Berlin 1856 — 1896. Photographien von F. Albert Schwartz. Berlin
1991, Lizenzausgabe Augsburg 1997, S. 48).
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Lager und Gewerberdume.’% Als ,,Riegel” zwischen administrativen oder repré-
sentativen Bauten wie dem Schlof3, der Kommandantur und der Bauakademie
jenseits des Kupfergrabens, dem Lustgarten im Norden und der sogenannten
Stechbahn und einem geschlossenem Wohngebiet im Siiden (Breite Straf3e, Brii-
derstraf3e), nahm die SchloBfreiheit stadtebaulich und funktional eine Sonderstel-
lung ein. Sie verweigerte sich Wilhelms II. Konzept fiir Berlins repriasentatives
Zentrum. Zum Stein des AnstoBes wurde sie, da der Gebdudekomplex den Blick
auf die reprasentative Westfassade des Schlosses mit dem romischen Triumphbo-
gen des Septimus Severus nachgebildeten Eosanderportal und der SchloBkuppel
verstellte. Zwischen 1893 und 1897 lief der Kaiser die SchloBfreiheit daher abrei-
en und an ihrer Stelle ein monumentales Denkmal fiir seinen Grof3vater Wilhelm
I. in neobarocken Formen errichten.3% Damit war zum einen dem Personenkult
um den alten Kaiser und seiner Heroisierung Rechnung getragen, zum anderen

aber auch ein vermeintlicher stiadtebaulicher Schandfleck beseitigt worden.3%

3.1.2. Die Schlofifreiheit als Bildmotiv

Chronisten Berlins, die im 18. und frithen 19. Jahrhundert die Stadt im Kupfer-
oder Stahlstich festhielten, hatten die SchloBfreiheit als eigenstindiges Motiv
weitestgehend ausgespart.3%® Interessant wurde die Ansicht der SchloBfreiheit erst
fiir die Maler des Biedermeier, die in ihr, insbesondere in ihrer zum Wasser gele-
genen Westseite, ein malerisches, pittoreskes, ja, ,italienisches” Motiv entdeck-
ten. Der wéhrend der dreilliger und vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts ausge-
sprochen populédre Stadtmaler Eduard Gértner stellte die Schloffreiheit in zwei

Gemélden dar (sieche Abb. 39):3% Die beiden anndhernd gleichen Fassungen der

305 Das waren elegante Liden, Tee- und Seidenwarenhandlungen, die Haude & Spener‘sche
Buchhandlung sowie die renommierte Weinhandlung der Gebriider Palmié, spéter auch die ,Pho-
tographische Gesellschaft‘. Angabe aus: Waldemar Titzenthaler. Berlin in Photographien des 19.
Jahrhunderts. Berlin 1968, S. 75.

306 Der Entwurf fiir das Denkmal stammte von Reinhold Begas (1831, Berlin —1911, Betlin), dem
,oerlinischen Michel Angelo® (Zit. aus einem Brief Alfred Kerrs vom 25.Dezember 1898, Kerr, S.
458).

307 Das Denkmal wurde wihrend des Zweiten Weltkriegs beschédigt, jedoch erst nach dem Krieg
abgetragen. Die dazugehorigen vier Lowen von Gaul befinden sich heute im Tierpark Friedrichs-
felde und zeigen, wie gut es den Krieg iiberstanden hatte (Hinweis von W. Schade). Bis heute ist
der ehemalige Standort der SchloBfreiheit eine Baubrache.

308 Siehe die Serien von Ansichten Berlins der Stecher Friedrich August Calau, Peter Ludwig
Liitke und seines Sohnes Ludwig-Eduard Liitke (1791 — 1850) und die Panoramen von Ferdinand
von Laer (vom franzdsischen Dom). Hinweise von Manfred Krause, Archiv des Mérkischen Mu-
seums Berlin.

309Gaertner, Eduard: ,Ansicht der Riickfront der Hauser an der SchloBfreiheitt, Ol/Lwd; 57x96;
bez. U.L: ,,E.Gaertner 1855, u.r.: ,,E.Gaertner”. Privatbesitz. Zweite, fast identische Fassung als
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,Ansicht der Riickfront der Hauser an der SchloBfreiheit® von 1855 wurden von
dem der SchloBfreiheit gegeniiberliegenden Ufer, der Unterwasserstral3e, an der
Ecke zur SchloBbriicke in biedermeierlich-beschaulicher Stimmung erfaf3t. Licht-
filhrung und dynamische Komposition wurden wirkungsvoll umgesetzt, einzelne

menschliche Figuren mit ins Bild einbezogen.

Abb. 39 Gaertner, Eduard: ,Ansicht der Riickfront der Hauser an der SchloBfreiheit‘, Ol/Lwd;
57x96; bez. U.L.: ,,E.Gaertner 1855%, u.r.: ,,E.Gaertner®. Privatbesitz

Bei aller Unklarheit iiber die Entstehungshintergriinde dieses Bildes3!0 ist anzu-
nehmen, dal3 Gartner Gefallen an der malerischen Fassade der Schlof3freiheit fand
und an ihrer Lage am Wasser. Die Hauptveranlassung fiir ihre Darstellung war
jedoch kaum das Motiv SchloBfreiheit selbst, sondern die neu errichtete SchloB3-
kuppel, die in den Jahren nach ihrer Erbauung viele Maler veranlaf3te, das Schlof3
und seine Umgebung von bisher unbeachteten Standpunkten aus aufzunehmen,
um mit der Kuppel einen kompositorischen Hohepunkt im Bild zu haben. Diese
Vermutung wird durch andere Gemailde bestérkt, die bisher ungekannte Stand-
punkte und Ausblicke in der Stadt wihlten, allein weil man die SchloBkuppel auf

diese Weise gut ins Bild setzen konnte.3!! Die Stecher und Maler des frithen 19.

Dauerleihgabe in der Neuen Galerie der Staatlichen Kunstsammlungen in Kassel. Stadtbilder Kat.
No.77, S. 155.

3100ber das Motiv des Bildes, die Absicht mit der es gemalt wurde und den Kiuferkreis herrscht
keine Klarheit und ist viel gemutmalt worden. Vor allem die Tatsache, da3 Gaertner die Riicksei-
te, ,,deren kleinteilige Bauanordung zwar reizvoll, aber nicht représentativ ist“, malte, stie} auf
Unverstdndnis. Das Motiv lie3 kein besonderes Kaufinteresse erwarten, die Motivwahl war darum
nicht erklarbar (Gramlich, Stadtbilder, S. 155f und Gaertner-Katalog 2001).

311 Diese These 4Bt sich untermauern, vergleicht man dieses Gemilde Gaertners mit dem sechs
Jahre zuvor entstandenen ,Blick auf das Kronprinzenpalais von der Neuen Wache aus‘: Wieder
steht die SchloBkuppel, wenn auch weit in der Ferne, im Mittelpunkt, ja, befindet sich im Bild-
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Jahrhunderts legten Wert auf reprisentative Darstellung der prominenten Bauten.
Wichtig war wahrend der Jahrhundertmitte, die Stadt, insbesondere ihre bedeu-
tenden Straflen und Bauten, aber auch wichtige historische Ereignisse, atmosphi-
risch, auch idyllisch darzustellen. Die weder durch ihre Funktion noch durch ihr
Erscheinungsbild reprasentative SchloBfreiheit entsprach diesem Bild nur bedingt.

Auch am Ende des Jahrhunderts hatte sich an der marginalen Rolle des
Motivs SchloBfreiheit nichts gedndert. Jetzt wurde sie lediglich von einem wenig

bekannten, akademisch arbeitenden Maler, Albert Kiekebusch (1861 - ?), in sei-

nem Gemadlde ,Blick auf das Berliner Schlofl von der Schleusenbriicke aus, 1892¢

(siche Abb. 40) 312 dargestellt.

Abb. 40 Kiekebusch, Albert: ,Blick auf das Berliner Schlof8 von der Schleusenbriicke aus‘, 1892.
Ol/Lwd; 72x100; bez. U.1.: ,,A Kiekebusch 1892 Berlin H.I. und W.Fischer. Berlin Museum

Kiekebusch orientierte sich sowohl inhaltlich, als auch formal an der biedermei-

erlichen Arbeitsweise ein halbes Jarhhundert zuvor, unterschied sich also deutlich

mittelgrund. Betrachtet man beide Bilder nebeneinander, so scheint die ,SchloBfreiheit® wie der
nahe herangeholte Ausschnitt mit bewuBter Konzentration auf den SchloBkuppelturm, wihrend die
Ansicht von der Neuen Wache wie eine Uberblicksdarstellung mit dem selben zentralen Thema:
,»SchloBkuppel”, wirkt. Fiir die Annahme, daB3 es nicht etwa um die SchloBfreiheit, sondern um das
SchloB selbst ging, spricht auch die Interpretation eines Geméldes Albert Schwendys (1820-1902)
,Blick iiber den Miihlengraben auf die SchloBkuppel* von 1849 (Ol/Lwd; 63,4x53,2cm; bez. u.
links: ,,A. Schwendy. 1849“. Berlin, Berlin Museum, Inv. GEM 87/2, Stadtbilder, S. 157f.).
Gramlich weist darauf hin, da8 Schwendy die verwinkelten Hauser vereinfachte und — wie an einer
zwanzig Jahre zuvor aufgenommenen Fotografie von F. Albert Schwartz erkennbar sei (F.Albert
Schwartz: Der Miihlengraben, um 1870, Berlin Museum) — die Kuppel zu hoch und zu schlank
zeigte, um ihre Bedeutung hervorzuheben. Im Zusammenhang mit Schwendys Geméilde wird
betont, wie wichtig die neue SchloBkuppel im Stadtbild Berlins war und welch hohen Stellenwert
sie in der Gunst der Betrachter erlangte. Auch der Miihlengraben habe bis dahin als wenig dar-
stellenswert gegolten, daher sei die SchloBkuppel fiir die Entstehung des Bildes ausschlaggebend
gewesen.

312 Kjekebusch, Albert: ,Blick auf das Berliner SchloB von der Schleusenbriicke aus, 1892.
Ol/Lwd; 72x100; bez. U.l.: ,,A Kiekebusch 1892 Berlin H.I. und W.Fischer. Berlin Museum.
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von den sezessionistischen und impressionistischen Malern seiner Zeit. Er wihlte
noch dazu einen auch fiir den Maler der Jahrhundertmitte ungewohnlichen Bet-
rachterstandpunkt insofern, als die Héuser der Schlof3freiheit den Blick auf das
barocke Gebiude weitgehend verdeckten. Schon seit den siebziger Jahren hatte
man aus diesem Grund den Abrifl dieser Hauser gefordert.3!3 Auch hier ging es,
wie schon bei Géartner und wie der Titel des Gemaildes belegt, um das Stadtschlof3
und nicht um den ihm vorgelagerten Baukorper.

Wir konnen festhalten, dall ein nicht-reprisentatives Motiv wie die
SchloBfreiheit keinen héufig gewdhlten Bildgegenstand der Malerei des 18. und
19. Jahrhunderts darstellte. Er war nur dann abbildungswiirdig, wenn er als pitto-

resk galt oder integriert war in die Darstellung eines symboltrachtigen Baus.

3.1.3. Die Fotografen

Anders war das hinsichtlich der in demselben Zeitraum entstehenden Fotografien:
Hier wurde die SchloBfreiheit, aus Griinden, die im Folgenden erortert werden
sollen, um ihrer Selbst willen ein ausgesprochen populdres Motiv.

Die wohl élteste, heute noch bekannte Daguerreotypie des Komplexes
stammt aus dem Jahre 1847 (sieche Abb. 41)3!4 und wurde von demselben Stand-
punkt aus aufgenommen, von dem aus Gértner seine Ansicht der SchloBfreiheit
malte. Sie ist jedoch — als Daguerreotypie — seitenverkehrt. Wihrend der folgen-
den Jahre lassen sich Aufnahmen der SchloBfreiheit grundsétzlich von vier unter-
schiedlichen Betrachterstandpunkten finden: Die wohl am wenigsten spektakuldre
Ansicht der SchloBfreiheit ist ihre vom Lustgarten aus, also von Nordosten aufge-
nommene Vorderansicht.3!5 Ahnlich wie Kiekebusch wihlten einige Fotografen

die Ansicht von Schlof3 und SchloBfreiheit von der Siidwestseite.31¢ Ein weiterer

313 S0 Max Schasler in: ,Architektur. Der Umbau der SchloBfreiheit nach dem Projekt der Herren
Baumeister Ebe und Benda (SchluB)‘, in ,Dioskuren, 17, 1872, S. 302 — 04.

314 Diese Daguerreotypie stammte urspriinglich aus der Sammlung Wilhelm Dost. Abb. in: Ter-
veen, Titzenthaler, S. 9.

3158chwartz, F.A.: Die SchloBfreiheit vom Lustgarten her gesehen um 1895 (echer 1892/93) (Berlin
wird Weltstadt, S. 77). Unbekannter Fotograf: Die SchloBfreiheit von NO. 1891. KB: IA KBB
8511.

316Rjickwardt, Hermann: Die SchloBfreiheit vor dem Stadtschlo am Kupfergraben. An der Stelle
der alten Miihlen vorn das Café Josty. Um 1890. Plansammlung der TU Berlin. In: Berlin in frii-
hen Photographien 1857 — 1913, S. 16. Staatliche Bildstelle: Schloffreiheit (kngl. Mefbildanstalt;
Ansicht von SW). o. J. KB: 639, D 5678, 13. Schwartz, F.A: Die Westseite der SchloBfreiheit,
1890. In: Berlin 1856 — 1896. Photographien von F. Albert Schwartz. Mit Bilderlduterungen von
Hans-Werner Kliinner und einer Einfilhrung von Laurenz Demps. Berlin 1991, Lizensausgabe
Augsburg 1997, S. 48.
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Standpunkt war der Blick vom SchloBplatz, also von Siidosten.3'” Am haufigsten
vertreten ist die Ansicht von Nordwesten, die am Wasser gelegene Riickseite, also

diejenige, die auch Gértner gewéhlt hatte. Hier werden vier Fotografien dieser

Kategorie, ihre jeweilige Machart und Intention besprochen:

Abb. 41 Unbekannter Fotograf, Die Schlossfreiheit von der Schlossbriicke aus. Daguerreotypie
1847, urspr. Sammlung Wilhelm Dost

F. A. Schwartz (1836 — 1906)318 fotografierte die SchloBfreiheit bereits in den
1860er Jahren von Nordwesten aus mit der Schlofbriicke im Bild (siche Abb. 42).

317postkarte: ,Die SchloBfreiheit vom SchloBplatz aus, im Jahre 1888; links im Vordergrunde das
bekannte Café Helms, 1882/83 erbaut und 1893 abgebrochen. Die Schloffreiheit mufite in den
Jahren 1892/93 dem Nationaldenkmal Kaiser Wilhelms I. weichen.® Serie ,Alt-Berlin® Nr.19,
Privatbesitz. Riickwardt, Hermann: SchloBfreiheit, vom SchloBplatz aus gesehen. Um 1890. Plan-
sammlung der TU Berlin. In: Berlin in frithen Photographien 1857 — 1913, S. 17. Unbekannter
Fotograf: Die SchloBfreiheit von SO. 1891. KB: TA KBB 8510.

Rudolphy, Hugo: ,Schloffreiheit (von SO mit Café Josti), 1893. MM IV 68/1266V; 13506.

318 Friedrich Ferdinand Albert Schwartz wurde in Berlin geboren und verlieB die Stadt bis zu
seinem Tode nicht. 1855 erlernte er das Fotografenhandwerk im Atelier seines Onkels, Heinrich
Ferdinand. Er arbeitete zundchst mit dem nassen Kollodiumverfahren. Neben eigenen Arbeiten
schuf er sich ein finanzielles Standbein durch Auftragsfotografien fiir stddtische und private Un-
ternehmen. 1860 erdffnete er sein eigenes Atelier in der FriedrichstraBe 73, zog jedoch im Laufe
seines Berufslebens, bedingt durch seine wirtschaftliche Situation, einige Male um. Schwartz
stellte keine Massenwahre her, hatte keine Massenproduktion, denn das Herstellungsverfahren war
noch sehr teuer, also nicht fiir viele erschwinglich. seine Mafle waren 9x12, 12x18, 18x24, 24x30,
Glasnegative. Das waren Kontaktabziige vom Glasnegativ. In der Stadt war er mit seiner schweren
Kamera unterwegs, draulen mit einem 12x18-Format. Es ist bekannt, dal Schwartz Personen auf
seinen Bildern wegretouchierte. Neben der Architekturfotografie schuf er Fotos fiir Verlage, fiir
Privatpersonen und fiir die Zeitschrift ,Der Bér‘. Seine Technik blieb {iber 50 Arbeitsjahre hinweg
fast gleich, eine Datierung ist daher oft schwer. Sein Ideal war die saubere, klare Abbildung auf
mattem bis halbglinzenden Papier. Meist wurden sie auf grilnem Karton aufgezogen. Den Hohe-
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319 Dabei hielt er den Bildausschnitt so fest, dal nur der Kuppelturm des Schlosses
im Hintergrund, ja fast gedridngt und sogar leicht beschnitten am linken Bildrand

erschien.

Abb. 42 Schwartz, F.A.: Die Riickseite der SchloBfreiheit um 1860

Der Westfliigel des Schlosses war wohl nicht Zentrum des schwartzschen Interes-
ses, auch die Kuppel nicht. Diese fungierte als bildstrukturierendes Element, als
Abschluf} des Bildes auf der linken Seite. Man blickt iiber die Briicke hinweg auf
die SchloBfreiheit, die damals noch vorhandenen Werder‘schen Miihlen und die
Hauser ,,An der Stechbahn®. Ganz anders als bei Gértner wirken die finf im Bild
erkennbaren Briickenskulpturen beinahe wie Statisten: Sie beleben die Bildstruk-
tur, ja beunruhigen sie fast, denn sie bilden den kleinteiligen Vordergrund fiir die
in sich verschachtelte und unregelmiflige Riickfassade der SchloBfreiheit. Bei

Girtner war die Nike durch Licht- und Schattenfiihrung dramatisch inszeniert

punkt seines Schaffens erreichte Schwartz mit der wachsenden Aufmerksamkeit der Berliner fiir
das historische Gesicht ihrer Stadt in den 1880er Jahren und seiner Tatigkeit fiir die von ihm selbst
angeregten Dokumentationsinitiative des Magistrats. Um 1900 hatten ihn die nachriickende Gene-
ration von Fotografen eingeholt, die Hochschétzung des historischen Wertes seiner Bilder blieb
und bleibt jedoch iiber seinen Tod 1906 hinaus bestehen. Zu Schwartz® Werk ist anzumerken, daf3
es grofBe Popularitit schon zu Lebzeiten des Fotografen genof3. Sein Sohn Rudolf fiihrte nach dem
Tod des Vaters, 1906, den viterlichen Betrieb fort, jedoch pafite er ihn in einem Mal3e an das in-
zwischen schnellebigere und konsumorientiertere Klima an, dafl das Flair und der spezielle Cha-
rakter der Arbeiten des Vaters schon bald dahin waren. Ohne Beriicksichtigung des tatséchlichen
Entstehungsjahres legte der Sohn die Aufnahmen seines Vaters massenhaft wieder auf und versah
sie mit einem jeweils dem Jahr der Neuauflage entsprechenden Stempel. Friedrich Albert
Schwartz Berlinfotos waren die erste groe Entdeckung eines fotografischen Oeuvres der ,,Kai-
serzeit” in den fotografischen Sammlungen Berlins wéhrend der letzten zwanzig Jahre.

319 Schwartz, F.A.: Die Riickseite der SchloBfreiheit um 1860 (Berlin wird Weltstadt, S. 77.
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worden und iiberragte in der Bildkomposition sogar die Kuppel des Schlosses.
Hier sind die Skulpturen durchaus nicht imposant, sondern eher strukturierende
Teile des Ganzen. Auch diese Aufnahme entstand am Nachmittag, verzichtete
jedoch auf ein Himmelsspektakel wie bei Gértner.320

Aus etwas groflerer Distanz ist die Fotografie eines unbekannten Fotogra-
fen (siche Abb. 43) 32! vermutlich wéhrend der spiten 1860er Jahre, sicherlich
aber vor 1876, aufgenommen worden. Die stark vergilbte Aufnahme auf Albu-
minpapier bezieht einen Teil der Nordfassade des Schlosses mit ein und 146t einen

groBeren Teil der Briicke und des Kupfergrabens erkennen.

Abb. 43 Unbekannter Fotograf, SchloBfreiheit mit SchloBbriicke. 1870er MM IV 78181 V.

Wie der bekannte Dokumentator der Stadt, Schwartz, wahlt auch der unbekannte
Fotograf diesen Standpunkt, jedoch kommuniziert letzterer etwas anderes: Indem
er einen grofleren Teil der Umgebung mit in das Bild einbezieht, erlaubt der Foto-
graf, die SchloBfreiheit in ihrem stddtebaulichen Kontext zu erfassen. Wir erken-
nen ein harmonisches Beieinander der Wasserstral3e, des die SchloBfreiheit schiit-
zend hinterfangenden Schlosses und schlielich der SchloBfreiheit selbst. Hier
wird ein Stadtensemble dargestellt. Geht man von der Entstehung der Aufnahme

in den frithen siebziger Jahren oder gar in den spéten sechziger Jahren aus, so ist

320 Das wire zwar fotochemisch gar nicht moglich gewesen, jedoch hatten britische und franzosi-
sche Fotografen (Henry Peach Robinson (1830-1901), Oskar Rejlander (1813-1875) und Gustave
le Gray (1820-18882)) zu diesem Zeitpunkt bereits mit dem sogenannten Kombinationsdruck
experimentiert, bei dem man durch das Ubereinanderlegen unterschiedlicher Negative ermdglich-
te, sowohl einen wolkigen Himmel, als auch andere Bildelemente, die eine andere Belichtung
erforderten, abzubilden.

321 Fotograf unbekannt: SchloBfreiheit mit SchloBbriicke. 1870er MM IV 78181 V.
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anzunehmen, dall der Fotograf in erster Linie eine ihm ,,malerisch* erscheinende
Stadtlandschaft zeigen wollte, also einen dhnlichen Ansatz wie der, den Veduten-
maler und Lithografen verfolgten. Noch hatte die Umstrukturierung Berlins zur
Hauptstadt des Deutschen Reiches nicht eingesetzt, und auch die bereits vor den
Toren der Stadt entstehenden Industrieunternehmen priagten die Stadt noch nicht
in dem Mal3e, wie das zehn Jahre spéter der Fall sein sollte. Wie bei Gértner ent-
stand das Bild eines (vermeintlich) vorindustriellen Berlin, dessen malerischer
Istzustand dem Abbildenden darstellenswert erschien und dabei der SchloBfreiheit
besondere Aufmerksamkeit schenkte. Er gab ohne Miihe das optisch Sichtbare
wieder und orientierte sich am Darstellungskanon der Maler und Stecher.

Schwartz dagegen abstrahierte stirker, grenzte ein, selektierte. Damit er-
reichte er, dall die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Einheit der
SchloBfreiheit und die sich ihr im Siiden anschlieBenden Gebaude gelenkt wurde.
Die Wirkung, die von seiner Aufnahme ausgeht, ist weniger romantisch als eher
beengend, denn Schwartz verstellt uns die Sicht in die Ferne. Angesichts des
schon in den frithen sechziger Jahren durch Schwartz artikulierten Bemiihens um
die Dokumentation des historischen Berlin und unter Beriicksichtigung seines
Engagements fiir die systematische Aufzeichnung solcher Stadtbereiche, die
durch Sanierungspléne gefidhrdet waren, ist anzunehmen, dal3 Schwartz mit einer
besonderen Sensibilisierung fiir historische Bauten in Berlin und der schon damals
als unschon geschmihten SchloBfreiheit handelte.

Ebenfalls dem Gértner‘schen Bild dhnlich ist eine Fotografie, die von dem
der SchloBfreiheit gegeniiberliegenden Ufer an der Unterwasserstral3e aufgenom-
men wurde.(siche Abb. 44)%22 Sie unterscheidet sich von dem Gemélde jedoch
durch ihre auffillige Behandlung des Wassers: Die glatte Oberflache des Gewdés-
sers bildete hier den unteren Bildabschlu3. Die Wasserreflexion der hier blockhaft
geschlossen wirkenden SchloBfreiheit wurde zum bildgestaltenden Element. Das
Diktum Berlins als Stadt am Wasser, die durch ihre vielen Briicken und Kanéle an
Venedig erinnere, wurde hier effektvoll ins Bild gesetzt. Die Aufnahme entstand
um 1890 und ist von hoher technischer Qualitét. Der Architekturfotograf Her-
mann Riickwardt, der Autor des Fotos, hat ein vor Anker liegendes Frachtschiff in

die rechte untere Bildecke integriert. Das Bild ist frappierend detailgenau. Alles,

322 Riickwardt, Hermann: Wasserseite der SchloBfreiheit am Kupfergraben, im Hintergrund die
SchloBkuppel. Um 1890 Plansammlung der TU Berlin. In: Berlin in frithen Photographien 1857 —
1913, S. 15.
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was sich nicht bewegt, ist gestochen scharf und erzeugt daher einen um so schér-
feren Kontrast zu wenn auch nur leicht bewegten, also verschwommenen Bildtei-
len, wie beispielsweise dem Wasser und einer Person, die auf dem am Ufer fest-

liegenden Kahn rechts unten im Bild steht.

Abb. 44 Riickwardt, Hermann: Wasserseite der SchloBfreiheit am Kupfergraben, im Hintergrund
die SchloBkuppel. Um 1890 Plansammlung der TU Berlin

Der Kontrast zwischen scharf und verschwommen potenziert den Eindruck von
Detailschirfe und verwirrt das Raumempfinden: Wahrend das Wasser flachig,
zweidimensional wirkt, ist die rdumliche Illusion bei der Architektur durch die
Schirfe sehr realitdtsnah. Gértner, der den Himmel und das Licht besonders fiir
die Bildstimmung einsetzte, hatte auf das Wasser als atmosphérisches Element
verzichtet. Anders als Riickwardt waren ihm die Menschen an der Uferpromenade
wichtig gewesen. Erst diese kleinen beschaulichen Szenen vervollstandigten die
Wirkung des Geméldes: Die Existenz der Protagonisten schien sicher und zufrie-
den. Thr Schicksal wirkt wie getragen von der priachtigen, strahlenden Stadt, in der
sie leben. Dagegen wurden Wasser und Reflexion erst bei den Impressionisten,

den Franzosen, aber auch beispielsweise bei Lesser Ury, ein zentrales Thema.3?

323 Siehe beispielsweise: Lesser Ury: ,Berliner StraBenszene (Leipziger Strafe)‘, 1889, Ol/Lwd;
107x68cm; bez. u.l.: ,,L.Ury"“. Berlin, BG, Inv. BG-M 1340/78. Ders. ,Am Bahnhof Friedrichstra-
Be‘, 1888. Deckfarben auf Pappe; 65x45¢cm; bez.u.r.: ,,L.Ury88“. Berlin, Berlin Museum.
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Riickwardt vermied — anders als Giértner, aber auch als die Maler und andere Fo-
tografen der 1890er Jahre — Menschen im Bild. Zwar gestattete er den Kahnfahrer
im unteren Bildteil, doch verwendete er ganz bewullt eine damals schon langst
durch Moderneres libertroffene fotografische Technik, das nasse Kollodiumver-
fahren3?4, das bei einer vergleichsweise langen Belichtungszeit eine sehr hohe
Detailschirfe erlaubte, jedoch jedes bewegte Element verwischen lie. Daran wird
deutlich, dafl es ihm um die Architektur und deren Dokumentation ging, nicht
aber um ein stimmungsvolles, genrehaftes oder ,,impressionistisches Berlinbild.
Er und sein Kollege Schwartz griffen in manchen Féllen sogar zur Retouche3?,
um ungewollte Protagonisten aus dem Bild zu entfernen. Riickwardt betonte je-
doch gelegentlich, daB} er bei Bildern, die ,,keine architektonischen Zwecke* hit-
ten, durchaus von seinen sonstigen professionellen Prinzipien abwich und ,,in
erster Linie auf malerische Wirkung und naturgetreue Darstellung® achte.326

Die letzte Aufnahme in der Reihe der Fotografien, welche die SchloBfrei-
heit von der Nordwestseite zeigt (siche Abb. 45)3%7, ist Eduard Oertels (1854 —
1933) Ansicht. Sie ist nicht datiert, diirfte aber ebenfalls in den frithen 90er Jahren
entstanden sein, der Hauptschaffenszeit Oertels und der Zeit unmittelbar vor dem
Abrif} der SchloBfreiheit.

Oertels Aufnahme entstand anndhernd von der Stelle, von der aus Gértner
seine Ansicht der SchloBfreiheit gemalt hatte. Bis auf die bei Gértner im Bild ei-
gefiigte Repoussoir-Figur der Nikeskulptur Schinkels auf der SchloBbriicke ent-
sprechen sich die Betrachterstandpunkte. Man blickt iiber die Strale hinweg auf

die Hausergruppe der SchloBfreiheit. Besonders interessant wird der Vergleich der

324 Siehe Vereinsberichte des Vereins zur Forderung der Photographie in den Photographischen
Mittheilungen bei der F. A. Schwartz und H. Riickwardt ihre Aufnahmen mit Trockenplatte
(Schwartz) und nassem Verfahren (Riickwardt) vergleichend présentierten: Sitzung am 16.Februar
1883 (S. 285ft.). SchlieBlich kommt es zu einem unmittelbaren Vergleich zwischen Schwartz‘ mit
Trockenplatte gefertigten Aufnahmen und Riickwardts Fotos, die auf nassen Platten aufgenommen
wurden. Man debattiert ausfiihrlich die Vor-und Nachteile beider Techniken, ist jedoch letztend-
lich der Meinung (S. 286), daB} ,,die Bilder beider Kiinstler* vorziiglich seien und legt sich nicht
auf eine Technik fest. Man kommt schlielich zu dem Ergebnis, und das ist fiir die Beurteilung der
Fotografien und ihrem kreativen Gestaltungsspielraum besonders wichtig, daf ,,die Verschieden-
heiten im Charakter der Bilder” augenscheinlich ,,weniger von der Natur der Platten, als vielmehr
von deren Behandlung her“riihrten, ,,welche wiederum den personlichen Intentionen® entspreche.
So werde denn auch bei der ,,vergleichenden Beurtheilung der Bilder die individuelle Auffassung
des Kiinstlers in erster Linie massgebend sein.

325 Siehe dazu u.a. in den Photographischen Mitteilungen 26.1889/1890, S. 246f. und 261, wo
erklart wird, wie man Menschen auf Architekturbildern ,,verschwinden lassen‘ kann.

326 Photographische Mitteilungen 19.1882/83, Vereinsbericht des Vereins zur Férderung der
Photographie vom 16.Februar 1883, S. 286.

327 Qertel, Eduard: SchloBfreiheit von NW mit Menschengruppe am Kupfergraben. Ca. 1890. LA
63/1645.



133

Aufnahme Oertels mit Gartners Gemaélde durch eine Parallele: Beide Bilder halten

den Stidter im Bild fest.

Abb. 45 Oertel, Eduard: SchloBfreiheit von NW mit Menschengruppe am Kupfergraben. Ca. 1890.
LA 63/1645

Wiéhrend Gértner jedoch die Menschen in idealer, genrehafter Weise und auch
sicher nicht wie in der Natur beobachtet in sein Bild einbezog, lie Oertel ein
allseits bekanntes Phdnomen der Fotografie in seiner Aufnahme Niederschlag
finden: Die Neugierde der Passanten, die sich dort in Scharen versammeln, wo ein
Fotograf seine allseits sichtbare und schwerfillige Grofbildkamera installierte.
Oertel hielt sich zwar an die allgemeinen Regeln einer guten ,,Landschaftsphoto-
graphie®, kniipfte also wie seine Kollegen an das malerische Vorbild an, indem er,
wie seine Zeitgenossen und auch die Vedutenmaler, eine ,,perspectivische* der
,Vorderansicht“ eines Gegenstandes vorzog, was laut des Lehrbuchs der Photo-
graphie von Hermann Vogel von 1870 mit den ,,gegebenen Kunstregeln vollstén-
dig in Einklang steht“.32® Aber die Menschentraube im Bildvordergrund war laut

Vogels Diktum fiir eine Architekturaufnahme absolut inakzeptabel: ,,Der Vorder-

328 Vogel, Hermann: Lehrbuch der Photographie. Theorie, Praxis und Kunst der Photographie.
Berlin 1870, S. 445.
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grund darf nie mit Gegensténden iiberfiillt sein, die die Aufmerksamkeit von der
Hauptsache abziehen. Ganz abscheulich sind sich in diesen dringende Gaffer.*32°

Was wollte Oertel mit dieser Aufnahme? Von einem kiinstlerischen
Standpunkt aus hatte er wohl das ,,richtige™ Motiv gewdhlt. Aus der Perspektive
des Architekturfotografen verstellten jedoch die Schaulustigen im Bild die Sicht
auf die SchloBfreiheit, beziehungsweise lenkten von dem eigentlichen Bildge-
genstand ab. Zu offensichtlich wirkte auch ihr Posieren. Sie konnten nicht etwa
als zuféllige Passanten der Szene etwas stidtisches Flair verleihen.

Wie viele andere Fotografen seiner Generation entstammte Oertel nicht
mehr dem GroBbiirgertum, sondern dem unteren Mittelstand, er war gelernter
Hufschmied. Dieser Kreis von Fotografen ergriff in den spéten 1880ern und frii-
hen 1890ern, grofBitenteils ohne kiinstlerische Vorbildung, das Fotografengewerbe,
vor allem aus wirtschaftlichen Griinden.330 Sie reagierten im Zuge der expandie-
renden Industrialisierung und dem damit einhergehenden Anwachsen und der Dif-
ferenzierung des Biirgertums auf die damit verbundenen neuen kulturellen Be-
diirfnisse. Thnen gemeinsam war, daf} sie nun alle an der Verbreitung von Bildern
und an dem allgemeinen Boom derselben partizipieren konnten. Wie viele seiner
Mitstreiter fotografierte Oertel die gingigen Motive Berlins, die die damaligen
Modestromungen reflektierten und einen guten Absatz versprachen, also bei-
spielsweise Denkmailer, Reprisentationsbauten, weltbekannte Stralen und Platze,
Briicken, Brunnen, Kulturbauten und Ereignisse von allgemeinem Interesse wie
Paraden, Staatsbesuche oder Trauerziige. Neben den touristischen Reiz des Bildes
trat der Aktualitdtswert dieser frithen reportageartigen Momentauftnahmen.

Die Verbildlichung der SchloBfreiheit war angesichts des bevorstehenden
Abrisses von lokalem und nationalem, aber auch touristischem Interesse. Da Oer-
tel kein Architekturfotograf war, sondern ein Momentfotograf, der wie ein Vor-
laufer des Fotoreporters, tiberall dort fotografierte, wo etwas Wichtiges in der
Stadt geschah, nahm er die SchloBfreiheit auf, um sie vor ihrem Abrif3 fotogra-
fisch zu fixieren, faBBte sie jedoch mehr als Gegenstand einer ,,street photography*,

denn als ein zu dokumentierende Objekt auf. Er fertigte ein Bild an, das als Vor-

329 a.a.0.,S. 446.

3300ertel erdffnete in den 1870er Jahren ein Fotostudio im Brandenburgischen Osterfeld. Durch
seinen Schwager, F. Albert, der ihn mit der Fotografie vertraut machte, kam er in Kontakt mit der
Berliner Fotografenschaft. Im Laden seines Schwagers in den Lindenpassagen hatte Oertel eine
Vertriebsstétte in Berlin. Biografische Angaben nach einem internen Bericht des Landesarchivs
Berlin, Harald Brost, E. Schmidt.
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lage fiir eine Ansichtskarte oder als Bild in einem Reproduktionsalbum wiirde
dienen konnen. Die Passanten waren potenzielle Kunden. Thren Bediirfnissen ent-
sprach die Absicht des Bildes, das momenthafte Festhalten eines Eindrucks als
Memorandum.

Oertels Aufnahme entsprach ihrer Zeit auch in technischer Hinsicht: Sie
waren auf Grof3format-Glasnegativplatten im trockenen Kollodiumverfahren auf-
genommen, das inzwischen sehr kurze Belichtungszeiten erlaubte und vor allem
billig war. Auch der Typus des Fotografen, den Oertel vertrat, war eine typische
Erscheinung der spiten 1880er und 1890er Jahre. Aufgrund sténdig vereinfachter
Fotoverfahren und der Verbilligung der Fotoausriistung war die Fotografie nicht
mehr das Privileg des wohlhabenden Biirgertums, beziehungsweise auch des mit
Liebe zum Detail und dem Bildgegenstand arbeitenden Fachfotografen. Einem
Mann wie Oertel, vom Lande kommend und aus einfachen Verhéltnissen, war es

nun auch moglich, das Fotografenhandwerk zu erlernen.33!

Hier schlief3t sich der Bogen, der die in den 1870er bis 1890er Jahren in Berlin
anzutreffenden Stadtfotografen, vom Architekturfotografen bis zum Momentfoto-
grafen, in der Erfassung der historischen Stadt und deren Verschwinden umfaft.
Die institutionalisierte oder durch einzelne Fotografen durchgefiihrte Er-
fassung historischer Stadtteile und abriflbereiter Bauten und Stadtteile Berlins
war, das zeigen die Aufnahmen der Schloffreiheit, eine Initiative, die in der Stadt
vermehrt in den 1880er und 1890er Jahren einsetzte. Neben Schwartz und Riick-

wardt waren es in diesen Jahren auch die Fotografen Georg Bartels und Waldemar

331 Ein heute ebenfalls weitgehend vergessener Reprisentant dieser Fotografenspezies war der
Momentfotograf Hugo Rudolphy. Er war Gastwirtssohn aus Demmin, der ab 1896 in den AdreB-
biichern Berlins als Photograph und Maler mit der Adresse Neue Wilhelmstrae 10 (NW IV), ein
Jahr spidter unter der Nr. 9, (I) verzeichnet war. 1908 bezieht er ein neues Atelier in der Dorn-
bergstralie 7 (W 10). Damit beginnt eine Phase hdufigen Umziehens, die ihn weiter in den Westteil
der Stadt fiithrt: 1910 wird er mit der Adresse Bendlerstrae 18 (W 10) genannt, 1912 zieht er in
die KleiststraBe 9 (W 62), 1914 in die Von der Heydt-StraBle 15 (W 10). Zuletzt findet man seine
Namen 1915 als ,,Maler und Fotograf* in der Schellingstra3e 5 (W 10). Er bezieht meist Wohnun-
gen im Parterre oder Souterrain. Die Spezialisierungen, mit denen er fiir sein Geschift wirbt, wan-
deln sich - der jeweiligen Mode und technischen Entwicklung entsprechend - iiber die Jahre: Zu-
nichst deklariert er sein Atelier als eines fiir ,,Portrdt-, Moment- und Innenaufnahmen® inklusive
eines Kunstverlages (1897), spédter kommen ,,Blitzaufnahme, Illuminationen und Zeitereignisse*
(1899) mit hinzu. 1900 bietet er auch ,,Nachtbilder®, 1901 dann ganz generell ,,Aufnahmen jeder
Art in und auBlerhalb des Hauses™ an. 1912, als das Familienportrdt durch den Piktorialismus en
vogue gekommen war, annonciert Rudolphy auch ,,Familienszenen. Anhand der Adressen kann
geschlossen werden, daB3 er einen groferen Kundenkreis in den traditionell biirgerlichen Westbe-
zirken Berlins erwarten konnte. Heute besitzt das Mérkische Museum/Stiftung Stadtmuseum das
mit Abstand gro3te Konvolut an Rudolpy-Fotografien (zwischen 1895 und 1911 erwarb es min-
destens 463 Aufnahmen zu Preisen zwischen 1,25 M und 8,5 M pro Foto).
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Titzenthaler, die sich — auch als Privatménner - besonders um die Dokumentation
der Berliner Altstadt und zum Abbruch vorgesehener Gebiete verdient machten,
aber auch weitgehend unbekannte Fotografen, wie Hugo Rudolphy, Otto Wohlbe-
redt und viele anonym gebliebene Fotografen, darunter auch ein unbekannter
Chronist, der zwischen 1910 und 1914 eine grole Menge verfallender Héuser

fotografierte.332

Fassen wir zusammen: Die Ausgangsfrage war, warum die Schlof3freiheit zu ei-
nem populdren Motiv der Fotografen wurde, wihrend die Malerei sie nur selten
darstellte. Wie konnte ein nicht repréisentatives Motiv so viel Aufmerksamkeit
seitens der Fotografie erfahren? Der Schliissel liegt in dem Charakter des Bau-
komplexes: Ihm haftete die Aura des Alten, Vergédnglichen an, er war bekannter-
mafen dem ,,Tod* geweiht. Er stand fiir eine vergangene Epoche monarchischen
Selbverstidndnisses, das sich nun durch die Wucht der Reichsgriindung gewandelt
hatte. SchlieSlich war er nach wie vor ein ansehnliches, ,,malerisches* Motiv, ge-
fiel daher auch einem gro3en Abnehmerkreis fotografischer Reproduktionen. Ent-
sprechend dieser Eigenschaften wurde die SchloBfreiheit auf vielfdltige Weise im
Foto inszeniert und interpretiert: Auf der Grundlage des gestalterischen Reper-
toires der Vedutenstecher und -maler vollzogen die Fotografen nun nicht mehr nur
die Erfassung des Reprisentativen oder Malerischen. Schneller und akkurater ge-
lang ihnen die umfassende, genaue Dokumentation des Komplexes von allen Sei-
ten. Sie zeigten die intakte Stadtlandschaft, das Ensemble (der unbekannte Foto-
graf), selektierten und abstrahierten mit Hilfe der Kameratechnik, indem sie einen
Ausschnitt der Stadt, die isolierte SchloBfreiheit allein zeigten (Schwartz). Der
Profi Riickwardt modifizierte ein Architekturfoto zum atmosphirischen Bild
durch geschicktes Einbeziehen des bewegten Wassers. Oertel hielt sich zwar auch
wenig erfinderisch an die tradierte ,,perspectivische® Darstellungsform, war je-
doch hinsichtlich seines Zieles, der Vermarktung fiir den Tourismus und des Ein-
satzes der Momentfotografie anstatt der Architekturaufnahme, exemplarisch fiir

eine neue Fotografengeneration der 1890er Jahre.

332 Das umfangreiche Konvolut dieser Fotografien, die fast ausschlieBlich auf dunkelfarbige Pap-
pen aufgezogen, und mit Monat und Jahr der Aufnahmen versehen wurden, wurden von einem
gewissen ,,v. Brandmann® aus Rixdorf (bei Berlin) durch das Mérkische Museum zwischen 1912
und 1914 erworben. Der Inventarband der Sammlung verzeichnet mehrfach den Erwerb von 40-50
Stiick fiir einen Stiickkaufpreis von etwa einer bis drei Mark.
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3.2. Bilder vom Abbruch

3.2.1. Die Bildgattung

Neben der so gearteten Betrachtung noch intakter historischer Bauten dokumen-
tierte man unterschiedliche Stadien ihrer Niederlegung. Der, der Dokumentation
der SchloBfreiheit folgende, Abbruch wurde bedauerlicherweise nur durch Auf-
nahmen des bereits gerdumten Geldndes dokumentiert.333 Fotografien des eigent-
lichen Abrisses fehlen. Um diese ,,Liicke” in der Darstellung von historischen
Bauten, der Beseitigung von Altem und Errichtung von Neuem auch analytisch zu
schliefen, werden an dieser Stelle eine Anzahl von Abbruchfotografien vorge-
stellt, die zum einen iiber den Charakter dieser Aufnahmen Aufschluf3 geben, aber
auch von der speziellen Faszination fiir das Motiv Abbruch sprechen sollen.

Der Abrif} alter und jiingerer Bauten war ein fester Bestandteil des Berliner
Alltags geworden. Der Autor Friedrich Fuchs schreibt in seinem Artikel Neu-
Berlin in der Illustrierten ,Berliner Leben‘: ,, Nunmehr wird — so wiederholt sich’s
beinahe alltdglich in den Spalten der Berliner Tageszeitungen — wieder eines der
dltesten Hauser Berlins der Spitzhacke zum Opfer fallen. Damit schwindet eines
der letzten Ueberbleibsel aus der guten alten Zeit, um einer jener ungeheuren
Miethskasernen oder Geschiftshduser Platz zu machen, die heutzutage wie Pilze
aus dem Boden schiessen.“33* In Berlin taten sich einige Fotografen, die eben jene
Zeitungsberichte sorgfiltig lasen, die auf den vorgesehenen Abrifl eines Hauses
hinwiesen, um wenigstens noch einige Bauten aufsuchen und fotografieren zu
konnen, als besonders engagierte Abbruchfotografen hervor: der bereits erwahnte

F. A. Schwartz, ferner Georg Bartels?35, der vor allem in den zentrumsnahen neu-

333 Riickwardt, Hermann: Die fiir den Bau des National-Denkmals Kaiser Wilhelms I. abgeriumte
Schloffreiheit, um 1894. Plansammlung der TU Berlin. In: Berlin in frithen Photographien 1857 —
1913, S. 18.

Photograph unbekannt: StadtschloB. Portal u. Kuppel der Westseite, 1893, KB: III, 1. Photograph
unbekannt: Baustelle fiir das National-Denkmal, um 1896, LA. In: Berlin in frithen Photographien
1857 — 1913, S. 19. Photograph unbekannt: Baustelle fiir das National-Denkmal, Blick auf den
SchloBplatz, um 1896, LA, in: Berlin in frithen Photographien 1857 — 1913, S. 20. Rudolphy,
Hugo: ,Schloffreiheit. Fundamentierung des Kaiser-Wilhelm-Denkmals, 11.7.1895°, MM XI.
6647.

334 Friedrich Fuchs: ,Neu-Berlin®, in: Berliner Leben 4.1901, S. 135ff.

335 F. A. Schwartz und Georg Bartels waren wohl die groBten Zulieferer von Abriffotos an das
Mirkische Provinzialmuseum. Seit 1905 wurde auch Hugo Rudolphy als Berufsfotograf zur Do-
kumentation des Berliner AbriBgeschehens hinzugezogen. Ab 1909 war er, nach dem Tod Bartels®
alleine titig. Georg Bartels® Werk und sein Verdienst um die fotografische Dokumentation der
baulichen Verdnderungen Berlins um 1900 ist erst 1990 durch die Verdffentlichung seiner Arbei-
ten durch das Mérkische Museum gewiirdigt worden. Dort erfahren wir die wenigen Informatio-



138

en Stadtteilen fotografierte, und schlieBlich die Koniglich PreuBlische Mef3bil-
danstalt. Sobald sich herausstellte, dal der Abbruch bevorstand, packte der Foto-
graf seine grofformatige Plattenkamera (18x24, 24x30) oder auch die Mefbild-
kamera (30x30, 40x40) und versuchte, noch rechtzeitig eine Aufnahme anzuferti-
gen. Diese Verdffentlichungen waren jedoch keineswegs vollstandig oder gar fla-
chendeckend.

Das fotografische Abbruchbild kann, angesichts der uniiberschaubaren
Mengen an Berliner Aufnahmen, auf die diese Bezeichnung paft, durchaus als
eine hier typische und eigene Bildgattung bezeichnet werden. Es zeigt die ver-
schiedenen Stadien des Abrisses von Hausern, Stralen, Briicken oder Quartieren.
Im Einzelbild oder in der Serie wird das meist schon entvolkerte Haus oder der
menschenleere Wohnblock fotografiert. Bei Serien sind verschiedene Stadien des
Abbruchs, oder dann auch des Aufbaus des an selber Stelle entstehenden Neuen
nachvollziehbar. Schutt, Bauzdune, hohle Fenster6ffnungen, nackte Brandwénde,
Tapetenreste und klaffende Offnungen in Mauerwerk und Dachstuhl sind typische
Elemente der Abbruchsbilddramaturgie. Besonders haufig wurden die gezeigten
Wohnhiuser, aber auch der Abbruch offizieller Bauten, wie der des alten Domes,

in Serien und Einzelbildern dokumentiert.33¢

3.2.2. Die Fotografien

Zwei Aufnahmen der MeBbildanstalt zeigen zum einen die Abbrucharbeiten an
einem kleinen klassizistischen Stadthaus, Bliicherstrafie 22, zum anderen den
Frontteil des Hauses OberwallstraBBe 3 wihrend des Abbruchs. Entstehungszeit-

raum beider Aufnahmen ist nicht bekannt, war vermutlich aber um die Jahrhun-

nen, die liber sein Leben und seine Tatigkeit als Fachfotograf rekonstruiert werden konnten: Das
erste gesicherte biografische Datum zu Bartels ist das Jahr 1886, zu dem Bartels gemeinsam mit
dem Fotografen Kriiger ein Fotoatelier in der Kreuzberger Oranienstrale 81/82 betrieb. 1889 fin-
den sich erste Registrierungen von Ankéufen von Aufnahmen Bartels durch das Markische Muse-
um. Diese hatten das selbe Format wie Aufnahmen von F. A. Schwartz, wurden jedoch zu einem
deutlich geringeren Preis erworben. Bis 1907 kauft das Markische Museum etwa 1360 Fotografien
Bartels mit Haus- und Stralenansichten Berlins, die baulich verdndert werden sollten. 1904 wech-
selt Bartels seine Wohn- und Arbeitsadresse in die Stendaler Strafle 13. Bis 1908 hat er gemeinsam
mit Hugo Rudolphy Fotoauftrage fiir das Mérkische Museum erledigt, muf8 dann aber erkrankt und
arbeitsunfahig geworden sein. Georg Bartels starb vermutlich 1912.

336 Schwartz, F.A.: ,Abbruch des alten Doms‘. Serie von vier Aufnahmen vom Mirz 1893, BPK
St 75a. Hugo Rudolphy: ,Abriss des alten Domes‘, 4 Aufnahmen: Abrif}, ca. 1893, MM IV
83/181, XI1.6488. Die Spitze des Domturmes auf dem Boden, 1898 MM15328. Dom im Bau, o. J.
MM XI.8405. M. Beyer: ,Abriss des alten Domes‘, 1893, MM. Anton Mayer: ,Alter Dom Abriss-
arbeiten‘, 1893, BPK St 75a. Unbekannter Fotograf: ,Blick iiber die SchloBbriicke zum Rumpf des
abgetragenen Domes*, 1893, BPK St 75a. Unbekannter Fotograf: ,Alter Dom‘ 1885, BPK St 75 a.
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dertwende. Die Aufnahme des Hauses in der Bliicherstrafle (siche Abb. 46)337 ist

typisch fiir das Architektur- und Abrififoto:

y i

Abb. 46 Staatliche Bildstelle: ,Bliicherstr.22 iibereck von links (abgebrochen)‘, o. J., 1865 Umbau
KB: 263, 2469.1 (18x24)

Von der Strale aus hat der Fotograf das Gebidude mit leichter Verschiebung aus
der Mittelachse aufgenommen. Auf diese Weise erhalten wir einen perspektivi-
schen Eindruck des gesamten Hauses. Vor dem Gebdude ist ein Bauzaun errichtet
worden, um das Betreten des Grundstiicks zu verhindern. Passanten erscheinen
nicht im Bild. Das Gebdude wurde gerdumt, in den meisten Fenstern fehlen die
Fenstersprossen. Offensichtlich stand der Abbruch unmittelbar bevor.33® Rechts
im Bild, unmittelbar an das zum Abbruch vorgesehenen Haus anschlieSend, be-

findet sich ein vierstockiger Griinderzeitbau. Seine kahle Brandmauer erstreckt

337 Staatliche Bildstelle: ,Bliicherstr.22 iibereck von links (abgebrochen)‘, o. J., 1865 Umbau KB:
263, 2469.1 (18x24).

338 Ganz #hnlich sind viele der Aufnahmen der Bildstelle komponiert, aber auch die Aufnahmen
von F. A. Schwartz (z.B. aus seinem KB-Album Berliner Straen und Héuser das Abbruchhaus
Friedrichstr.98, Ecke Georgenstr., S. 13, No. 1057).
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sich tief in den Hintergrund. Das kleine, etwa aus dem ersten Jahrhundertviertel
stammende Haus wirkt wie das Uberbleibsel aus einer anderen Zeit, wie ein Vor-
stadt-, oder Landhaus. Im Kontrast zu dem Nachbarhaus wird deutlich, dal}3 die
Zeit den Bau tiberlebt hat, vieles hat sich bereits am Gesicht der Umgebung geédn-
dert.

Die zweite Aufnahme der MeBbildanstalt zeigt den noch verbleibenden,
zweistockigen und vierachsigen Teil einer Hausfassade in der Oberwallstra-

Be.(siche Abb. 47)33°

Abb. 47 Staatliche Bildstelle: Oberwallstr.3, Frontteil wiahrend des Abbruchs, o. J., KB: 263,
2471.2 (24x30)

Drei Fensteroffnungen ragen wie Teile einer Kulisse in den Himmel. Man denkt
angesichts der freistehenden Wand und der leeren Fenster6ffnungen fiir einen
Augenblick an die Ruine des Heidelberger Ottheinrichsbaus, wird aber sofort
durch einen unschonen, bis auf die Hohe des ersten Stocks hochgefiihrten Bau-
zaun von der Renaissancefassade in die Realitét zuriickgerufen. Wir befinden uns

im Abbruch. Die Kapitelle der die Fenster voneinander trennenden Pilaster tiber-

339 Staatliche Bildstelle: Oberwallstr.3, Frontteil wihrend des Abbruchs, o. J., KB: 263, 2471.2
(24x30).
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ragen die obere Kante der noch iibrigen Fassade. Weder erhélt man einen Gesamt-
eindruck des noch stehenden Bauteils, noch wurde der Abrif3 des Gebédudes in
seinen verschiedenen Phasen in einer Bildserie festgehalten. Das Bild ist ein
Fragment und es zeigt ein Fragment. Durch die ausschnitthafte Darstellung abs-
trahierte der Fotograf. Das Bild, das keinen Uberblick und keine Orientierung
erlaubt, hinterlaBt lediglich das Gefiihl von Hilflosigkeit angesichts des Gesche-

hens. Der Fotograf kam zu spiit.

Das Bild von einem aufgerissenen Haus, das Einblick in die innere Struktur des
Gebdudes erlaubte, ist neben der Gesamtansicht und dem Detail eine weitere Dar-
stellungsweise des Abrisses. F. A. Schwartz hielt in der Spandauerstra3e, Ecke
Kaiser-Wilhelm-Stra3e 1887 solch eine Situation fest (siche Abb. 48)340: Man
erkennt die GeschoBBzwischenwinde, Tiiren fithren ins Nichts und Zickzacklinien
kennzeichnen den fritheren Verlauf von Treppen. Die unterschiedlichen Tapeten
der jeweiligen Wohnungen sind erkennbar. Hier wurde die linke Seite eines vier-
stockigen Wohnhauses abgerissen. Die andere Hélfte wurde mit Holzbalken abge-
stiitzt. Ein holzerner Bauzaun sichert die Baustelle. Schwartz fotografierte von
erhdhtem Standpunkt aus, eine Perspektive, die er hiufig fiir Uberblicksansichten
von Stralenziigen oder die offiziellen Bauten Berlins wihlte. Fiir ein Abbruch-
haus ist dieser Stadtpunkt ungewdhnlich, denn das Einnehmen dieser Stelle erfor-
dert ein grofBeres Engagement und mehr Zeit als der Fotograf in den meisten Fal-
len beim Ablichten der Abrissbauten hatte.

Eine ganz dhnliche Situation hat 1898 Hugo Rudolphy in der Jagowstralle
30 festgehalten.(siche Abb. 49)341 Das am 4ten Mai 1898 Abends 11,50 Uhr ge-
sprengte Haus ,Jagow Strafle No.30‘.° Hier wurde jedoch aus sicherer Entfernung

von der Stra3e aus von jenseits der Absperrung fotografiert.

340 Spandauerstr. Ecke Kaiser-Wilhelm-Str. 1887, 35x25, LA 61/3261.
341 Jagow StraBe 30, 1898, MM IV. 65/791V.
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Abb. 48 Schwartz, F. A., Spandauerstr. Ecke Kaiser-Wilhelm-Str. 1887, 35x25, LA 61/3261

Abb. 49 Rudolphy, Hugo, Jagow Strafie 30, 1898, MM IV. 65/791V
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Durch den tiefen Standpunkt treffen die Fluchtlinien der noch vorhandenen Stra-
Benbebauung steil im Hintergrund zusammen. Im Bild verlaufen sie nach unten
rechts. Wie eine Wunde klafft links die offene Seite des gesprengten Hauses. An-
ders als das AbriB3szenario von Schwartz hat Rudolphy jedoch vermutlich den
Tatort einer Gasexplosion festgehalten, denn ,,Abends 11,50 Uhr* scheint nicht
die Tageszeit einer reguldren Sprengung. Auch ist der stehengebliebene Rest des
Baus neueren Datums. Es bestand also kein Grund fiir den Abrif} eines eigentlich
intakten Gebédudes. Rudolphy betétigte sich hier weniger als Chronist denn als
Ereignisfotograf. Beide Aufnahmen zeigen jedoch, welchen Reiz das Motiv des
aufgerissenen Hauses mit freigelegten Winden und anderen Details hatte. Ein
derartiges Interesse am Fragment mit Innenschau belegte schon das Aquarell A-
dolph Menzels eines Abbruchhauses vom Ende der 1850er Jahre (sieche Abb.50),

das Irmgart Wirth folgendermafen beschreibt: ,,Nach dem Abbruch ist nur noch
wenig Mauerwerk im ErdgeschoB iibriggeblieben und an die einstige Wohnlich-
keit erinnern farbige Ta-
petenreste an der Brand-
mauer.“342 Als Aquarell
scheint dieses Motiv je-
doch ein Einzelfall zu sein,
als Zeichnung mag es héu-
figer existiert haben, als
Fotografie kam es dagegen

oft vor.

Zuletzt seien noch zwei
Fotografien Georg Bartels
aus der Rosenstraf3e3#3

(siche Abb. 51 u. 52) er-

~ ’ _U"v- i : wihnt. Die erste der beiden

Abb. 50 Menzel, Adolph: Haus im Abbruch. Aquarell Aus zeigt von sehr hohem
dem Kinderalbum. Ende 1850er .
Standpunkt in einer Uber-

342 Menzel, Adolph: Haus im Abbruch. Aquarell Aus dem Kinderalbum. Ende 1850er. In: Wirth,
Irmgard: Mit Adolph Menzel in Berlin. Miinchen 1965, Abb.11, S. 39 Text, S. 30.

343 RosenstraBe ostliche Seite, 2.11.1894, LA 61/3170. Ders.: RosenstraBe Blick Richtung Siiden,
nach 1894, LA 61/3169.
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blicksaufnahme die ,RosenstraBe, 6stliche Seite, wihrend des Abbruchs, Uber-
sicht iiber das ganze Bauterrain. 1894°, die zweite wurde aus leicht nach Westen
verschobener Perspektive aufgenommen, so dal man nun die Rosenstraf3e in der
Mittelachse des Bildes sieht, jetzt allerdings mit bereits fertiggestelltem Baukom-
plex an der Gstlichen Straenseite. Bartels hat, anders als sein Kollege Schwartz,
gerne das Chaos von GroBbaustellen fotografiert. Ob die Bautitigkeit am Kreuz-
berg, die Montage der Neuen Fischerbriicke oder den Abril und Neubau der
Miihlendammbriicke, Bartels fotografierte Aufgerissenes, Gesprengtes, Halbferti-
ges — gelegentlich in Serien. Hier hielt er den ,,Vorher-Nachher-Effekt* fest und
betont damit, wie bei seinen Serien, die Wirkung des Abrilvorgangs auf den Bet-
rachter. Diese Baustellen zeigen am besten die drastischen ,,Einschnitte” in die
Gestalt Berlins. Die Abfolge der Bauschritte, die beinahe wie zwei Filmaus-
schnitte vor uns auftauchen, bringen die Auswirkung dieser Eingriffe jedoch be-
sonders lebendig zu BewuBtsein. Das Zeigen des fertigen, wieder bebauten Ter-
rains, der geschlossenen Bauliicke, vervollstindigt die Dokumentation und ver-

sohnt den Betrachter mit dem vorher geschehenen Eingriff.

Abb. 51 Bartels, Georg, Rosenstrale ostliche Seite, 2.11.1894, LA 61/3170
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Abb. 52 Bartels, Georg, Rosenstraf3e Blick Richtung Siiden, nach 1894, LA 61/3169

Die hier als ,,Abbruchbild“ bezeichnete Bildgattung ist — abgesehen von verein-
zelten Beispielen aus der Malerei, wie dem erwidhnten Aquarell eines Abbruch-
hauses von Menzel, Friedrich Wilhelm Kloses Aquarell ,Von der Lottumstralle
nach der Schonhauser Allee gesehen, 1871°(siche Abb. 53)3* und dem Ereignis-
bild ,Die Sprengung des Alten Doms von Fritz Gehrke von 1893 (siehe Abb.
54)3%5 — ein rein fotografisches. Grundsitzlich orientierten sich diese Aufnahmen
an der Architektur- Stralen- und Fassadenfotografie, nur gestand man dem leeren,
fragmentarischen oder ruindsen Haus einen so hohen Stellenwert zu, daB dies zur
Fotografie berechtigte. Die Erfassung der meist in letzter Minute fotografierten
Bauten war — aufler in der Skizze oder im Aquarell - nur mit dem schnellen Medi-
um Fotografie zu bewiltigen. Gerade das Foto konnte serielle Darstellungen lie-
fern und damit zugleich ein Gefiihl fiir den prozessualen Charakter dieser Vor-

ginge geben

344 Klose, Friedrich Wilhelm: Von der LottumstraBe nach der Schonhauser Allee gesehen. 1871.
Aquarell auf Papier. Abb. in: Berlin von der Kurfiirstlichen bis zur biirgerlichen GrofBstadt des 19.
Jahrhunderts. Ausgewidhlte Werke der Malerei und der Graphik aus drei Jahrhunderten. Mérki-
sches Museum 1987, S. 25.

345 Gehrke, Fritz (1855-um 1916): Die Sprengung des alten Doms, 1893. Ol/Lwd; 123x84; bez. 1.
“Fritz Gehrke 1893 Berlin, Berlin-Museum, Inv. GEM 84/9.
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Dal} die Abbruchfotogra-
fie ein Genre geworden
war, mit dem sich die
Fotografen auch praktisch
auseinandersetzten, be-
weist ein Artikel des Fo-

tografen Carl Abt, ,,Ge-

biaudeauthahmen in ver-

kehrsreichen Stralen®, in

Abb. 53 Klose, Friedrich Wilhelm: Von der Lottumstrafie n. dem er auf ganz pragmati-

der Schonhauser Allee gesehen. 1871. Aquarell auf Papier sche Fragen der Fotogra-

fie alter Bauten eingeht: ,,An mich tritt 6fters die Aufgabe heran, Gebdude von
kunst- und kulturhistorischem Wert, die dem Abbruch geweiht sind, photogra-
phisch aufzunehmen. Zuweilen stehen dieselben in engen Stralen mit ungiinstigen
Lichtverhéltnissen oder sie sind vom Zahn der Zeit und Schmutz dunkel in Farbe,
und endlich herrscht noch Personen- und Fuhrwerksverkehr, der nicht unterbro-
chen werden kann.“34¢ Neben der Aufgabe der !
Dokumentation ist den hier beschriebenen
Aufnahmen jedoch auch die Faszination fiir
das Morbide, ,,Mementohafte® dieser Ruinen
anzumerken.347

Da wir es hier mit ,,Ruinen® zu tun ha-
ben, sei abschlieBend ein vergleichender Blick
zuriick an den Anfang des Jahrhunderts auf die
Ruinenbilder Caspar David Friedrichs ge-

nommen, die die romantischen Faszination fiir

dieses Motiv zeigen: Werner Hofmann sah in

diesen Bildern dem Gefiihl der Fremdheit und Abb. 54 Gehrke, Fritz, Die Spren-

) o gung des alten Doms, 1893. Ol /
Verlassenheit des geschichtlichen Menschen [ wd; 123x84. Berlin-Museum, Inv.

im 19. Jahrhundert Ausdruck verlichen. Er O 0 0"

bemerkt, daf ,,die elegischen Ruinenlandschaften Friedrichs* die Landschaft dem

346 pPhotographische Mitteilungen 48.1911, S. 142f.
347 Siehe zur Bedeutung der Ruine in der Malerei des 18. Und 19. Jahrhunderts bei Hofmann,
Paradies, S. 41ff.
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Vanitas-Erlebnis 6ffneten. ,,Der nach Verginglichkeit verlangende Blick des Ma-

lers besitzt zerstorende Kraft: Friedrichs Phantasie stellt sich vollkommen erhalte-

ne Bauwerke — die Jacobikirche in Greifswald und den MeiBBener Dom — im Zu-

stand des Verfalls vor.“348 (s. Abb. 55)
Derartige Vorwegnahmen kiinftigen Un-
terganges zihlten zu den Merkmalen einer
tragischen Geschichtsschau, deren Skepsis
alles menschliche Handeln von Zersto-
rung bedroht sieht: Hubert Robert malte
die GroBle Galerie des Louvre als Ruine
(s. Abb. 56), Sir John Soane stellte sich
die Uberreste der Bank of England vor.
Flaubert stellte sich in der Phantasie Paris
nach einem Erdbeben vor und dachte an
Bilder von John Marin, dessen Last Man
(1849) ebenfalls in diesen Vorstellungs-
kreis gehort. ,,Der bedrohte, in seiner

schopferischen SelbstgewiBheit gestorte

Abb. 55 Friedrich, Caspar David: Die
Greifswalder Jacobikirche als Ruine.
Verschollen

Mensch blickte gebannt auf die destruktive Gewalt der Natur.*34?

; '%‘/\ \ 2

Abb. 56 Robert, Hubert: Die Grande Galerie des
Louvre als Ruine, 1796. Sing. J.Camponar, Bue-
nos Aires

Auch wenn das AbriBfoto
oder das moderne Ruinenfoto pri-
mir dem ,,Bannen‘ einer traurigen
Realitét, also nicht der Zerstorung,
der Demontage eines Baus durch
das Bild diente, so liegt beiden
doch die Auseinandersetzung mit
der eigenen Vergangenheit, der
Verginglichkeit der Dinge und mit
der Zukunft zugrunde. Auch das
Abbruchbild trdgt das Merkmal

,»tragischer Geschichtsschau®, das Hofmann dem romantischen Maler nachsagte.

In eklatanter Weise unterschieden sich jedoch das Ruinengemailde und das Abrif3-

348 Hofmann, Paradies, S. 178.
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foto darin, da3 die Maler den ,,Abbruch‘ in der Phantasie betrieben, also eine i-
deologische, grundsétzlich pessimistische Haltung zum Ausdruck brachten, wo-
hingegen die Fotografen ihre Bilder primdr als Dokumentation verstanden, die
durchaus nicht weltanschaulich-pessimistisch verstanden werden muf3te. Retro-
spektiv gewinnt das Abbruchfoto eine weitere Note: Die Spuren der Vergangen-
heit konnen in der Fotografie noch ein letztes Mal in Augenschein genommen und
festgehalten werden. Die schwarzen Fenster6ffnungen mancher Abbruchhéuser
lassen heute das Gefiihl aufkommen, man betrachte ein totes Gebilde oder wohne
— bildlich gesprochen — einer Leichenschau bei. Diese ,,Lust am Gruseln® hat das
Abri3foto mit dem Ruinenlandschaften eines C. D. Friedrich gemein.33® Wie der
Polizeifotograf Weegee in den Stralen New Yorks der dreiBliger Jahre die Verbre-
chensopfer ablichtete, so dokumentierten die Berliner der Jahrhundertwende die
Tatorte, den ,,Mord‘33! ihrer Stadt. Ganz umfassend sah das Walter Benjamin, der
fragte: ,,Aber ist nicht jeder Fleck unserer Stadte ein Tatort? Nicht jeder ihrer Pas-
santen ein Téter? Hat nicht die Photographie — Nachfahr der Augurn und der Ha-
ruspexe — die Schuld auf seinen Bildern aufzudecken und den Schuldigen zu be-

zeichnen?¢352

3.3. Das Neubaugeschehen im MeBbild

Wir kehren nun an die Stétte der Transformation des Platzes ,,An der SchlofBfrei-
heit* in jenem Moment zuriick, als Wilhelm II. sich anschickte, auf dem nun ge-
raumten Standort der SchloBfreiheit das Denkmal fiir seinen Grof3vater bauen zu

lassen.

349 Hofmann, Paradies, S. 178.

350 Zeitler, Rudolf, Die Kunst des 19. Jahrhunderts. Werke dualistischer Struktur, S. 56ff. (69).
Frankfurt/Main Berlin 1990.

351 Das Bild von der ,,gemordeten Stadt“ nimmt Bezug auf einen gleichlautenden Buchtitel von
Wolf Jobst Siedler, in dem er in den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts auf den Kahlschlag und die
Verddung autogerechter Stidte reagierte.

352 Benjamin, Walter: Kleine Geschichte der Photographie in: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, Ffm 1963 (1977), S. 64.
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3.3.1. Die Bildserie vom Aufbau des Denkmals fiir Kaiser Wilhelm 1.

Der Aufbau des Denkmals fiir Wilhelm I. 333, beginnend mit der Baubrache vor
dem Westfliigel des Schlosses, iiber die Fundamentierung des Baugrundes, bis zur
Fertigstellung der Kolonnaden und des Reiterstandbildes wurde in einer Bildserie
von sieben Aufnahmen33* (s. Abb. 57-61) systematisch im Mefbild erfaf3t.33> Man
blickt frontal auf die Riickseite des wachsenden Denkmals. Im Bildhintergrund
links ist die gleichzeitig stattfindende Errichtung des neuen Domes erkennbar.
Das Anwachsen des Denkmals wurde in gewissen zeitlichen Abstinden und im-
mer vom gleichen Standpunkt aus fotografiert, hochstwahrscheinlich sogar direkt
vom Fenster der MeBbildanstalt aus, die damals in der Bauakademie gegeniiber
dem Westfliigel des Schlosses untergebracht war. Man blickte also von dort direkt
Richtung Osten auf die Baustelle.

Besonders interessant ist diese Serie von Aufnahmen, weil sie einerseits
die klassische Darstellungsweise eines Aufrisses, also einer Architekturzeichnung
oder eines Architekturholzstiches wihlte: Strenge Frontalitdt, hohe Detailgenau-
igkeit. Andererseits fiihrte sie aber in der Serie, dhnlich einem Film, den Prozef3
der Errichtung des Denkmals vor und unterschied sich hierin von der gidngigen
Praxis der Architekturdarstellung. Ziel dieser Bildserie war, wie schon bei den
Abrif3fotografien, die Dokumentation des (Bau-)vorgangs, also eines Prozesses,
eines in Zeit und Raum ablaufenden Geschehens. Vermutlich hatte der Bauherr,
der Kaiser, diese Aufnahmen in Auftrag gegeben, um iiber die Fortschritte bei der

Denkmalserrichtung ,,im Bilde* zu sein.33¢ Das fotogrammetrische Verfahren bot

353 Alfred Kerr beschreibt die pompdse Einweihung und die aufwendigen Vorbereitungen dazu in
seinen Briefen: Brief vom 17. Januar 1897: ,Besonders lustig scheint das neue Jahr siebenund-
neunzig nicht zu werden. Wenigstens der Anfang wirkt so. Das deutsche Volk, insbesondere das
berlinische, schreitet zwar mit geschwellter Brust der nationalen Feier entgegen, welche die Ent-
hiillung des Monarchendenkmals mit der weggelassenen Wahlurne an der SchloBfreiheit bringt;
auch haben studentische Vereine schon jetzt begonnen, sich zu Ehren dieses Festes in gemeinsa-
mer Sitzung, Kommers genannt, rechtzeitig zu bezechen. Aber die Stimmung, die allgemein im
Innern herrscht, ist flau.” Kerr, S. 232f.; ferner am 21.Mérz 1897, Kerr, S. 253ff.

354 Staatliche Bildstelle (kngl. MeBbildanstalt): Errichtung des Denkmals Wilhelm I. Serie KB:
240. 1475. 2, 3, 3a,4, 5, 6, 7, 8. Gezeigt werden fiinf der sieben.

355 Von der Staatlichen Bildstelle (kngl. MeBbildanstalt) existieren auch Fotografien der
SchloBfreiheit selbst:

SchloBfreiheit und Schlof3. Ansicht von Siiden, KB: 639, D 5678, 3. Dies.: SchloBfreiheit von
Stidwesten (ohne Helms’sches Restaurant) o. J. KB: 639, D 5678, 13. Dies.: SchloBfreiheit vom
SchloBplatz aus gesehen (von SO) (Dargestellt ist nur das Helms’sche Restaurant), o. J., KB: 639,
E 6653.1.

356 Es wird beispielsweise berichtet, daB die MeBbildfotografie zur Baukontrolle bei der Errich-
tung des Londoner Giiter-Bahnhofs, des ,,Great Eastern Railway* verwendet wurde. Die Lieferan-
ten der massiven Eisenteile wurden beispielsweise nur bezahlt, nachdem durch die Fotografie des
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sich hier auBlerdem als Mittel an, um nun endlich die sonst immer durch die
SchloBfreiheit verborgen gebliebene Schauseite des Schlosses, die Westseite mit

dem Eosanderportal und der Kuppel der SchloBkapelle, aufzunemen.
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Abb. 57 Staatliche Bildstelle (kngl. MeBbildanstalt): Errichtung des Denkmals Wilhelm I. Serie
KB: 240. 1475.2

betreffenden Tages bewiesen war, dal} sie an Ort und Stelle fertig montiert waren. Photographi-
sches Wochenblatt 7.1881, S. 154.
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Abb. 58 Staatliche
Bildstelle (kngl.
MeBbildanstalt):
Errichtung des
Denkmals Wilhelm
1. Serie KB: 240.
1475.3

F = : I - Abb. 59 Staatli-
ke = o x ’ che Bildstelle
(kngl. MeBbil-
danstalt): Er-
richtung des
Denkmals Wil-
helm I. Serie
KB: 240.1475.4
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Abb. 60 Staatli-
che Bildstelle
(kngl. MeBbil-
danstalt): Er-
richtung des
Denkmals Wil-
helm I. Serie
KB: 240.1475.7

Abb. 61 Staatli-
che Bildstelle
(kngl. MeBbil-
danstalt): Er-
richtung des
Denkmals Wil-
helm I. Serie
KB: 240.1475.
8
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3.3.2.  Geschichte und Eigenschaften des Mefibildverfahrens

Bei der MeBbildaufnahme verwendete man die gro3formatige sog. MeBbildkame-
ra oder fotogrammetrische Kamera, die aufgrund einer speziellen Kameratechnik
und mit Hilfe von schriftlichen Aufzeichnungen des Aufnahmestandpunktes die
Ermittlung der MafBle, die Erstellung maB3stdblicher Zeichnungen, beziehungswei-
se auch eine genaue Rekonstruktion des zweidimensional Dargestellten erlaubte.
Durch das MeBbild — gewohnlich der Kontaktabzug oder die VergroBerung eines
30x30 cm oder 40x40 cm Glasnegativs - erhielt man exakte Mafle und Informati-
onen liber die Oberflache, Lage, Gestalt und Form des aufgenommenen Bauwer-
kes, ohne vor Ort gewesen sein zu miissen.’’ Auf diese Weise war es — bei-
spielsweise der Denkmalpflege — mdglich, verfallene Kunstdenkmaler zu renovie-
ren oder gegebenenfalls zu rekonstruieren, aber auch die Rekonstruierbarkeit neu-
er Bauten sicherzustellen. AuBerdem war die Uberwachung von Bauvorgingen —
wie in diesem Beispiel — durch die genaue Baudokumentation gewaihrleistet.
Durch das Mef3bild isolierte man das Bauwerk, also den Bildgegenstand.

Bei der Besprechung der Geschichte der Stadt Berlin im Bild, nimmt das
MeBbild eine besondere Rolle ein. War es auf den ersten Blick die reinste Form
eines streng abbildenden und scheinbar ,,emotionslos* registrierenden Mediums,
so erstaunte seine Schonheit und Prézision schon damals die Zeitgenossen: ,,Wer
Gelegenheit hatte, die VergroBBerungen der MefBbildanstalt zu Berlin zu sehen,
muB} zugeben, dal diese wahre Kunstwerke reprisentieren.*3%® Das Mef3bild fand
als Dokumentationsmedium an vielen Stellen in Berlin Anwendung. Eine syste-
matischere Erfassung durch die MeBbildanstalt, wie das beispielsweise die roma-
nischen Kirchen Kolns erfahren hatten, fand in Berlin allerdings erst wihrend des

Ersten Weltkrieges, etwa von 1916 bis 1921 statt.3>® Die Mittel waren damals

357 Diese Qualitit des MeBbildes wurde beispielsweise beschworen, als man 1882 feststellte, daB
die Tirme des Doms von Halberstadt sich als so baufillig erwiesen hatten, ,,dass nach den an das
Ministerium eingesandten Berichten die Erhaltung derselben als reine Unmdglichkeit angesehen
werden kann. Man habe daher nach Priifung der Sachlage beschlossen, die Aufnahme der Tiirme
durch das photogrammetrische Verfahren ,,schleunigst bewirken zu lassen“. Meydenbauer wurde
beauftragt, diese Aufnahmen anzufertigen. Man miisse im gegebenen Fall froh sein, ,,durch diese
Verfahren den jetzigen Zustand mit Hilfe der Photographie noch feststellen zu konnen, da die
Baufilligkeit der Thiirme eine Vermessung an Ort und Stelle als unthunlich und gefdhrlich er-
scheinen ldsst.“ Aus: Photographisches Wochenblatt 8.1882, S. 256. Zit. nach der Vossischen
Zeitung vom 4. u. 7. August 1882.

358 AuBerung des Denkmalvermessers Dolezal. Zit . nach Wolf, Herta: ,Das Denkmiler-Archiv
Photograpie®, in: Camera Austria 51/52, S. 135.

3591909 stellte Stadtbaurat Kothe fest, die MeBbildanstalt habe Berlin bisher stiefmiitterlich be-
handelt. Vossischen Zeitung 8. 2. 1909. Hinweis aus: H. Brost, L. Demps (Hrsg.): Berlin wird
Weltstadt. Photographien von F. A. Schwartz. Berlin 1997, S. 12.
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knapp, doch entstanden zahlreiche Aufnahmen der Gegend um die Museumsinsel
und des Schlosses. Der Errichtung des Denkmals Wilhelm I. wurde jedoch
hochste Bedeutung zugesprochen, weswegen es auch als von der konigich-

preuBBischen MeBbildanstalt als dokumentationswiirdig erachtet wurde.

Albrecht Meydenbauer (1834 — 1909), der Erfinder der MeBbildfotografie, hatte
1863 begonnen, mit dieser Technik zu experimentieren.3® Schon 1860 verfalite er
eine Gedenkschrift, in der er den Vorteil des Verfahrens und die Notwendigkeit
eines zentralen Denkmaélerarchivs erlduterte. Die urspriingliche Absicht Meyden-
bauers war, die Errichtung eines fotogrammetrischen Archivs der Bau- und
Kunstdenkmaler in Preu3en. Schon bald wuchs dieser Plan zur Idee eines Archivs
fiir das gesamte Weltkulturerbe heran.’¢! Was fiir Preulen machbar war, sollte
auch fiir die ganze Welt — damit waren vor allem die Schitze der Antike3%? ge-
meint — moglich werden. Mit dem Mefbildverfahren erreichte die Bilddokumen-

tation von Denkmalen eine neue Dimension: Wiahrend die Kalotypie der franzosi-

360 Schon vor Meydenbauer hatte der Franzose Laussedat (seit 1858) sich mit MeBtechniken be-
faBt. (Siehe u.a. dazu: Photographische Mittheilungen 26.1889/1890, S. 143f u.157f). 1885 wurde
Albrecht Meydenbauer zum Leiter der Koniglich-PreuBischen MefBbildanstalt ernannt, deren Initi-
ator er auch war. Am 30.3.1885 wurde er als Regierungsbaurat in das Kultusministerium berufen
und damit als Leiter der ersten denkmalpflegerischen Institution dieser Art in der Welt eingesetzt.
Er blieb in diesem Amt bis zu seinem 75.Lebensjahr. Wéhrend seiner Amtszeit, zwischen 1885
und 1902, entstanden 11 940 MefBbildaufnahmen in PreuBen und auf Expeditionen. Unter dem
Nachfolger Meydenbauers, Theodor v. Liipke, 1902 — 1914 wurden insgesamt 15 800 fotogram-
metrische Aufnahmen fiir die konigliche MeBbildanstalt hergestellt. Zwischen 1920 und 1941
kamen nur noch 500 Aufnahmen hinzu. 1933 wurde die MeBbildanstalt und die staatliche Bild-
stelle (gegr. 1921) von der Bauakademie in den Marstall, in der Breiten Stra3e verlegt. Durch die
Bombardierung 1943 erlitt das Gebdude einen Totalschaden und die Sammlungen wurden in den
Keller des Schlosses verbracht. Etwas spéter erfolgte die Umsiedlung in ein Salzbergwerk bei
Burg an der Elbe. Man arbeitete jedoch noch bis 1944 fiir die MeBbildanstalt/Bildstelle weiter,
z.B. fiir die sogenannte Kunstgutluftschutzfotografie. Hitler hatte veranlal3t, angesichts der Bom-
bardierungen deutscher Stidte, Kulturgiiter nach ihrer Zerstérung dokumentarisch zu sichern (z.B.
den Liibecker Dom, der teilweise mit Farbdia aufgenommen wurde). Nach dem Zweiten Weltkrieg
wurden die Negative des meydenbauerschen MeBbildarchivs mit den fotografischen Arbeiten der
Staatlichen Bildstelle Berlin und einigen kleineren Bildsammlungen in der kunstgeschichtlichen
Bildstelle der Humboldt-Universitit Berlin zusammengefaf3t. 1968 wurde das Archiv an das Insti-
tut fiir Denkmalpflege der DDR {ibergeben. Es befindet sich heute im Besitz des Berliner Denk-
malpflegeamtes und umfaflt inzwischen etwa 100 000 Negative. Alle Angaben stammen aus der
Veroffentlichung von Rudolf Meyer (Hrsg.): Albrecht Meydenbauer. Baukunst in historischen
Photographien. Leipzig 1985 und aus Gespriachsnotizen mit dem derzeitigen Leiter des MeBbildar-
chivs der Denkmalpflege in Berlin (jetzt Wunsdorf b. Berlin), Herrn Koppe.

361 [...] Fiir die Archéologie scheint in der Photogrammetrie ein Hiilfsmittel gewonnen zu sein,
welches die bisherigen Ergebnisse der so kostspieligen Untersuchungen in Léndern vergangener
Kulturen zu einer wirklichen ,vergleichenden Geschichte der Baukunst® abzurunden berufen sein
diirfte.“ (Photographisches Wochenblatt 7.1881, S. 123ff.).

362 Die Erfindung kam einer damals allgemeinen Begeisterung fiir die antiken baulichen Uberreste
in Italien und Griechenland entgegen. Siehe die jlingste Veroffentlichung zu den Fotografien ita-
lienischer Antike-Reste, besonders in Rom: Evers, Bernd (Hrsg.): Italienische Fotografien aus der
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schen ,Mission Héliographique‘ zwar hatte feinteilig abbilden konnen, war ihre
asthetische Wirkung durch das Papiernegativ und die Qualitdt des Tones ,,weich-
zeichnerisch®. Das MeBbild dagegen entstand zunédchst mit dem sehr feinkdrnigen
und detailgenauen nassen Kollodiumverfahren, dann unter Verwendung der Tro-
ckenplatte. Dadurch entstand ein Bild, das scharf, detailgenau und unmittelbar
war, also den Eindruck von préziser Dokumentation, Realitétstreue und Authenti-

Zitét erzeugte.

3.3.3. Wirkung des MeBbilds

Jenseits der zeitgendssischen Vorstellung vom Vermogen der frithen Fotografie
als einem technisch emotionslos registrierenden Medium lagen die Erwartungen
und der Glaube an die Fotografie, Dinge vor ihrer Verginglichkeit durch ihre Fi-
xierung auf dem Negativ auf immer zu bewahren. Das ,,Denkméler-Archiv Pho-
tographie®363 vermittelte noch einmal nach der Begegnung mit der Daguerreotypie
die scheinbar perfekte Mimesis. Da3 durch die Entdeckung der Fotografie die
Form von der Materie getrennt werde, hatte schon Oliver Wendell Holmes in sei-
ner 1859 erschienenen Abhandlung ,Das Stereoskop und der Stereograph® ge-
schrieben. Die Folge dieser Trennung sei, da3 man nach der Verfertigung einer
fotografischen Aufnahme der Materie, die die Form lieferte, nicht mehr bediirfe:
,Man reifle das Objekt ab oder ziinde es an“, hatte Holmes geschrieben. ,,Haben
die Tiirme von Notre Dame sich einmal auf die fotosensible Schicht plaziert, be-
darf man ihrer nicht mehr.*364

Das MeBbild war die perfektionierte Grundlage fiir die Fortsetzung dieses
—heute widerlegten — Gedankengangs. Vom MeBbild ging eine dhnliche Faszina-
tion aus, wie von seiner Vorlauferin, der Daguerreotypie. Beide vermittelten einen
vergleichbaren Anschein des ,,Wahren aufgrund der Schirfe, der Durchzeich-
nung und der Gradation. Das MefBbild bot einen gedanklichen Spielraum, der liber

die Idee des Dokumentierens, Sicherns und Archivierens jedoch noch hinaus ging.

Sammlung John Henry Parker 1806-1884. Text Christine Kiihn unter Mitarbeit von Anetta Ale-
xandridis. Staatliche Museen zu Berlin Sammlungskatalog der Kunstbibliothek. Berlin 2000.

363 Wolf, Denkmiler-Archiv, S. 133-145.

364 Dabei interpretiert Holmes Demokrits Wahrnehmungstheorie um, wonach das Eidolon, also
das von einem Gegenstand emmanierende Hautchen, eigentlich {iber kein eigenes Sein verfiigt und
somit mit dem Objekt seiner Emmanation verschwindet. Die Wahrnehmungsfelder der Zukunft
warden sich folglich an den Archiven der Gegenwart zu orientieren haben. Hinweis aus: Frizot, S.
141. Auf Holmes* Uberlegungen geht ferner ein: Busch, Bernd: Belichtete Welt. Eine Wahrneh-
mungsgeschichte der Fotografie. Miinchen, Wien 1989, S. 250ff. Siehe ferner Kemp, Wolfgang:
Theorie der Fotografie I. 1839 — 1912. Miinchen 1980, S. 40.
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Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts bestand zwar nicht mehr der Glaube an die
Translozierbarkeit der fotografierten Gegenstinde im Bild und das Gefiihl, durch
die Sicherung der Form im Mefbild auf die Materie verzichten zu konnen. Aller-
dings blieb das Gefiihl der Sicherheit, denn der Bildgegenstand konnte, sollte er
auch verfallen, rekonstruiert werden. Zur Ermdglichung der Rekonstruierbarkeit
mufBte man sich nicht einmal an den originalen Standort des Aufgenommenen
begeben, sondern wullte sich in der Lage, durch reines Rechnen einen Gegenstand
wieder herstellen zu kdnnen.

Neben meftechnischen Erwédgungen stellte Meydenbauer von Anfang an
denn auch Uberlegungen zur bildmiBigen Gestaltung der MeBbilder an. Es gelang
ihm zunehmend, beide Elemente miteinander in Einklang zu bringen. Daher ver-
wundert es nicht, da3 seine Aufnahmen auf zahlreichen Ausstellungen nicht nur
fiir ihre technischen, sondern auch fiir ihre dsthetischen Qualitdten hohe Anerken-
nung fanden.365,

Um MiBverstdndnisse auszuschlieBen, sei hier jedoch betont, dal Mey-
denbauer sein Verfahren selbverstindlich nie als eine kiinstlerische Technik
verstand, sondern in ihr ein technisches Hilfsmittel sah.3%¢ Das Mef3bild ist viel-
mehr viel allgemeiner als die reinste Manifestation des von Robert Jiitte fiir den
,»Sinnes-Wandel* durch Industrialisierung und Technisierung gepragten Begriffes
des ,fixierten* Blicks zu verstehen, der sich aus dem Wunsch ergebe, ,,die Idee,
den Augenblick auf Dauer festzuhalten, die fliichtigen Bilder, die das Auge auf-
nimmt, zu fixieren“.3¢7 Dieser ,,fixierte” Blick durch die Kamera und die angeb-
lich wahrheits- und detailgetreue Reproduktion eines Gegenstandes mittels Foto-

grafie haben unsere visuelle Wahrnehmung langfristig verdndert.368

Die Faszination, die von der exakten Dokumentation der Errichtung des Denk-

mals fiir Wilhelm I. ausging, ist besser verstindlich fithrt man sich vor Augen, daf}

365 Meyer, Rudolf (Hrsg.): Albrecht Meydenbauer. Baukunst in historischen Photographien. Leip-
zig 1985, S. 28f. Zur Photogrammetrie und/oder Albrecht Meydenbauer ferner: Photographisches
Wochenblatt 7.1881, S. 42f, 123f, 133f, 141f, 149f, 158f, 166f.; 8.1882, S. 171 (Photographischer
Verein zu Berlin), S. 282, 289, 297. Ph. Wbl. 10.1884, S. 276ff., 304. Ph. Wbl. 11.1885, S. 36,
83ff., 137ff., 170ff., 203, 204, 248, 2971f., 393ff. Photographische Mittheilungen 26.1889/1890, S.
143f, 157f. Ph. Mttlg. 33.1896/97, S. 262.

366 Das geht eindeutig aus der Motivation Meydenbauers hervor, die eine primir technische war.
Siehe dazu Meyer, a. a. O.

367 Jiitte, S. 212f. Hier auch ausfiihrlich iiber die Ambivalenz der Zeitgenossen angesichts der
frappierenden Abbildungsgenauigkeit der Daguerreotypie und zum Kommentar von Holmes.

368 Jiitte, S. 214.
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dieses Denkmal zu einer
Zeit errichtet wurde, zu
der die deutsche ,,Denk-
malsseuche* ihren Hohe-
punkt erreicht hatte.3® In
Deutschland wuchsen die
Bismarck-, Wilhelm- oder
Moltke-Denkmale und

entsprachen dem Ver-

NATIONALDEXKMAL KAISER WILHELY L herrlichungsbedﬁrfnis

Abb. 62 Nationaldenkmal Kaiser Wilhelm 1. Album von historischer Heroen. Das

Rerlin® 1903 Rerlin 1902 Antatvnie .
Berliner Denkmal ge-

langte daher neben der Dokumentation durch die koniglich preuBlische MeBbil-
danstalt selbstverstandlich auch in das fotografische Repertoire unzahliger priva-
ter Knipser und von Alben und Postkartenserien.(s. Abb. 62)370 Selbst von Hein-
rich Zille ist mindestens eine Momentaufnahme der Gegend um das Denkmal ii-
berliefert.(s. Abb. 63)37!

Es liegt eine gewisse Ironie in der Tatsache, da3 das historische Ensemble
SchlofBfreiheit beseitigt wurde, um einem neobarocken Denkmal Platz zu machen.
Als das gewachsene Zeugnis eines monarchischen Selbstverstindnisses gentigte
die Schloffreiheit dem wilhelminischen Reprisentations- und Geltungsanspruch
nicht. Einem historistischen Monument wurde grof3ere Symbolkraft zugesprochen

als der Ausstrahlung historischer Hduser. Gar nicht so fern scheint diese

369 Seit dem Drei-Kaiser-Jahr, 1888, begann man in Deutschland mit groBem Eifer, Wilhelm-
Bismarck-. Moltke- und andere Denkmale zu errichten. Das fiihrte zu allein 300-400 Wilhelm I.-
Denkmalen im Land. Strather, M.: Die Kunstpolitik Wilhelms II., Konstanz 1994, S. 115, Zit.
nach Ullrich, Die nervose GroBmacht, S. 359. Telesko, Werner: ,Der Denkmalskult im 19. Jahr-
hundert®, in: Traum vom Gliick, S. 251 — 256.

370 Siehe beispielsweise im ,Album von Berlin‘ 1903, ,Nationaldenkmal Kaiser Wilhelm I.° Ber-
lin 1902, STABI Sonderabteilung, S0OMB241.

371 Zille, Heinrich: National-Denkmal Kaiser Wilhelm 1. , an einem Regentag, Friihling 1897,
83x113, Zelliodin matt. WV 41. Kauthold Tafel 10. Von Kaufhold abgeschrieben: Der Kupfergra-
ben mit (links vorn) Bauakademie, Zeughaus, Altes Museum und National-Denkmal. Sommer
1898 (2x), 67x114, Albumin, WV 494; 82x114cm, Albumin, WV 495. Privatsammlung. In: Berlin
in frithen Photographien 1857 — 1913, S. 21; Ders.: National-Denkmal und Stadtschlo. Sommer
1898, 79c114cm, Albumin, WV 498. Privatsammlung. In: Berlin in frithen Photographien 1857 —
1913, S. 22. Nationaldenkmal im Hintergrund Zeughaus, Altes Museum und Domkuppel, rechts
das SchloB, Sommer 1898, 85x116cm, Albumin, WV 496. Siche auerdem Zilles AuBerung zum
Abrif} der SchloBfreiheit, in: Kaufhold, Zille, S. 27/34, Anm.95: , Na, die Zeiten, wo Héauser nie-
derjerissen wurden, um Denkméler zu bauen, sind hoffentlich voriiber. Aber dafiir machen se
heuta andere Dummbheiten- und im janzen hat sich nicht viel verdndert.“ (Danke, Rudolf: Heinrich
Zille erzahlt. Gesprache und Erlebnisse mit dem Meister. Dresden 1928, S. 108).
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Vorstellung von dem
gegenwartigen in Ber-

lin herrschenden Ge-

schichtsverstiandnis

und der Vorstellung
von der Verfiigbarkeit
historischer Symbole, ; St of o s BT .

existenter oder solcher

denen man erst noch

zur Wiederauferste-

hung verhelfen muB3. Abb. 63 Zille, Heinrich: National-Denkmal Kaiser Wilhelm I. , an
einem Regentag, Friithling 1897, 83x113, Zelliodin matt. WV 41

3.4. Das Projekt .Das malerische Berlin®

., Wir sind heute die Erben dieser (verschwenderischen, protzhaften, ausschweifenden
Griinder-) Zeit. Die Unterschiede haben sich mehr und mehr abgeschliffen, ja sie sind
im Treiben der Nacht heute nicht mehr zu erkennen. Nicht das Geld hat die Leute ge-
eint, sondern die Erniichterung. Die zweite Generation lebt von der Erinnerung und
versucht krampfhaft, aber mit unzuldnglichen Mitteln aus den Ruinen von damals neu-
es Leben zu erwecken.” [...] ,, Wer Berlin mit eigenen Augen ,werden‘ sah und es
kennt, wie es nun geworden ist, wer auch die anderen Grossstidte der Erde kennt und
im Stande ist, Vergleiche anzustellen, wird zu dem Schlusse kommen, dass das gross-
stdadtische Leben, soweit es in Vergniigungen und Ausschweifungen gipfelt, den Zug
des Verfalls im Gesicht trdgt, und das die herrschende Zeitstromung eine Reaktion

darauf ausiibt, die auf die Dauer nicht ohne Wirkung bleiben kann. “372

Ostwald fal3t den zeitlichen und mentalen Schritt in Worte, den wir nun vollzie-
hen: Wir entfernen uns von der Schloffreiheit und von dem Denkmal Kaiser Wil-
helms 1., um uns, etwa zwanzig Jahre spiter, in Berlins Altstadt zu begeben und
uns mit einem fotografischen Projekt zu beschiftigen, das sich zum Ziel gesetzt
hatte, ,Das malerische Berlin®, seine historischen Flecken und alten Winkel, aber
auch seine Verkehrsadern und Neubauten in mehreren Bildmappen zu dokumen-
tieren. Das Mérkische Provinzialmuseum, zustindig fiir die Regionalgeschichte,

hatte den Kunstschriftsteller Max Osborn angeworben, um dieses Projekt zu lei-
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ten. Er gewann drei angesehene Fotografen fiir das Vorhaben, Rudolf Diihrkoop,
Kunstfotograf aus Hamburg, der den Lowenanteil der Aufnahmen anfertigte,
Waldemar Titzenthaler3”?, Momentfotograf, und schlieBlich Ernst von Brau-
chitsch, der jedoch nur eine Aufnahme beisteuerte. Eine weitere Fotografie

stammte von der koniglich preulischen Mef3bildanstalt.

Doch bevor wir uns ndher mit den Bildeditionen des Museums befassen, hier ein
kurzer Riickblick auf die Vorgeschichte des Projekts: 1886, zwolf Jahre nach sei-
ner Griindung, hatte das Markische Museum begonnen, systematisch Fotografien
zum Thema ,,Mark Brandenburg™ und ,,Berlin“ zu sammeln. Ein eigener Fonds
wurde zum Ankauf dieser Aufnahmen eingerichtet. Die ersten Fotografien, die
man mit diesem Etat erwarb, waren — mit zwanzigjédhrigem Aufschub — diejenigen
von Friedrich Albert Schwartz.37* Es folgten Ankdufe von Fotografien Hermann
Riickwardts, Georg Bartels und spiter von Hugo Rudolphy. Dem Museum er-
schien nun das Sammeln jener Ansichten von Hausern und Prospekten am wich-
tigsten, die — aus welchen Griinden auch immer — einer Veranderung entgegensa-
hen.3”> Wichtig war hier die Rolle des Fotos als historischer Sachzeuge. Schon
jetzt umfafite der Antrag des Magistrats auch die Erstellung eines Mappenwerkes

der bedeutendsten Bauten Berlins ,,etwa in zwanglosen Heften mit kurzem Be-

372 Ostwald, Hans: Grossstadt-Dokumente. 30.Lebeweltnichte in der Friedrichstadt. Berlin um
1905, S. 7f.,12.

373 Waldemar Titzenthaler (1869-1937), war bereits Sohn eines Fotografen und erlernte das
Handwerk noch mit der Nassplatte. Schon zu seinen Lehrzeiten soll er eine Affinitdt fiir das, ,,was
man spiter Life-fotografie nannte” gehabt haben. Er reiste viel und kam schlieflich 1896 nach
Berlin, wo er sich nach kurzer Tétigkeit im Atelier von Zander & Labisch 1897 selbstindig mach-
te. Er spezialisierte sich auf technische, industrielle und Architektur-Fotografie. Daneben beschif-
tigte er sich mit der aktuellen Bildberichterstattung und wurde einer der ersten soenannten Illustra-
tionsfotografen Deutschlands, der die illustrierte Presse mit Ereignisbildern belieferte. Die fotogra-
fische Dokumentation der historischen Stadtteile von Berlin, aber auch dessen, was neu und ty-
pisch fiir Berlin war, wurde zu seiner Lieblingsbeschéftigung, der wir ein Gesamtbild des alten
Berlin verdanken. Titzenthalers Werk hat sich weitgehend erhalten und befindet sich heute bei der
Landesbildstelle Berlin. Ein Briefwechsel Titzenthalers mit dem Mérkischen Museum verleiht
seinem starken Interesse gerade an den historischen Teilen Berlins Ausdruck: 23.5.1907:
W.Titzenthaler Berlin W.8. Leipziger Strae 105: ,,Sehr geehrter Herr Geheimrat! Seit Langem
beschiftige ich mich damit die letzten Reste des ,alten Berlin‘ in photographischen Aufnahmen
festzuhalten. — Ich habe jetzt die sehr wenig bekannten Hofe der Fischerstralle und der Fischerbrii-
cke aufgenommen und es liegt mir viel daran, liber die Geschichte dieser Stralen bez. Héuser
ndheres zu erfahren. Ich richte deshalb an Sie, hochverehrter Geheimrat, die hofliche Bitte, mir
mitzuteilen, in welchen Biichern oder Veroffentlichungen wohl solche Nachrichten dariiber zu
finden sind, oder an wen ich mich wenden konnte, um néheres zu erfahren. Fiir eine freundliche
Beantwortung meiner Fragen im Voraus meinen besten Dank [...] Mit vorziiglicher Hochachtung
ganz ergebenst. W.T.*

Ein zweiter Brief vom 11.6.1908 befindet sich heute ebenfalls im Archiv des Markischen Muse-
ums und betrifft Innenaufnahmen des Markischen Museums und seiner Sammlung.

374 Museumsakte des Mérkischen Museums, IV 89/195 Q.
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gleittext”. Diese Idee wurde jedoch erst nach der Jahrhundertwende Realitét in der
Veroffentlichung des Mérkischen Museums, von der hier die Rede ist. Um die
Jahrhundertwende begann man auch, Fotografien zum Zeitgeschehen, also Mo-
mentaufnahmen, zu sammeln.37®¢ Man setzte sich mit zwei angesehenen Fotogra-
fenateliers, Zander & Labisch und Ottomar Anschiitz, in Verbindung, um in den
Besitz einer Auswahl von guten aktuellen Fotografien zu gelangen.?’” Ende 1909
besall das Markische Provinzial Museum etwa 3500 Fotografien. Nun griindete
das Museum zwei Kommissionen, die fiir den Ankauf von Aufnahmen a) nach
ortsgeschichtlichen Gesichtspunkten und b) nach architektonischen Gesichts-
punkten zustidndig waren.>’® Das hier vorgestellte Mappenwerk wurde konzipiert
und begonnen. Kurz vor dem Ersten Weltkrieg 148t sich dann jedoch ein Wandel
in der Sammelpolitik des Mérkischen Museums erkennen: Ab 1912 bis ins An-
fangsjahr des Ersten Weltkrieges hinein wurde der Etat fiir die Fotografien dras-
tisch reduziert, mit wenigen Ausnahmen nahm man nur noch Schenkungen in die
Sammlung auf. Grund war, da3 die ganz Berlin umfassende Bautétigkeit sich all-
maéhlich beruhigt hatte, ebenso begann das Interesse an reinen Architekturdarstel-
lungen zu schwinden. Die baulichen Ereignisse wurden iibersichtlicher und
konnten mit weniger Aufwand dokumentiert werden. Ein zwingender Grund fiir
die weitere Existenz des Etats fiir Fotoauftrage dieser Art war damit nicht mehr
vorhanden.3” Diese neue Politik war vermutlich auch der Grund, warum das
Projekt des ,Malerischen Berlin‘ nicht vollendet wurde. Von den projektierten

sieben Mappen wurden letztendlich nur 3 realisiert.

375 Brandenburgia XI. Lg. 1902/03, S. 6.

376 Nach der Jahrhundertwende erklirte der Magistrat sich bereit, den Ankauf der Fotografien auf
aktuelle Ereignisse auszudehnen. Vermutlich ist dem Einverstindnis des Magistrats ein Driangen
von geschichsbewuliten Biirgern vorausgegangen, unter ihnen Franz Goerke, Direktor der Urania
und Vorstandsmitglied der Freien Photographischen Vereinigung zu Berlin, der auf der vierten
ordentlichen Versammlung der Gesellschaft fiir Heimatkunde am 28.10.1903 in Berlin einen Vor-
trag iiber ,Die Photographie im Dienste der Heimatkunde® hielt. Siehe auch die Mitteilung des
Geheimen Regierungsrats Friedel ,Sammlung aktuell-geschichtlicher Photographien im Maérki-
schen Provinzialmuseum* (XII.), anldBlich der Vereinssitzung der Brandenburgia am 29. Januar
1902, in: Brandenburgia XI. 1902/03, S. 6-7.

377 Angabe aus: Brandenburgia, XI. Jahrgang 1902/03, S. 6f. Zander & Labisch war ein Fotografi-
sches Atelier, das sich besonders durch Ereignis- und Momentaufnahmen in Berlin hervorgetan
hatte. Sie waren jedoch auch als Theaterfotografen aktiv. Ottomar Anschiitz war der deutsche
Fotograf mit Sitz in Lissa (Posen), der neben Edward Muybridge in San Francisco und Etienne-
Jules Marey in Frankreich durch seine Serien- und Reihenaufnahmen beriihmt geworden war.

378 Museumsakte des MM IV 89/195Q.

379 Stiftung Stadtmuseum Berlin (Hrsg.): Unter den Linden. Historische Photographien. Mit Tex-
ten von Dieter Hildebrandt, Hans-Werner Kliinner, Jost Hansen. Berlin1991. Wiederauflage 1997.
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34.1. Das Projekt

Zwischen 1911 und 1914 gab das Mérkische Museum unter der Regie Max Os-
borns drei Fotomappen mit dem Titel ,Das Malerische Berlin. Bilder und Blicke*
heraus (s. Abb. 64). Jede der Mappen enthielt 12 Aufnahmen, die liberwiegend
von Rudolf Diithrkoop und Waldemar Titzenthaler stammten. Die erste Bildmappe
umfalite Aufnahmen des alten Berlin (1911), die zweite befalite sich mit der Bau-
geschichte einzelner beriihmter Berliner Hiuser oder Plitze (1912), und die letzte
Mappe versammelte Aufnahmen von ,,alten Winkeln und Hofen* (1914). Die an-
deren projektierten Folgen sollten ,,Parks und Plitze®, ,,Briicken und Kanéle®,

,»StraBenleben und Volkstypen® und schlieBlich ,,Verkehrs- und Industrieanlagen*

zeigen.

Die Fotos wurden als
Kupfertiefdrucke38® mit wei-
chem, braunlichen Ton reprodu-
ziert. Sie waren fiir den Verkauf
an die Museumsbesucher, aber
auch alle an Berlin-Interessierten
gedacht und fanden groflen An-
klang. Der Berliner Biirgermeis-
ter Dr. Georg Reicke beschreibt
die Absichten des Fotoprojekts in
seinen einleitenden Worten fiir
die Mappen des ,Malerischen

Berlin® folgendermallen: ,,Sie

‘ [die Veroffentlichungen] werden
Abb. 64 Umschlag des ersten Bandes, 1911

380 Der Kupfertiefdruck, auch Rotogravure, war ein technisches Reproduktionsverfahren, ein von
der Walze gedruckter Rakeltiefdruck, das mit Hilfe rastrierter Halbtone erzeugt wurde. Er wurde
ab 1895 von Karl Kli_, dem Erfinder des Photograviire- und Kupfertiefdruckverfahrens, in Mas-
senauflagen herausgegeben. Das Verfahren war wesentlich billiger als die &ltere, nicht rastrierte
Form des Halbton-Tiefdrucks, der Heliogravure. Uberzeugend waren die schonen, weichen Ton-
iiberginge des Verfahrens. Zunichst wegen der hohen Kosten fiir die maschinelle Ausstattung nur
einem kleinen Kreis von Industriellen bekannt, wurde der Kupfertiefdruck bald das vorherrschen-
de Druckverfahren bei Illustrierten, deren Auflage hoch genug war. (1904 wurde er erstmals pro-
beweise bei der Tageszeitung ,Der Tag* fiir den Zeitungsillustrationsdruck verwendet, 1910 wurde
die Osterausgabe der Freiburger Zeitung im Rotations-Kupfertiefdruck gedruckt). 1914 setzte man
jedoch den Kupfertiefdruck fiir die Postkartenproduktion wieder ab, da er ,,die an ihn gestellten
Erwartungen nicht erfiillt habe (Photographisches Wochenblatt 40.1914, S. 105). Zu den techni-
schen Druckverfahren siehe: Weise, Fotografie gedruckt, S. 8, und Veit, Fotografie gedruckt, S.
86. Heidtmann, Wie das Photo..., S. 722-731. und Hinweis von Frau Hela Zettler, Mirkisches
Museum.
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bestrebt sein, fiir Gegenwart und Zukunft im Bilde festzuhalten, was unsere Ver-
gangenheit Schones schuf und was dennoch unter unsern Blicken der Weltstadt
weichen mul}.“ Alles sei letzten Endes dazu bestimmt, ,,den Berlinern ihre Stadt
néher zu bringen und lieber zu machen (1911). Er fiihrt in der Edition von 1912
weiter aus, wenn ein fotografisches Bild das Gefundene festhalte, besitze es
zugleich &sthetischen und dokumentarischen Wert. ,,Ein Hauch von Vergénglich-
keit ist es, der sie [die Inseln historischer Bauten] umwittert, aber zugleich weht
ein Schauer der Vergangenheit um sie, der das korperlich Verfallende im Geiste
zu neuem Leben heraufbeschwort. Und als Zeugen einer von der stindigen Unrast
unserer Tage noch nicht zerpfliickten Zeit reden sie zu uns eine seltsam beruhi-
gende, fast erlosende Sprache® (1914). Alle drei Hefte sollten dazu beitragen, die
Berliner zu immer bewuf3tem Anschauen ihrer Stadt und zu neuer Achtung und
Liebe fiir die Vergangenheit anzuregen, zu der ja jede letzte Gegenwart schon
binnen kurzem geworden sei.38!

Beweggrund fiir die Fotografie war nun nicht mehr allein, die Vergangen-
heit durch Dokumentation um ihrer Historizitit willen zu bewahren, sondern auch
aufgrund ihrer Verkniipfung mit der Gegenwart. Das Alte im Bild sollte nicht der
Abwertung des Neuen dienen, sondern vielmehr zu dessen positiven Bewertung

beitragen.

3.4.2. Die Fotografien

Eine Aufnahme aus dem ersten Band {iber das ,Alte Berlin® zeigt eine Szene im

sogenannten ,,Krogel“382, einem Teil der historischen Altstadt von Berlin.?®3 Der

381 Aus den drei Vorworten Reickes zu den drei erschienenen Fotomappen ,Das Malerische Ber-
lin®.

382 Dijhrkoop, Rudolf: StraBe ,,Am Krogel“. Aus der Bildmappe ,Das Malerische Berlin, Bd.1,
,Aus dem Alten Berlin®, 1911, Kupfertiefdruck, 21,5x15,6cm/37x29,3cm.

383 Der Krogel war Teil der Altstadt Berlins am nérdlichen Spreeufer und eines der iltesten Vier-
tel der Stadt, dessen Urspriinge nicht genau bekannt sind. Eine am Ufer liegende spétmittelalterli-
che Badestube wurde im Berlinischen Stadtbuch aus der Zeit um 1390 als , Krouwelstouwe* ver-
merkt. Laurenz Demps erldutert: Der Krogel (eigentlich Krouwel) war eine platzartige Ausbuch-
tung der Spree und ,,up dem Kréuwel*“ wurden die Schiffe entladen. Neben der Bucht lagen die
Kaufmannsspeicher und das ,,Kophus®, ein Kauthaus, das der Auslage der Waren und ihrer Bereit-
stellung zu den Markttagen Platz bot. Spéter war hier auch die erste 6ffentliche Badestube Berlins,
und es war Brauch, bei Hochzeitsfeiern zuerst ins Krogelbad zu gehen® (In: Berlin wird Weltstadt,
S. 92). ,Krogel“ war nun der Name der Winkel und Héfe, die sich um die Gasse gruppierten, die
iiber dem einst hier verlaufenden, aber schlieBlich zugeschiitteten Spree-Arm lag. Er erstreckte
sich vom Molkenmarkt entlang der Stadtvogtei bis zum Marktplatz. Charakteristisch fiir das Bild
des Krogel waren seine engen Gassen und Hofe, in denen im 19. Jahrhundert meist kleine Hand-
werksbetriebe untergebracht waren, deren Mitglieder und Familien dort auch wohnten. Diese
,malerische® Situation fiihrte im 19. Jahrhundert zu einer Romantisierung dieses Ortes. Um die
Jahrhundertwende waren die Baulichkeiten am Krdgel heruntergekommen, die Bewohnerschicht
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Fotograf Rudolf Diithrkoop3#*, wihlte ein sehr beliebtes fotografisches Motiv in
diesem historischen Teil Berlins, die sogenannte Krogelgasse. Das ganze Gebiet
des Krogel war wohl das populdrste der historischen Stadtteile Berlins bei Malern
und Fotografen, denn es bot viele verwinkelte und idyllische Ecken, Gassen und
Hofe als Motive.?® In der Edition des Markischen Museums findet man neben der
Krogelgasse auch den sogenannten Krogelhof und eine weitere Szene aus diesem
Teil der Altstadt.

Die Fotografie (siche Abb. 66) zeigt eine Gruppe von in der Gasse ,Am
Krogel® stehenden und sitzenden Kindern. Der Fotograf hat sie an jene Stelle ge-
stellt, an der eine die Krogelgasse schneidende Strale eine Lichtschneise fiir die
Sonne freigibt. Die Gasse ist ein mit Kopfstein gepflasterter schmaler, schattiger
Grat, der sich leicht nach rechts kriimmend in den Bildhintergrund erstreckt. Eine
leichte Senke in der StraBenmitte dient als Rinnstein. Zweistockige, mit steilen
Giebeldiachern versehene Hauser verlaufen in geschlossener Reihe beidseitig der
Gasse. Putz brockelt bei dem Haus links im Bildvordergrund ab, das Geméauer
liegt hier im ErdgeschoB frei. Bis auf die Gruppe der Kinder sind keine Menschen
zu sehen. Die Kinder, im Sonnenstrahl sitzend, wirken durch ihre reinliche Klei-
dung, die stark mit dem ver-wahrlosten Erscheinungsbild der Gasse kontrastiert,

wie aus einer anderen, heileren Welt hierher verpflanzt.

hatte sich verdndert und war weitgehend verarmt. Investitionen erfolgten kaum, zumal die Hauser
Neubauten und der Anlage einer Uferstrale, dem spiteren Rolandufer, weichen sollten. Insbeson-
dere wihrend der 1920er Jahren iibte man heftige Kritik an den fatalen sanitdren Zustdnden. Ein
sogenanntes ,,negatives Sightseeing®™ fand in diesem Gebiet statt. Erst 1935 fiel der Krogel Speers
Bauplinen fiir die Umgestaltung der ,,Reichshauptstadt zum Opfer (die neue Miinze wurde auf
diesem Areal errichtet). Eine ausfiihrliche Darstellung zur Geschichte und der Fotografie des Kro-
gel ist die Dissertation von Susanne Ginsehirt-Heinemann: Die Entdeckung der Asthetisierung der
Altstadt Berlins. Der Krogel in Fotografien 1887 —1938. Technische Universitét, Fachbereich 01,
Berlin 1999.

384 Rudolf Diihrkoop (1848-1918) eroffnete 1883 in Hamburg ein Kunstfotografisches Atelier, das
1901 als ,,Lichtbildnerei Rudolf Diihrkoop* ins Handelsregister eingetragen wurde. Er war ur-
spriinglich Eisenbahnangestellter, dann Kaufmann. Als Autodidakt, also als Amateur, ergriff er
den Beruf des Fotografen. Er war ein aufmerksamer Besucher von Lichtwarks Vortrdgen zur Fo-
tografie. Ab 1899 begann der Aufstieg zu Diihrkoops gro8em Erfolg, insbesondere als Portritfoto-
graf des Biirgertums. 1906 erdffnete er eine Dependence seines Ateliers in Berlin (Photographi-
sches Wochenblatt 32.1906, S. 308), 1908 erreichte er den Hohepunkt seines Erfolges. Er arbeite-
te, kunstfotografischen Tendenzen folgend, mit dem Kohlepapier anstatt mit dem glénzenden
Kollodiumpapier. Noch kurz nach der Jahrhundertwende erlernte er die Technik der Photogravure.
1919, nach seinem Tod, iibernahm seine von ihm zur Fotografin ausgebildete Tochter Minya Diez-
Diihrkoop, sein fotografisches Atelier (Hinweise teilweise aus: Kempe, S. 147).

385 Fast alle der bekannten Fotografen, aber auch sehr viele Amateure, deren Namen heute nicht
mehr bekannt sind, haben im Krogel fotografiert: Max Missmann schuf zwischen 1903 und 1907
eine Folge von Aufnahmen des Krogel (Gottschalk, Missmann Alt-Berlin, S. 13). Heinrich Zille
fotografierte nicht nur bevorzugt im Krogel, sondern sammelte auch die Fotografien seiner Freun-
de und Kollegen, die dort entstanden (sieche Genaueres weiter unten). Waldemar Titzenthaler war
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ebenfalls ein hdufig in der Altstadt anzutreffender Fotograf, F. A. Schwartz und Georg Bartels
ebenso und viele Mitglieder von Heimat- und Geschichtsvereinen.

Abb. 65 Rogowitz, Franz, ,Wir suchen den Sonnenschein®.17x12 cm,

Autotypie oder Kupfertiefdruck

Abb. 66 Diihrkoop, Rudolf, ,Strale ,,Am Krogel“, Kupfertief-

druck, 1911
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Um die Jahrhundertwende war der ehemalige Handwerkerbezirk Krogel bereits
vernachlassigt. Die dort Lebenden waren grofBtenteils verarmt. Die hier gezeigten
Kinder waren also mit groBter Wahrscheinlichkeit keine dort Anséssigen, sondern
vom Fotografen eigens ,,engagiert worden. Diithrkoop versuchte ihnen den An-
schein des Natiirlichen und Selbstverstindlichen zu geben, indem er einige von
ihnen, den Fotografen scheinbar nicht bemerkend, in ein Gespréch vertieft, auf der
Gasse sitzend fotografierte.

Interessante Parallelen lassen sich zwischen Diihrkoops Krogel-Bild und
einer Aufnahme des Fotografen Franz Rogowitz aus Posen erkennen. Rogowitz
,Wir suchen Sonnenschein‘ betiteltes Foto wurde wie das von Diihrkoop 1911
veroffentlicht.380 (s. Abb. 65) Es erschien in der Zeitschrift ,Photographische
Mitteilungen® und war dort, als ca. 1/3-Bild in einen Text integriert, der nichts mit
dem Bild selbst zu tun hatte. Wie sein Berliner Kollege hat Rogowitz drei wohl-
gekleidete Kinder auf die holzernen Treppenstufen eines alten Hauses gesetzt.
Man blickt in einen dunklen, engen Hof, dessen einzig sonnenbestrahlte Ecke
diejenige ist, in der sich die Kinder befinden. Thre weilen Kleider verstirken die
Wirkung des Lichts in der dunklen Umgebung. Diese blicken, anders als bei
Diihrkoop, in die Richtung des Fotografen. Weder aus der Bildunterschrift oder
dem Text, dem das Foto beigegeben wurde, geht hervor, ob diese Szene in einer
Stadt oder auf dem Land aufgenommen wurde. Es ging dem Autor also nicht um
eine topographische Identifizierbarkeit, sondern um die Erfassung eines Stim-
mungsmoments, einer Atmosphére, eines alten, daher etwas diisteren, aber doch
,heimelige* Ortes. Auch der Titel des Bildes verrit diese Absicht des Fotografen.
Die Kinder, ,,suchen den Sonnenschein®, wie die Berliner Krogelkinder und fin-
den ihn in den auf den ersten Blick alten und heruntergekommenen Geméauern. In
beiden Bildern kommt eine Denkweise zum Ausdruck, die zum einen das Alte,
Historische, ,,Heimatliche* trotz baulicher Méngel schétzte, zum Anderen den
Kindern eher das Leben in dieser Umgebung, als in den Behausungen des grof3-
stadtischen Industrieproletariats wiinschte. Beide Aufnahmen spiegeln nicht nur
die Faszination fiir den ,,Hauch von Verginglichkeit (Reicke) wieder, sondern
auch die Entdeckung der Wirkung des Lichts als Stimmungstréger, die die Maler
des Impressionismus in ihren aus Farbe komponierten ,,Lichtimpressionen® umge-

setzt hatten.
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Vergleicht man diese ,,Stimmungsbilder” mit den Aufnahmen der Krogelgasse
durch dokumentarische Chronisten des Verfalls der Berliner Altstadt, so bemerkt
man deutliche Unterschiede (s. Abb. 67-74): Ein GroBteil der bereits genannten

' Stadt- und Architek-

turfotografen fotogra-
fierte die Krogelgasse
von fast identischem
Standpunkt aus wie
Rudolph Diihrkoop.
Die Aufnahmen von
Schwartz, Titzentha-
ler, Fritz Roepke, Otto
Wohlberedt, Heinrich
Zille, des ,H.K.¢, und
zweier unbekannter
Fotografen sind je-
doch allesamt, wie die
,Abribilder®, als
Zeugnisse des Verfalls
zu verstehen.3¥7 Alle
Autoren, ob Amateur

Abb. 67 Titzenthaler, Waldema: ,traBe am Krogel‘, 0. J., LB oder Berufsfotograf,
schufen entweder streng dokumentarische, sozialbewuBte, teilweise leicht senti-
mentale Abbildungen eines Stadtteils, dessen Verfall offenkundig war. Bei keiner
dieser Aufnahmen — mit Ausnahme der Schwartzschen — wurde Wert auf freund-
liche Beleuchtung gelegt, eine entstand im Winter (Wohlberedt) und zeigt die
Gasse menschenleer, schneebedeckt. Sind Menschen mit ins Bild einbezogen

(Titzenthaler; Roepke), dienen sie einem besseren Verstdndnis der Proportionen

386 Rogowitz, Franz: ,Wir suchen den Sonnenschein‘.17x12 cm, Autotypie oder Kupfertiefdruck,
Photographische Mittheilungen 48.1911, S. 163.

387 Schwartz, F.A.: ,Am Krogel‘, um 1880, in: Brost/Demps 1997, S. 92. Titzenthaler, Waldemar:
,Strale am Krogel‘, o. J., LB, aus: Terveen, Titzenthaler. Unbekannter Fotograf: ,Berlin, ehem.
Am Krogel von N*., 1909, KB: MI A3. H.K.: ,Krogelgasse, 0. J., MM 1V 73/398V. Unbekannter
Fotograf: Postkarte ,Alt-Berlin, Am Krogel IV* , o. J., Verlag der Luftfahrerdank G.m.b.H. Char-
lottenburg. Unbekannter Fotograf: ,Krogelgasse‘, o. J., MM IV 75/710V. Roepke, Fritz: ,Krogel
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Abb. 68 Unbekannter Fotograf: ,Berlin, ehem.
Am Krogel von N°., 1909, KB: MI A3

Abb. 69 H.K.: ,Krogelgasse®, 0. J., MM IV
73/398V

14.X1.1907¢, MM 1V 75/705 V. Wohlberedt, Otto: ,Krogelgasse‘, 1904, LA 40-61/2635. Zille,
Heinrich: ,Mauer und Tor am Krdgel‘, 85x110cm, Zelloidin matt, WV 464. Ranke, Abb. 50.
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Abb. 70 Unbekannter Fotograf: Postkarte
,Alt-Berlin, Am Krogel IV*, o. J., Verlag der
Luftfahrerdank G.m.b.H. Charlottenburg

Abb. 71 Wohlberedt, Otto: ,Krogelgas-

y 4 chedd ¥
ot foafon o P L heh 170 se, 1904, LA 40-61/2635

e
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Abb. 72 Unbekannter Fotograf: ,Krogel-
gasse‘, 0. J., MM IV 75/710V

Abb. 73 Roepke, Fritz: ,Krogel 14.X1.1907¢,
MM 1V 75/705 V




170

und GroBenverhéltnisse, nicht jedoch der Inszenierung des Bildes. All diese Auf-
nahmen der Krogelgasse wirken diister, diejenigen ohne Passanten fast gespens-
tisch. Noch konkreter wird Heinrich Zille, der wéahrend der Jahrhundertwende
auffillig viel im Krdgel fotografierte, ja dort seine Lieblingsmotive gefunden ha-
ben soll.3%8 Seine ,Mauer und Tor am Krogel38 vermitteln in einem Bildaus-
schnitt sowohl den Reiz der alten Gemiuer, des machtigen Holztores und der

Pflasterung.

"'

Abb. 74 Zille, Heinrich: ,Mauer und Tor am Krdgel‘, 85x110cm, Zelloidin matt, WV 464

Auch diese Aufnahme beschonigt nicht. Sie zwingt den Betrachter durch das nahe
Herangehen mit der Kamera sogar dicht an die abblétternden Wénde und mor-
schen Verschldge heran, veranlaflit ihn, in dieser elenden Umgebung zu verweilen

und sich mit ihr zu konfrontieren.3%0 All diese Aufnahmen dienten weder der I-

388 Laut Aussage des Biographen Danke zihlte Alt-Berlin zu Zilles ,,Lieblingsthemen* (Danke,
1928, S. 143); Belegt ist diese Vorliebe laut Kauthold durch verschiedene Zeichnungen Zilles, die
in jenen Jahren entstanden. Sie bilden Stralen- und Hausansichten und mehr noch deren bauliche
Verdnderungen ab. Zille zeichnete sowohl die Zusténde alter Hauser vor dem Abrif3 als auch den
Vollzug des Abrisses. Diese Zeichnungen korrespondieren motivisch mit jenen der Vintage-
Kontakte, die sich in seinem Nachlal} erhalten haben (Kauthold, Zille, S. 26f). Kauthold erlautert
ferner, daf3 Zilles grofles Interesse am Krogel sich auch durch eine eigene Sammlung von Fotogra-
fien anderer Fotografen belegen 14Bt. Die &ltesten der von ihm zusammengetragenen Originalfoto-
grafien waren vermutlich Anfang der 1880er Jahre entstanden. Der grofere Teile datierte aus den
Jahren nach Zilles Entlassung aus der ,Photographischen Gesellschaft‘, also nach 1907.

389 7ille, Heinrich: ,Hauswand, Nahaufnahme ¢, s. o.

390 Ranke stellt zu Zilles Krogelaufnahmen fest: ,,Und da er nicht beobachtet, um bildwiirdige
Motive ausfindig zu machen, sondern die Kamera zur Unterstiitzung und Intensivierung eines
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dentitdtsstiftung noch einer kiinstlerisch-stimmungsvollen Prasentation des histo-
rischen Stadtgebiets, sondern veranlaf3ten sowohl die Fotografen als auch die Bet-
rachter zum kritischen Verweilen, zur genauen Beobachtung.

Wihrend diese um die Jahrhundertwende entstandenen Aufnahmen bedau-
ernd registrierten, beziehungsweise den Verfall und das Elend eines einst intakten
Gebietes der Stadt kritisierten, waren Diihrkoop und sein Posener Kollege be-
miiht, dem Bildgegenstand eine ,,malerische® Qualitdt abzugewinnen. Geschickt
nutzte man die atmosphérischen Effekte des Sonnenlichts und den Charme der
Jugend. Man fotografierte eine in Licht getauchte, weichgezeichnete Idylle. Die
Reproduktionstechnik des Kupfertiefdrucks forderte diesen Eindruck mit ihren
weichen Brauntonen. Damit deckte sich das Interesse dieser Fotografen mit dem-
jenigen jener Maler, die in biedermeierlicher Manier oder vorsichtig impressio-
nistischer Bildsprache (beispielsweise Julius Jacob oder Michael Adam3°!) Szenen
der Altstadt Berlins festhielten, die gerade die vorindustriellen Reize der Stadt
erkennen lieBen, damit jedoch die Existenz der modernen Aspekte derselben be-

wullt ausblendeten.

Eine Erkldrung fiir die hier beschriebene unterschiedliche Wahrnehmungen der
Altstadt liegt in den voneinander abweichenden Absichten der Fotografen und
damit in dem sich unterscheidenden Verstindnis ihres Mediums: Die Gruppe der
Stadtdokumentatoren fiir das Markische Provinzialmuseum, die bereits seit den
1880er und 1890er Jahren fiir dieses fotografierten, néherten sich der Altstadt als
gewissenhafte Chronisten, so wie sie das auch im Falle der SchloBfreiheit oder der

Abri3bilder getan hatten. Dithrkoop war einer der wichtigsten Gestalten der deut-

allgemeinen Umschauens einsetzt, gerdt ihm ganz anderes ins Bild als die von Lichtwark empfoh-
lenen ,,Gipfelpunkte des Volkslebens“. Er ist nicht aufs AuBergewohnliche aus, auf den einen
,fruchtbaren Moment®, den es mit angespannter Geduld abzupassen gilt; ihm geht es ums Alltagli-
che, um den Normalzustand stddtischen Daseins. Die zugespitzte Situation, der interessante Au-
genblick, mogen sich in einer Aufnahme, im gliicklichen Schnappschuf}, festhalten lassen. Ihr
genaues Gegenteil, der gedehnte Gleichtakt alltdglicher Normalitét, ist hingegen nur in umsichti-
ger, kontinuierlicher Beobachtung zutreffend wahrzunehmen* (Ranke, Zille, S. 17). Gerade in
seinem nahem Herantreten an den Bildgegenstand manifestiert Zille jedoch deutlicher als mancher
heimatbewegte Zeitgenosse das in deren fotografischen Dogma geduflerte Ziel der ,,Sehschule*
durch das Foto und der Konzentration auf einen Ausschnitt.

391 Siehe beispielsweise Michael Adams (1863 - ? ) Gemailde ,Der Krogel® (1901): Der Blick des
Malers geht in den Hof des Hauses Krogel 1, ein Seitengebaude des Hauses Stralauerstraie 33. Ein
Schmied und ein greiser Orgelspieler, ein barfiiliges Médchen und Hithner zeigen eine nicht mehr
vorhandene Idylle. Dieses Gemaélde, falite die Umgebung als pittoreske Szenerien auf, stattete sie
mit genrehaft aufgefalten ,,Statisten* aus, verwirklichte das Idyll jedoch mit formal iiberholten
Mitteln. Siehe eine eingehende Analyse des Gemdéldes in Stadtbilder, S. 219f, Kat. Nr.111,
(OV/Lwd; 101x70cm; bez.u.l.: ,,Michael Adam 1901 Berlin, Berlin Museum, Inv. GEM 81/8).
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schen Kunstfotografie und eigentlich sehr viel starker mit der Portrit- und Land-
schaftsfotografie befal3t als mit dem Fotografieren von Stralen und von Archi-
tektur. Er hatte fiir den Auftrag des Museums einen Kompromif3 finden miissen,
der es ihm erlaubte, sowohl zu dokumentieren, als auch eine stimmungsvolle, eine
kiinstlerische Note in die Fotografien des Krogel zu integrieren. Gemeinsame Ab-
sicht der Krogel-Fotografen war das Bewahren des Stadtteils im Bild. Nach 1900
gesellte sich zu diesem Gedanken nun noch zweierlei: die Vorstellung von der
,»Schonheit der Stadt*392, aber auch von der Bildwiirdigkeit der Stadt im fotografi-

schen Kunstwerk.

Exkurs: Heimatschutz

Was war seit den 1880er Jahren geschehen? Offensichtlich hatte man sich von den
mehr als zwanzig Jahre zuvor geduflerten Plédnen der reinen systematischen In-
ventarisierung Berliner Bauten seitens des Markischen Provinzial Museums ent-
fernt, ja, hatte diese Idee der Dokumentation weiterentwickelt.

Der Hintergrund fotografischen Aktivitdten Dithrkoops und anderer Foto-
grafen im Krogel nach der Jahrhundertwende wird anhand der sogenannten Hei-
matschutzbewegung??? verstindlich, die sich die Fotografie als Medium der Erfas-
sung der neu entdeckten und positiv belegten ,,Heimat*3** zunutze machte. Die
Heimatschutzbewegung war eine Erscheinung des durch Krisenstimmung ge-
priagten Fin-de-si¢cle. Diese Umbruchsituation mal man an jahrhundertealten
Erfahrungen und hielt sie fiir eine pathologische, sich bald notwendigerweise ii-
berschlagende Ubergangsphase, die nur in einer Katastrophe enden kdnne.3% Der

1904 in Dresden gegriindete ,Bund Heimatschutz* basierte, gemeinsam mit ande-

392 Siehe zum Begriff der Schonheit der Stadt den oben zitierten Artikel Warstats, Schonheit.
Ferner: Ein Jahrbuch fiir kiinstlerische Photographie. Herausgegeben von F. Matthies-Masuren.
Achter Jahrgang. Halle 1909, S. 14-20, und August Endells Schrift ,Die Schonheit der groflen
Stadt* (1908), in der er sich insbesondere mit Berlin beschiftigte.

393 Siehe dazu Géttsch, Die schwere Kunst des Sehens, S. 395ff. Ferner bei Krase, Fotografie, S.
203ff. Siehe zum Gesamtkomplex der Heimatbewegungen im Zuge von ,,Agrarromantik und
Grofistadtfeindschaft™ die Veroffentlichung Bergmanns. Darin insbesondere die Kapitel zum poli-
tischen und romantischen Hintergrund dieser Tendenzen, S. 70ff. Zur Geschichte der Heimat und
Naturschutzbestrebungen vgl. auch die Schriften von Walter Schoenichen, hier insbes.: Natur-
schutz, Heimatschutz. Thre Begriindung durch Ernst Rudorff, Hugo Conwentz und ihre Vorlaufer,
Stuttgart 1954.

394 Der Gedanke an die Heimat, ihre Pflege in Geschichtsvereinen Anfang des 19. Jarhhunderts
und die Identifikation mit ihr {iber Gegenstinde, die man aus der Vergangenheit iiberliefert hatte,
war schon von Goethe und dem Freiherrn vom Stein entwickelt worden. Siehe den Artikel ,Das
schlagende Herz der Heimatbewegung‘ von K.G. Berliner Tageblatt 230, 18.4.1926.

395 Bergmann, S. 85.
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ren kiinstlerischen und literarischen Stromungen3%, auf einer tief empfundenen
Abwehrhaltung gegeniiber der GrofBstadt. Man wehrte sich gegen die ,,Verun-
glimpfung der Heimat®, verstand sich jedoch gleichzeitig als eine ,,groBstadtische
Einrichtung*.397 Der Zweck der Bewegung war unter anderem die Denkmalpflege
und die ,,Pflege der iiberlieferten landlichen und biirgerlichen Bauweisen und die
Erhaltung des vorhandenen Bestandes®.3%8

Die Fotografie im Einsatz fiir den Heimatschutz konzentrierte sich auf die
nationalen Eigenarten und Errungenschaften der Vergangenheit. Der Blick auf die
heimatliche Umgebung sollte das ChronikbewufBtsein schirfen und brachte Unter-
nehmungen hervor wie die Errichtung eines Denkmélerarchivs durch den Braun-
schweiger ,Verein von Freunden der Photographie‘.3*® Unter der Leitung Ernst
Juhls wurde in den 1910er Jahren das erste deutsche ,,photographische Heimatmu-
seum‘ gegriindet.*® Die Erwartung an die fotografische Aufnahme im Zeichen
des Heimatschutzes war jedoch eine andere als die an das dokumentarische Foto
oder das MefBbild.*! Das Konzept fiir den Umgang mit der Fotografie in ihrem
Sinne bestand in der Zusammenarbeit zwischen Laien und akademischen Volks-
kundlern.#2 Man regte an, da3 Amateurfotografen Bilder jener ,,Altertiimer* fiir
das Museum erstellen konnten, die nicht im Original zu erhalten waren. Mit Hilfe
der Fotografie wollte man ,,ein Bild unserer Zeit festhalten*, wie man es aus frii-
heren Epochen nicht habe. Gerade der grolen Zahl an Amateuren und Amateur-

vereinen mafl man fiir die Heimatkunde groe Bedeutung zu, denn die Vereine

396 Diese anderen Stromungen waren die lindliche Wohlfahrts- und Heimatpflege und die soge-
nannten ,,Heimatkunstbewegung®, eine literarische Stromung, die sich der ,,Verwurzelung® im
Heimatboden, des ,,bodenstindigen” Volkstums, also der ,,Heimat* als solcher besann.

397 Bergmann, S. 122.

398 §1 Satzung des Bundes Heimatschutz von 1904. In: Bergmann, S. 122.

399 Krase, Fotografie, S. 212.

400 Warstat, W.: ,Ernst Juhl t°. Photographische Rundschau und Mitteilungen 52. 1915, H. 8,
S.184.

4017eitgendssische AuBerungen zur Fotografie und ihr Verhiltnis zur Heimatbewegung u.a. bei:
,Photographie im Dienste des Heimatschutzes’ von ,N.’, Photographische Rundschau 1907, S.
141-142. Haldy, B.: ,Photographie und Heimatschutz’, Photographische Mitteilungen 46.1909, S.
244-249. O.A.: ,Die Liebhaberphotographie im Dienste von Heimatkunde und Denkmalpflege’,
Photographische Mittheilungen 48.1911, S. 316f. Sprenger, Hermann: ,Zweck und Ziele der
Amateurphotographie’, Photographische Rundschau und Mittheilungen 50.1913, S. 366f:, S. 238f,
254f.

402 Zum Einsatz der Fotografie fiir die Heimatschutzbewegung siche Géttsch, Die schwere Kunst
des Sehens, S. 395-405.
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waren in der Lage, ihre Mitglieder gezielt fiir die kiinstlerische Dokumentation
heimatlicher Bauten und Stra3en zu rekrutieren.403

Die Fotografie in Verbindung mit dem Heimatschutz galt jedoch nicht nur
als geeignetes Dokumentationswerkzeug, sondern, so der wichtigste Flirsprecher
der Amateurfotografie in diesem Sinne, Alfred Lichtwark, vor allem als ideales
Mittel einer Kunsterziehung, einer dsthetischen Erziehung breiterer Bevolke-
rungskreise.404

Die Fotografie galt als geeignetes Medium, um das Sehen zu lernen.*%5 Der
Fotograf sollte durch die Linse des Fotoapparates gezwungen sein, genau hinzu-
sehen, den Blick auf das Detail, den Ausschnitt zu richten. Das Foto wurde expli-
zit nicht als komponierbares Medium wie die Malerei beschrieben, sondern man
sah seine Stdrke in der Erfassung des Details. Damit galt die Fotografie als ein
Medium, das sich durch die Auswahl seiner Motive der schnellen Aneignung ent-
zog. Das Erlernen der Konzentration verstand man als das Heilmittel gegen die
Hektik und Geschwindigkeit visueller Eindriicke. Die Fotografie als Medium, das
jeder ohne viel Begabung und langwierige Ausbildung sich aneignen konnte,
schien dazu sehr gut geeignet.*% Beim Fotografieren in der Stadt, die ja nun

schwerlich solche Details bot, die man als ,,heimatlich* interpretierte, sollten A-

403 S0 argumentiert Franz Goerke in einer Sitzung der Gesellschaft fiir Heimatkunde der Provinz
Brandenburg im Jahre 1904. In: ,Die Photographie im Dienste der Heimatkunde‘. Sitzung der
Gesellschaft fiir Heimatkunde der Provinz Brandenburg im Jahre 1904. In: Brandenburgia XII.
1903/04, S. 378 — 383 (379).

404 Ein wesentliches Anliegen Lichtwarks, des Leiters der Hamburger Kunsthalle, war neben sei-
nem Einsatz fiir die kiinstlerische Amateurfotografie die Nutzbarmachung des ,,Dilettantismus® fiir
die asthetische Bildung. Der ,,seit einigen Jahrzehnten michtig auflebende Dilettantismus der
hoheren Stinde” sei ,,geradezu die Volkskunst unserer Zeit geworden, seine Bedeutung liege nicht
mehr wie in vorindustrieller Zeit in der Verquickung von Okonomie und Asthetik, sondern im
wesentlichen in der Erziehung des Auges* (Lichtwark, Alfred: ,Dilettantismus und Volkskunst®,
in: Jahrbuch der Gesellschaft Hamburgischer Kunstfreunde und der Gesellschaft zur Férderung der
Amateurphotographie. Band II, 1896, S.53 — 55, Ders.: ,Zur Organisation des Dilettantismus®, in:
Pan, II. Jahrgang, Heft 3, 1896/97, S. 303 — 308 und Ders.: ,Die Bedeutung der Amateurphotogra-
phie®, erschienen im Hamburgischen Korrespondenten, 15. Oktober 1893). Durch diesen Ansatz
erfuhren die Amateur Fotografen gegeniiber den Berufsfotografen eine Aufwertung, wobei die
spater wirksam gewordene Trennung in Amateurfotografie und Kunstfotografie noch kaum zum
Tragen kam. Nicht nur Lichtwark, sondern auch andere Zeitgenossen bescheinigten den Amateur-
fotografen Innovationsfreude und Kreativitit und damit die Voraussetzung ,,eine neue und kiinstle-
rische Kultur” (Lichtwark, ,Dilettantismus und Volkskunst‘, S. 53 - 55) zu schaffen. Zu Alfred
Lichtwark (1852-1914). Siehe insbesondere die Veroffentlichungen des Hamburger Museums fiir
Kunst und Gewerbe: Kempe, Fritz (Bearb.): Photographie zwischen Daguerreotypie und Kunst-
photographie. Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg. Bilderhefte des Museums fiir Kunst und
Gewerbe Hamburg 14. Hamburg 1987, S. 22ff., und Kunstphotographie um 1900, a. a. O. Dort
auch eine Ausfiihrliche Bibliographie seiner Schriften.

405Die Kunstfotografie wurde verpflichtet, an der ,,Erziehung zum guten Geschmack und Kunst-
verstindnis“ mitzuwirken. Albien, 1899, S. 10-16.

406 Gottsch, ,Die schwere Kunst des Sehens®, S. 403. Das gilt selbverstindlich nicht nur fiir die
Fotografie, sondern fiir die Darstellung von Details in andern Medien auch.
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mateure darauf achten, dal Menschen im Bild seien — schlieBlich sei es die Regel,
dafBl die Stadt nicht menschenleer sei — jedoch diirfe man dem Publikum auf kei-
nen Fall anmerken, ,,dal es von dem Photographiertwerden gewul3t hat“. , Eine
Reihe ins Objektiv starrender Leute™ sei dafiir unbrauchbar.07 Natiirlichkeit war
gefragt.

Interessant ist diese Vorstellung von einer derartigen Nutzung der Fotogra-
fie vor allem deshalb, weil sie genau solche Qualititen des Mediums hervorhob,
die dem lidngst massenproduzierten und durch die Knipser sehr verbreiteten Medi-
um abgesprochen wurden. Hektik und Geschwindigkeit, also gerade nicht die
Konzentration, wurden als Synonyme des neuen Mediums, aber auch von dessen
neuem Bildgegen-stand, der GrofBstadt, verstanden.*0® Das , heimatschiitzerische*
Foto sollte dagegen in der Lage sein, nicht nur einen bestimmten Bildinhalt zu
repriasentieren, sondern auch dazu, durch Vermittlung iiberschaubarer Inhalte auf
das positive Befinden des Stddters Einflul zu nehmen. Jedoch bedeutet der Riick-
griff auf das Detail, auf das Fragment auch die bewufite oder unbewuflte Verwen-
dung solcher Darstellungsmodi, die sich verstarkt erst im 19. Jahrhundert, insbe-
sondere im Rahmen der Industrialisierung durchsetzten.

Die Position der (biirgerlich gepragten) Amateurfotografie, deren Repra-
sentant Diihrkoop war, ist nicht ohne Bedenken auf die Heimatbewegung zu ii-
bertragen. Auch Lichtwark 148t sich trotz gewisser Affinititen — er gehorte 1903
zu den Mitunterzeichnern des Aufrufes zur Griindung des Bundes Heimat-
schutz*® — dieser Bewegung nicht uneingeschriankt zuordnen.*!9 Viele der bei
Lichtwark formulierten dsthetischen Vorgaben und Anspriiche wurden jedoch
breit rezipiert. Was Max Osborn als Initiator der Berliner Fotoinitiative betrifft, so

kann man auch ihm nicht die Ablehnung der modernen GrofBstadt oder einen da-

407 Mayer, Anton: ,Bilder des GroBstadtlebens®, in: Photographische Mitteilungen 46.1909, S.
235ff. (237).

408 Anders als die Amateure, die speziell zur Dokumentation heimatlicher Bauten in eine fremde
Stadt anreisten, fotografierten die in der Stadt ansdssigen Fachfotografen denn auch laut der Be-
obachtung Franz Goerkes nicht die wichtigen Details. Der Fachfotograf begniige sich ,,mit den
landldufigen, leicht verkduflichen Stadtansichten, wie sie als Ansichtskarten und als Andenken
gekauft werden.” Deshalb miisse hier gerade der Amateur eingreifen, das kiinstlerisch gebildete
Auge des Landschaftsfotografen konne hier ,,intime Aufnahmen schaffen, die der Charakteristik
des Stidtchens einen ganz besonderen Reiz verleihen, und die ein Gesamtbild geben, das weit,
weit davon abweichen wird, was bisher nach dieser Richtung hin geboten ist.“ Franz Goerke in
Brandenburgia XII. 1903/04, S. 381.

409 zuhorn, Karl: 50 Jahre Deutscher Heimatschutz und Deutsche Heimatpflege. Riickblick und
Ausblick. 0.0, 0. J. (1954). Zit. nach Goéttsch, Die schwere Kunst des Sehens, S. 397.

410 Rossbacher, Karlheinz: Heimatkunstbewegung und Heimatromane. Zu einer Literatursoziolo-
gie der Jarhunderwende. Stuttgart 1975; Kaufhold, Bilder des Ubergangs.
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hingehenden heimatbewegten Impetus nachsagen, jedoch entspricht diesem sein
in einem Artikel fiir den ,Tag‘ geduBerter romantisch anklingender Wunsch, den
Menschen ihre lange geschméhte Heimatstadt im Foto wieder ndher zu bringen
und ihnen deren ,,Schonheit™ vor Augen zu fithren. Vor allem entspricht einem
heimatschiitzerischen Gedankengut die — trotz anderer Planung — letztlich auf uns
gekommene Auswahl an ausschlieflich altstiddtischen und reprisentativen Moti-
ven. Auch Warstat hatte in diesem Sinne festgestellt, da3 man mangels eines for-
mal dsthetischen Wertes des Grof3stadtfotos bisher allein ,,architektonisch reiz-
volle oder ,malerische‘ Stralenpartien, Plitze, Gebaude* als Stadtbilder geliefert
habe. Dieser Klasse von Aufnahmen gehorten vor allem solche Motive an, die
,infolge ihres historischen, ihres Vergangenheitswertes romantisch auf uns wir-
ken“.#!l Das Foto sollte als ,,Zeuge* einer vergangenen Zeit der Beruhigung, ja,
,,Erlosung® des durch die moderne Grof3stadt verunsicherten Menschen dienen.
Dabei bestand der dsthetische Reiz dieser Bilder auch im ,,Schauer der Vergan-

genheit®, der nun ganz bewul3t im Bild heraufbeschworen wurde.*!1?

3.5. Zusammenfassung

Das Bild, das von der ,Stadt als Palimpsest* entsteht, ist gepragt durch zwei Be-
diirfnisse: Durch die Kompensation des ,,Vergangenheitsschauers, der Aura des
Historischen und die ,,Heilung* von den Wunden, die die Moderne der Stadt zu-
gefiigt hat. Historische Bauten, der Krogel und der Abrifl im Allgemeinen werden
daher in den hier besprochen Fotografien entweder in Anlehnung an vertraute
Darstellungsformen der intakten Stadt und Architektur oder als isolierte Phéno-
mene, gelegentlich sogar als Fragmente, prasentiert. Nicht der stddtebauliche Zu-
sammenhang wird gezeigt, sondern das vereinzelte, isolierte Element. Dieses steht
jedoch fiir das faktisch nicht mehr vorhandene Ganze. In der Serie und im Detail
wird der Sachverhalt des Vergehens besser begreifbar. Indem man eine Ge-
schichte des Abrisses oder Aufbaus erzahlt oder den Betrachter nahe an den Bild-
gegenstand heranfiihrt, gibt man ihm Zeit zu verstehen. Der Fotograf begreift die
Stadt als historisch gewachsenes Gebilde, als Trégerin von Tradition. Jedoch kann

er dieses Gebilde als ganzes nicht mehr schliissig vorfiihren. Diesmal scheitert er

411 Warstat, Schonheit, S. 14.
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jedoch nicht an der uniibersichtlichen Ausdehnung der Stadt, sondern an dem
Fehlen eines homogenen urbanen Ganzen. Der Faktor Zeit gewinnt gegeniiber der
rdumlichen Komponente eine eigene Bedeutung: Zwar sind die Abri3- und Auf-
baubilder nur gelegentlich ,,momenthaft* in dem Sinne, daB} sie den Bruchteil ei-
nes Augenblicks, beispielsweise eines einstiirzenden Gebdudes, dokumentierten,
aber an ihnen 146t sich in groen Schritten die ,,Demontage des Raumes®, des ur-
banen Raumes namlich, nachvollziehen.4!3

Ein anderes Mittel der selektiven Wahrnehmung ist die Asthetisierung des
Bildgegenstands, dem wir im Krogel begegen. Anstatt sich der Fotografie imma-
nenter Mittel, wie dem Tele- oder Weitwikelobjektiv oder der Bildserie, zu bedie-
nen, zieht man hier ,,malerische Effekte des Impressionismus heran: Durch die
Verwendung ,,weichzeichnerischer* Print- oder Reproduktionstechiken nimmt der
Fotograf Einflu} auf die Bildwirkung. Er stellt die andere, moderne GroB3stadt
bewuft bei Seite und scheint fiir einen Moment beim Anblick des Alten und Ver-
trauten innehalten und die Zeit anhalten zu wollen. Ob mit Dokumentationsab-
sicht oder auf der Suche nach einem kiinstlerischem Motiv entstanden, der Arti-
kulation dieser Absicht liegen die geschilderten Bediirfnisse zugrunde.

Mit vergleichbaren Absichten wie die Fotografen Berlins um 1880/90 ar-
beiteten die franzdsischen und britischen Zeitgenossen und Vorldufer, wie etwa
die ,Mission Héliographique‘, der Fotograf Charles Marville, der im Auftrag
Hausmanns die einschneidenden stiddtebaulichen Verdnderungen im Paris der
1850er und 60er festhielt, oder auch Eugéne Atget. In GroBbritannien war es
Thomas Annan, der in diesem Sinne fiir die Stadtverwaltung Glasgows den he-
runtergekommenen Zustand von Bauten in der Altstadt unter sozialkritischen Ge-
sichtspunkten dokumentierte. Auch sie formulierten eine iiber die Dokumentation
hinausgehende Interpretation von Architektur und Stadt im Foto.

Was dem Berliner Repertoire des Dargestellten im Zusammenhang mit
dem historischen Stadtbild weitgehend fehlte, war die Darstellung des Elends, das
sich in der Altstadt ausbreitete. Wiahrend Thomas Annan, basierend auf einer an-
deren Tradition, Altes und Heruntergekommenes in Glasgow als etwas in unmit-

telbarem Zusammenhang Stehendes zeigte, sparten die Berliner Dokumentatoren

412 Aus den drei Vorworten des Berliner Biirgermeisters Reicke zu den drei erschienenen Foto-
mappen ,Das Malerische Berlin‘.

413 Zur sich wandelnden Gewichtung von Raum und Zeit in der Landschaftsmalerei siehe
Bétschmann, Entfernung, S. 93ff., 111ff., 1171f.
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eine schonungslose Konfrontation des Betrachters mit dem Elend im systematisch
dokumentierenden Bild aus. Zwar zeigten Zille und Titzenthaler auch ungeschont
Menschen in ihrem Lebensraum (beispielsweise im Krogel) und Willy Romer
dokumentierte das Leben auf den Stralen Berlins, doch entsprangen diese Ansét-
ze nicht der Absicht einer systematischen Erforschung schlechter Lebensbedin-
gungen oder baulicher Mil3stinde, sondern dem personlichen, punktuellem Inte-
resse der Fotografen. Eine sozialkritische Haltung bewies ein anderes, in Berlin
einzigartiges Fotoprojekt, das in Kapitel 5 vorgestellt werden wird. Eine weitere
Perspektive der Fotografen auf die Stadt, die der Ambivalenz im Verhiltnis zur

GroBstadt Ausdruck verlieh, werden wir nun im folgenden Kapitel kennenlernen.
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4. STADT, NATUR, STADTLANDSCHAFT

Zwei Motive treten einem auffallend hiufig in den unter der Rubrik Berlinfoto-
grafie versammelten Aufnahmen Berliner fotografischer Sammlungen unter die
Augen: Bilder, die in den Parks und Gérten entstanden und solche, die die Foto-
grafen in der Umgebung der Stadt aufgenommen haben. Der formal-gestalterische
und sozio-kulturelle Stellenwert dieser ,,Landschaftsaufnahmen‘4!4 wird hier un-
tersucht. Sie wird anhand motiv- und gestaltungsgeschichtlicher Vergleiche und
durch die Reflexion des in diesen Fotografien zum Ausdruck kommenden Stadt-

und Naturerlebens betrachtet.

., Wenn das Historische und das Unhistorische, nach einem Gedanken Nietzsches,
gleichermafen fiir die Gesundheit eines Einzelnen, eines Volkes und einer Kultur
notig sind, so muf3 dieser Gedanke, auf die Kunst des 19. Jahrhunderts abgewandelt,
lauten: Ohne die Doppelstimme von Historie und Leben, ohne die Zwiesprache des
geschichtlichen Bewufitseins mit den Natur- und Lebensmdchten wdre das 19. Jahr-
hundert zwar einfacher zu iiberschauen und leichter aufzulésen, aber innerlich .,
flacher im Relief, blasser und einférmiger in seinen Akzenten. Man mufs, um es zu
verstehen, beide Wirkungskrdfte im Auge haben: man mufs in dem Verlangen, das
Geschichtliche einer ,, Generalrevision“ zu unterziehen, eines der grofien, authenti-
schen Bediirfnisse des Jahrhunderts erkennen, man muf3 aber auch das Demiitigen-
de im Herrschaftsanspruch der Vergangenheitsdogmen erfassen, um das Bediirfnis
nach einer neuen Stofkraft und Lebendigkeit der kiinstlerischen Gestaltung ermes-

sen zu konnen. “415

Werner Hofmann faB3t in diesen Sitzen die beiden groBen Stromungen des 19.
Jahrhunderts zusammen: Das im vorangehenden Kapitel an der Stadt widerge-
spiegelt gefundene ,,historische Welterlebnis* einerseits, welches das geschichtli-
che Weltbild und eine Rekapitulation der Vergangenheit verinnerlicht hatte, und
andererseits den Wunsch zur ,,Riickkehr zu den Naturkréften®, zur dynamischen,
sprieBenden, wandelbaren natilirlichen Welt.41¢ Im Laufe des Jahrhunderts sei man

in der Kunst, so Hofmann, in die Bezirke des Natiirlichen eingekehrt, des Gefiihls,

414 Als ,Landschaft verstehe ich den Ausschnitt von Natur, der im Bild festgehalten wird. Zum
Landschaftsbegriff siche: Clark, Kenneth: Landscape into Art. Hammondsworth, Middlesex 1956.

415 Hofmann, Paradies, S. 23.
4163 2.0.,S. 24f.
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des Traums und des Instinktes. Bei dieser Sensibilisierung des Menschen im 19.
Jahrhundert, nicht nur fiir das Natiirliche an sich, sondern auch fiir die Natur als

Bildmotiv, soll das folgende Kapitel ansetzen:

Im Verlauf der Herausbildung der Moderne, von Industrialisierung, zunehmender
Verstadterung und damit einhergehender Rationalisierung der Umwelt, wuchs das
Bediirfnis, auf irgendeine Weise die verlorengegangenen Beziehungen des Men-
schen zur natlirlichen Umwelt wiederherzustellen, um so, so die Stimmen zeitge-
nossischer Zivilisationskritiker, seiner durch die eintonige Industriearbeit und
Routine des Angestellten bewirkten Entfremdung entgegenzuwirken.#!7 Schon
1757 hatte Salomon Gessner (1730-1788) den zivilisationsbedingten, wachsenden
Abstand zwischen Mensch und Natur beklagt, mehr noch, Zeitgenossen Gessners
stellten Feindseligkeit und Mifltrauen der Zivilisation gegeniiber der Natur fest.#!8
Der bekannte Topos vom Gegensatz zwischen (gesundem) Land, der Schonheit
der Natur einerseits und der (krankmachenden) Stadt, also verderbter stadtischer
Zivilisation andererseits, war bereits wahrend des 18. Jahrhunderts geformt wor-
den*!? und artikulierte sich nun in einem ,,Unbehagen an der Moderne*.42° Es fand
seinen Ausdruck sowohl in den Schriften konservativer Ideologen wie Wilhelm
Heinrich Riehl, Georg Hansen, Otto Ammon und Heinrich Sohnrey, die ein nega-
tives GroBstadtverstindnis im wilhelminischen Berlin prigten, das mit einer Idea-

lisierung von Land und — zivilisierter — Natur Hand in Hand ging.*?! Aber auch

417 Diese Tendenz #uBert sich u.a. in der Gartenstadtbewegung, die, von England kommend, im
frithen 20. Jahrhundert auch in Deutschland Verbreitung fand. Die Gartenstddte waren vor den
Toren groBer Stadte entstehende Siedlungen, fiir die charakteristisch war, dafl die dort Lebenden,
weniger Wohlhabenden, iiber ,,Luft und Licht* verfiigten, freundliche Wohneinheiten und Gérten
besallen, also in einem gesunden Ambiente leben sollten.

418 7Zum Fragenkomplex der ,.Entfernung der Natur* und ihrer Auswirkung auf die Landschafts-
malerei zwischen 1750 und 1920 sieche Béatschmann, dem diese Informationen zu Gessner u.a.
entnommen sind (S. 7).

419 Bitschmann, Entfernung, S. 25.

420 Jiitte, S. 203. Zur Debatte der Stadt als , moralische Anstalt und des Zwiespalts zwischen
Stadtischem und Natiirlichem siehe bei: Gebhard, Eike: Die Stadt als moralische Anstalt. Zum
Mythos der kranken Stadt. In: Scherpe, Unwirklichkeit, S. 279 — 303.

421 Siche dazu Bergmann, Agrarromantik und GroBstadtfeindschaft. Bergmann erldutert dort auch
die Entstehungsgeschichte dieser Tendenzen wihrend der Aufkldrung. Wilhelm Heinrich Riehl
(1823-1897) gilt als Begriinder der Agrarromantik und Grofstadtfeindschaft, was insbesondere
anhand Riehls vierbidndigem Werk iiber ,Die Naturgeschichte des deutschen Volkes als Grundlage
einer deutschen Sozialpolitik® das zwischen 1851 und 1869 erschien, festgemacht werden kann.
Die Entstehung einer GroBstadtkritik auf der anderen Seite des politischen Spektrums, kann an-
hand der Schriften Karl Marx‘ nachvollzogen werden: Im ersten Band des ,Kapital® (Hamburg
1867) stellt er die These auf, dal die Maschinenarbeit das ,,vielseitige Spiel der Muskeln® unter-
driicke und ,,das Nervensystem aufs duBlerste” angreife (Marx/Engels, Werke (1973), Bd.23, S.
445). Niederschlag fand diese Haltung in den in dem Buch ,Mensch und Volk der Grof3stadt® des
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von der anderen Seite des politischen Spektrums wurde die Kritik an den negati-
ven Auswirkungen der Moderne laut. Karl Marx duferte seine Bedenken nicht nur
gegen die Industrialisierung der Arbeit und den wachsenden Prozel3 der Entfrem-
dung durch Arbeitsteilung, sondern auch gegen die industrialisierte Stadt als Ort
zunehmender Isolierung und Entfremdung.

Mit der wachsenden Kritik an der Grofstadt stand ihr Umland mit einem
Mal fast automatisch fiir ihr Gegenprinzip, fiir das, was Stadt nicht war: Die Stadt
galt als Ursprung von Hektik, Geschwindigkeit, Nervositdt und Hysterie, die
Landschaft, das Umland, identifizierte man dagegen jetzt mit paradiesischer Ruhe,
gesundem Leben und Erholung.#?? Sie erfiillte nun alle Sehnsiichte der seit den
1880er Jahren wachsenden Natureuphorie. War man fiir mittelalterliche Begriffe
als Stadtbilirger zum freien Menschen geworden und litt unter der Fron auf dem
Land, fiihlte sich mancher Stddter nun als ,,unfrei, ,,beengt®, , vereinnahmt“. Auf
dem Land, ,,draullen* vermittelte man ihm, wieder zu sich finden zu konnen. Als
Folge solcher Tendenzen entstanden nun im Siiden, Siidwesten und Westen Ber-
lins ausgedehnte Villenviertel. Sie entsprachen dem wachsenden Bediirfnis der
mittleren und oberen Schichten nach gesundem Wohnen in ldndlicher Umgebung
und waren demgeméf harmonisch in die Landschaft eingefiigt und mit Géarten
ausgestattet.*> Das Gefiihl von Natureuphorie fand jedoch nicht nur Ausdruck in
den AuBerungen des biirgerlichen Kritikers und dem Zug des GroBbiirgertums in
den griinen Giirtel Berlins, sondern auch im Verhalten jener, die unmittelbar von
den Bedringnissen und Widrigkeiten der Stadt betroffen waren, den Bewohnern
der Mietskasernen. Sie waren zum grofften Teil vom Land in die Metropole ge-
kommen, in der Hoffnung auf Arbeit und ein besseres Auskommen. Nun lebten
sie in Wohnquartieren an Berlins Peripherie, besonders im Nordosten, Osten und

Stidosten, die man in der Nidhe der dorthin verlagerten Industrieanlagen errichtet

Psychologen und Politikers Willy Hellpach (1877-1955) zusammengestellten zivilisationskriti-
schen Artikeln der Jahrhundertwende (2.Auflage 1952) (Jiitte, S. 200).

422 Eike Gebhard gibt zu bedenken, daB ,, [...] die Mr von der entfremdenden, weil entwurzelnden
Urbanitit® vor allem von Stadtern selbst verkiindet werde, die als Entsprechung auch gleich die
Fiktion vom unverdorbenen Land dazu erfunden hitten: dort, so die Stddter, gedeihe ,,unver-
falschte Menschlichkeit in allen Lebenslagen®. (Gebhard, Unwirklichkeit, S. 279). Zur Grund-
stimmung in Nordeuropa: Verwachsene Pfade und Waldesrauschen. Zu Knut Hamsuns Natureu-
phorie als Reaktion auf die Nervositdt und Hysterie stiddtischen, modernen Lebens. In: Glaser,
Hermann: Literatur des 20. Jahrhunderts in Motiven. Band 1: 1870-1918. Miinchen 1978, S. 161ff.
423 Dazu ausfiihrlich bei Ribbe/Schmideke, Kleine Berlin-Geschichte, S. 139ff.
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hatte. Diese Menschen suchten als Wochenendausfliigler die Seen und Wilder des
Berliner Umlandes auf.44

Die Flucht aus der Stadt in die Natur erlaubte in manchen Fillen jedoch
nicht nur rdumliche, sondern auch zeitliche Flucht: Man versetzte sich durch den
Auszug ins Griine, Landliche, Unberiihrte, wenigstens mental in die Vergangen-
heit, in der man das Gleichgewicht zwischen Stadt und Land als intakt wéhnte.#23
Die von Hofmann formulierte Bipolaritidt der Epoche zwischen ,,Rekapitulation
der Vergangenheit™ einerseits und dem Wunsch zur ,,Riickkehr zu den Naturkraf-
ten auf der anderen, fand hier wieder zusammen.

Berlin war stolz auf sein wald- und seenreiches Umland und man
schwirmte: ,,Und nicht das Stadtgerippe, sondern das Bett, in dem die Stadt liegt,
und die Umgebung bestimmen die Schonheit einer Stadt. In diesem Sinne ist Ber-
lin eine der schonsten Stiadte. Im Siidosten das Seengebiet der Spree, im Siidwes-
ten bis hinauf in den Nordwesten sich hinziehend das Seengebiet der Havel, im
Norden als Schutz die groBen Waldungen und Forste — so liegt Berlin von Wald
und Seen umschlungen auf Sandkristallen, auf uraltem Meeresboden. 426

Mit der Errichtung von Parks holte man ein Stiick Natur zuriick in die
Stadt. Hier konnte man sie nach eigenem Dafiirhalten strukturieren, konnte sie
domestizieren. In Berlin entstand der Viktoriapark auf dem Kreuzberg oder das
Parkgeldnde auf dem Gebiet der sogenannten ,,Rehberge® im heutigen Bezirk
Wedding. Der Tiergarten blieb als griine Lunge der Stadt zwischen Berlin und
Charlottenburg erhalten.

Der Begriff der ,,Freizeit“4?” wurde geschaffen und entwickelte sich mit

einem ,,enormen Bediirfnis nach Ortsverdnderung, nach Ferien, Weekend, Reisen,

424 Eine schone Beschreibung diese Zuges gibt Huret, S. 205. Ferner bei: Glatzer, Berlin wird
Kaiserstadt, S. 62 iiber die Stimmung vor der Stadt in Kreuzberg/Tempelhof (zit. nach Rodenberg,
Julius: Bilder aus dem Berliner Leben. In einer Auswahl. Halle/S. 1892).

425 Siehe Parallelen zwischen der Funktion von Natur und von Geschichte in der Stadtverbildli-
chung als Refugium bei Bothe, Stadtbilder, S. 184: Mit den alten Héusern und genrehaften Szenen
suggerierte man eine ,,heile Welt, wie sie im wilhelminischen Berlin kaum noch zu finden war. Je
weltstadtischer und moderner die Stadt wurde, desto hoher schitzte das Publikum offenbar Bilder,
die statt der Begegnung mit der Gegenwart idyllische Refugien propagierten und damit inmitten
der sich verdndernden GroBstadt eine Art Flucht in die Vergangenheit beinhalteten.” Schon seit
dem 16. Jahrhundert waren die Maler in die Landschaft geflohen, Meiereien, Lusthduser waren
errichtet worden, Sanssouci etwa. Nun trat dieses Phdnomen unter anderen Pramissen wieder auf.
426 pudor, Heinrich: ,Im Berliner Walde*, in: Berliner Leben 4.1901, S. 176.

427In Deutschland wird 1885 erstmals mit der Bestimmung des Normalarbeitstags von 11 Stunden
festgelegt, auf wieviel freie Zeit der arbeitende Mensch Anspruch hat. Ab 1891 ist im Deutschen
Reich fiir die meisten Gewerbe die Sonntagsarbeit verboten (Meyers Groflies Konversations-
Lexikon, 6. gidnzl. neubearb. u. verm. Aufl. Leipzig Wien 1909 (1907), Bd.18,S. 612f.). Urlaubs-
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Wanderungen“.#28 Auf die ,,kollektiven Sehnsiichte nach Natur und Natiirlichkeit*
verweisend, griindete man zahlreiche Vereine, die enormen Zulauf fanden. Das
Fahrradfahren wurde zum beliebten Freizeitvergniigen, das der Knipser mit der
Verwendung der Kamera verband. Der zunehmende Stellenwert der Freizeit fand
in ihrer fotografischen Bilderwelt seinen Niederschlag.4?

,Natur® galt jedoch nicht nur als Ort idyllischer Ruhe und Ordnung, son-
dern hatte auch eine unkultivierte, ja, wilde Seite.*3? Als solche lieferte sie dem
iiberforderten Zeitgenossen das Vokabular fiir die als zunehmend wild und unkul-
tiviert empfundene GroBstadt: Die Begriffe, in denen man jetzt von der Stadt
sprach, verwiesen auf ungestiime Naturerscheinungen, sie war nun ,,Steinwiiste*,
,2Hausermeer* und ,,GroBstadtdschungel“.#3! Die Peripherie Berlins entsprach
diesem Dschungel in mancher Hinsicht, war sie doch nicht nur Naherholungsge-
biet, sondern auch der undefinierte, wiiste Bereich zwischen der Metropole und
den umliegenden Stadten und Dorfern. Hier, im modernen ,,Urwald®, sammelten
sich jetzt, neben Ausfliiglern und Villenbewohnern der Unrat wilder Miillkippen,
die Wohnsitzlosen, die sich hier drauflen provisorische Baracken errichteten oder
sich in verlassenen Hausern einrichteten und die Frauen, die in Schubkarren Holz

und Reisig, das sie hier fanden, zum Heizen mit nach Hause nahmen.

Die literarische Stromung des Naturalismus verlieh seit Anfang der 1880er Jahre
als Abspaltung vom traditionellen literarischen Betrieb der neuen Naturreflektion
und —sehnsucht Ausdruck. Diese neue Idee, die sich ausdriicklich gegen den
,Qualm und Larm des Grof3stadtlebens*43? richtete, verkorperte in Berlin der so-

genannte Friedrichshagener Kreis mit den Schriftstellern Bruno Wille, Wilhelm

regelungen existieren seit 1874, gelten aber bis ins 20. Jahrhundert hinein ausschlieBlich fiir Be-
amte und Militdrpersonen (Meyers 1909, Bd.19, S. 964).

428 Meyer, Peter: ,Romantische Tendenzen im technischen Zeitalter‘, in: Europiische Kunstge-
schichte. Band II. Von der Renaissance bis zur Gegenwart. Ziirich 1946 (5.Auflage Miinchen
1986), S.346.

429 Starl, Knipser, S. 30f.

430 Bitschmann, Entfernung, S. 7.

431 Siehe dazu insbesondere Miiller, Unwirklichkeit, S. 15: ,,Die Metaphorik der modernen Grof-
stadt entsteht nicht zuletzt aus dem Versuch, ihre Erfahrung als eines Neuen im Riickgang auf die
iiberlieferten Erfahrungen an der Natur zu bewiltigen. [...] Die Riickverwandlung der Stadt in
Natur, der Umschlag von héchster Zivilisation in tiefste Wildnis und Ode, ist als Schreckbild in
der naturbezogenen Metaphorik stets gegenwartig, [...].

432 Ostwald, Hans (Hrsg.): Die Berliner Bohéme, S. 30. Reihe: GroBstadtdokumente Bd. 2, 8.
Auflage Berlin und Leipzig um 1905.
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Bolsche und Gerhart Hauptmann, der sich im Berliner Umland angesiedelt hat-
te.433

Nach der Jahrhundertwende wurde das NaturbewuBtsein zum zentralen
Motiv der intellektuellen Auseinandersetzung mit der eigenen Situation als Stid-
ter. Es duferte sich nicht nur in den kiinstlerischen Bewegungen um 1900, son-
dern auch in der in Soziologie und Psychologie widergespiegelten Haltung.43* Ein
Jahrzehnt nach dem literarischen Naturalismus griff dessen Grundstimmung auf
die bildenden Kiinste {iber und duflerte sich in den zahlreichen Sezessionsbewe-
gungen.®3> Der Impressionismus fand nun in Berlin Eingang in die moderne, se-
zessionistische Kunstbewegung. Aber auch der traditionell orientierte Maler zog
weiterhin aus, um dem Stidter ,,das verlorene griine Paradies, das draulen vor den
Toren liegt* zu malen.*3¢ Die Kiinstler wandten sich, wie die Literaten, der Natur
als Rettung vor historisierender Stilvielfalt zu.437 Zur Diskussion stand die Frage
nach der Funktion von Natur im Bild. War sie Tridger von Emotionen oder doch

eher Vermittler authentischen Naturerlebens?433.

433Siehe zum Friedrichshagener Kreis ferner: Ranke, Zille, S. 11ff., 21, 22, 23; Kaufhold, Zille, S.
29ft., Roters, Eberhard: Weltstadt und Kiefernheide, in: Berlin um 1900, S. 18-23.

434 Siehe dazu Roters, Weltstadt und Kiefernheide, S. 18-23.

435 Der Kern dieser Bestrebungen war immer derselbe, iiberall galt es, ,.,einem verflachten, siissli-
chen Schonheits-Ideal, einer in blaue Fernen verstiegenen romantischen Kunst den Garaus zu
machen, zuriickzukehren zur Wirklichkeit, zur Natur, aus der die Quelle aller Kunst fliessen.
Loescher , Fritz: Modern-realistische Lichtbildnerei. In: Photographische Mitteilungen 37.1900, S.
301-312 (301). Zu den geistes- und kulturgeschichtlichen Stromungen und dem EinfluB3 des Natu-
ralismus auf Berlins Literatur- und Kiinstlerbewegungen siehe u.a. in den Beitrdgen des Ausstel-
lungskatalogs Berlin um 1900, insbesondere den Beitrag von Eberhard Roters: ,Die Kunst des
neuen Jarhhunderts® (S. 258-262).

436 Naumann, Friedrich: Form und Farbe. Der Bahnhof als Landschaft (1904), Berlin 1909, ), S.
123.

437 Sie verkorperte Urspriinglichkeit, Selbstverstindlichkeit und fragloses Werden. ,Natiirliche“
Themen, insbesondere die Landschaft, das Stilleben und die Frau, wurden zu den entwicklungsfa-
higen Themen der Malerei des 19. Jahrhunderts. Hofmann, Paradies, S. 53. Auch Bétschmann
stellt fest, der kunsthistorische Beobachter des 19. Jahrhunderts (in seinem Falle Jacob Burck-
hardt) habe erkannt, da3 die Gattung der Landschaftsmalerei am meisten im Fortschritt begriffen
sei und sich grofter Popularitit erfreue (Batschmann, Entfernung, S. 9).

438 In der Kunstbewegung setzte nach 1900 auch eine dsthetische Neubewertung der Stadt ein:
Hatte man sie zunidchst weitgehend ignoriert, reflektierte man die Stadt jetzt auch ,,als Natur*
(Endell, August: Stadt als Natur, 0.0. 1908) und begann sie als Teil einer urbanisierten Landschaft
zu preisen. Mit der Akzeptanz von Technifizierung und Industrialisierung war es mdglich, den
harmonischen Einklang von Technik, Natur und Zivilisation im Bild zu beschwdren. Alles war ja
von der Natur in Form der Jahreszeiten und der Witterung beeinfluf3t, durch das Sonnenlicht ,,in
natiirliche Substanz getaucht“. Endells Schrift ,Die Schonheit der grolen Stadt‘, unterstreicht diese
Tendenz der dsthetischen Anerkennung der Grofistadt. Ausdriicklich beruft sich Endell auf die
,modernen Franzosen®. Kapiteliiberschriften wie die ,,Stadt als Natur* oder ,,Schleier der Nacht*,
lobten die Stadt als Teil einer urbanisierten Landschaft, im harmonischen Einklang von Natur,
Technik und Zivilisation. Selbst in der Monotonie einféormiger Stralen erkannte er in Verbindung
mit der Natur die Schonheit der Stadt: ,,Und doch auch hier in diesem greulichen Steinhaufen lebt
Schonheit. Auch hier ist Natur, ist Landschaft. Das wechselnde Wetter, die Sonne, der Regen, der
Nebel formen aus dem hoffnungslos HéBlichen seltsame Schonheit.” (Endell, Schonheit, S. 48).
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Schon Carl Blechen*¥, Carl Gustav Wegener* und spiter Adolph Menzel hatten
eine Faszination fiir die Berliner Peripherie empfunden.#! Und die Maler Berlins
entdeckten nach der Jahrhundertwende die Peripherie als interessantes Betéti-
gungsfeld. Die sich daraus ergebende ,,Stadtrandikonografie* 4> war ein Phidno-
men, das sich, neben dem Interesse an der Landschaft als Bildmotiv, mit den
Schwerpunkten der unterschiedlichsten Stadtfotografen iiberlagerte und dem da-

her in diesem Kapitel besondere Aufmerksamkeit geschenkt wird.

Dieses Kapitel beschiftigt sich vor dem hier skizzierten Hintergrund zum einen

mit dem fotografischen Betitigungsfeld Stadtperipherie anhand der Fotografien

Mit gleichem Tenor spricht Heinrich Pudor von der Stadt in seinem Artikel ,Im Berliner Walde®,
in dem er nach einer blumigen Beschreibung der Schonheit des Berliner Umlandes im Sonnenlicht
schlieBlich feststellt, daB3 es auch in der Stadt natiirliche Schonheit gibe (Berliner Leben 4.1901, S.
176). Der Berliner Maler Curt Herrmann legte fast ausschlieBlich auf die malerische und dstheti-
sche Wirkung sowie die Behandlung des Lichtes Wert, die er in seinen Stadtbildern nicht nur in
den Villen am Tiergarten zum Ausdruck brachte, sondern auch auf die Darstellung groBstédtischer
Verkehrsanlagen, Baustellen, Stralen und Briicken ausdehnte. (Katalog Kurt Herrmann, Nr.78-80,
851, 94. Bothe, Stadtbilder, S. 195).

439 Carl Blechen ( 1798 — 1840) hat insbesondere seit den spiten 1820er Jahren Aquarelle und
Olgemilde geschaffen, die sein groBes Interesse an der mérkischen Landschaft und der Peripherie
um Berlin verraten. Er gilt als der ,,Vater der mérkischen Landschaftsmalerei®. Siehe u.a.: Marki-
sche Winterlandschaft, um 1824, Ol/Lwd. 44,5x67cm, Berlin, Stiftung Stadtmuseum (GEM
67/12); Mérkische Landschaft mit Kiefern und sandschaufelden Figuren, um 1830/36, Aquarell
iiber Bleistift, 17,3x20,7cm, Berlin Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie (SZ 700); Sand-
weg, 1828(?), Ol/Pappe, 18x23,9cm, Cottbus, Stiftung Fiirst-Piickler-Museum, Park und Schlof
Branitz (VII K/297). Sein ,Blick auf Dacher und Gérten‘ von 1835 (Berlin, Nationalgalerie, Staatl.
Museen Preuf8. Kulturbesitz) und andere Darstellungen mit Blicken auf Hinterhofe, Gérten und
Décher, sind oft beschrieben worden, auch ihre Vorlduferschaft zu Menzel (Beenken, Das neun-
zehnte Jahrhundert in der deutschen Kunst, Miinchen 1944, S. 174ff.; Schmoll gen. Eisenwerth,
Die Stadt im Bild, S. 302f.); Die in diesen Bildern gewandelte Sehweise hat man in Verbindung
mit den frithesten Fotografien gebracht (Buddemeier, Panorama, S.18, 56, 70, 76).

440 Carl Gustav Wegener (1812 — 1887) schuf zwischen 1838 und 1865 eine groBe Anzahl von
Olskizzen in der Umgegend von Potsdam, im Havelland und der mirkischen Heide. Siehe u.a. die
Beispiele in dem mehr als 150 Skizzen umfassenden Bestandes des Potsdam-Museums, aber auch
seine Olgemilde in der Sammlung.

441Menzels zu Lebzeiten unverdffentlichten Olskizzen (insbesondere die Blicke aus seinen ver-
schiedenen Ateliers) bezeugen dieses Interesse. Er fafite den Blick auf die Stadt in diesem frithen
Fall von Auseinandersetzung mit einem scheinbar zufélligen, belanglosen Ausschnitt der Stadt als
paysage intime, also im Sinne einer bislang nur der Landschaftsmalerei zugeordneten Gattung auf
und gestaltete sie hier mit Mitteln der autonomen Olskizze (Padberg, S. 51). Auch Irmgard Wirth
stellte fest, dal diese Bilder ,,Zeugnisse eines anonymen, eines intimen Berlins* gewesen seien,
auch wenn sie von ihm selbst nicht als vollendete Kunstwerke angesehen worden seien. (Wirth,
Mit Adolph Menzel in Berlin, S. 22 (zu den Studien aus dem Fenster und den ,,Ministergérten®). S.
29: ,Wer konnte sich diese sonderbare und leere Vorstadtlandschaft heute noch vorstellen, iiber
die wenig spéter die Stadt hinausgewachsen war?*

442 padberg hat diesen Begriff in ihrer Dissertation iiber GroBstadtbild und GroBstadtmetaphorik
in der deutschen Malerei geprigt und bezeichnet damit die Entdeckung der Peripherie als moder-
nem Landschaftsraum, der Vorstadt als Lebens- und Arbeitsumfeld, als Gegenstand der kiinstleri-
schen Formfindung und der metaphorischen Bedeutung der Peripherie durch Maler der ,,Briicke®,
des ,,Blauen Reiter, durch Max Beckmann und Ludwig Meidner wihrend der Jahre 1905 bis 1911
(S. 107ff.). Hier wird er nicht nur in diesem Sinne, sondern auch im Bezug auf die Fotografien der
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Otto Raus, Heinrich Zilles, Georg Bartels, Max Missmanns und eines unbekann-
ten Fotografen. Dieser Bildgegenstand wird mit der Darstellung von ,,Natur* im
Bild von Parkanlagen als innerstédtische Landschaft konfrontiert. Damit werden
nicht nur zwei unterschiedliche Motive untersucht, sondern auch ein formales
Phidnomen, das in der Spannung zwischen tradiertem, d.h. idealem Landschafts-
begriff einerseits und der Entwicklung sich davon distanzierender Bildformen
andererseits zum Ausdruck kommt. Dieses Verhéltnis wird anhand von Ver-
gleichsbeispielen aus der deutschen und franzdsichen Malerei des 19. und frithen
20. Jahrhunderts herausgearbeitet.

In einem abschlieBenden Kapitel wird die fotografische Darstellung der
Wochenend- und Freizeitbeschiftigungen der Berliner im Griinen besprochen. In
diesem Zusammenhang wird noch einmal anhand von Fotografien Max Miss-
manns, Heinrich Zilles und eines Unbekannten auf die Frage nach einem be-
stimmten zeitgemifBen fotografischen Bildverstdndnis, also nach einer fiir diese

Zeit spezifischen Wahrnehmung eingegangen.

4.1. Fotografie in Berlin zwischen ..L.andschaft* und ..Peripherie*

Heinrich Zille, leidenschaftlicher Amateurfotograf*3 der Berliner Peripherie und
auf Berlins Stralen, Markten und Rummelpldtzen, hatte im Frithjahr 1897 eine
,Landschaft mit Kieferngruppe‘##* (s. Abb. 75) aufgenommen, die einer im Vor-

jahr entstandenen Fotografie des bekannten Kunstfotografen Otto Rau** mit dem

Peripherie angewandt und eine Differenzierung des Begriffs im Hinblick auf die Fotografie ange-
stellt.

443 Zilles Oeuvre ist schwer in die gingigen Kategorien von Knipser oder Amateurfotograf einzu-
ordnen, da er durch seine Tatigkeit in der neuen Berliner Photographischen Gesellschaft einerseits
mit Fototechnik duBerst vertraut war und Zugang zu fotografischen Instrumentarien besal}, wie es
andere sich hdtten kaum leisten konnen. Andererseits weisen seine privaten Aufnahmen alle Ei-
genschaften des Knipserbildes auf, die Timm Starl (Knipser) folgendermaBlen beschreibt: ,,Das
Knipsen verrdt den Fotografen, der sich — in jeder Hinsicht — um keine Konvention kiimmert.“ (S.
14) Und an spéterer Stelle: ,,...Dagegen suchte der Knipser nach anderen Ansichten, blickt der
fotografierende Spaziergéinger nur gelegentlich auf die belebte Szenerie, gerdt ihm die vorbeifah-
rende StraBBenbahn eher zufillig vor das Objektiv.” Dem Knipser ginge es, so Starl, ,,nicht um eine
adiquate Wiedergabe des tdglich Gesehenen, sondern um ein Bild, auf dem er in Ruhe betrachten
kann, was zuvor nur fliichtig wahrgenommen wurde.* (S. 53). Auch Zilles Bildmotive sind nach
den Kategorien Starls typische Knipser-Eindriicke: Zum Besuch der Sportveranstaltung, des Ver-
gniigungsparks, des Jahrmarkts oder Zirkusses habe man gerne die Kamera mitgenommen (S. 55).
444 7ille, Heinrich: Landschaft mit Kieferngruppe. Frithling 1897, WV 40 (BG); eine dieser Foto-
grafie dhnelnde Tuschezeichnung oder Aquarell Zilles stammt laut Kaufhold angeblich von 1884
und ist zu finden bei Ostwald, Hans; Zille Hans (Hrsg.): Zilles Hausschatz. Berlin 1931, S. 370.
4450tto Rau war Leiter der heliografischen Abteilung bei der Reproduktionsanstalt Meisenbach,
Riffarth & Co, Berlin, Leipzig, Miinchen. Er war Associé der Firma und Schiiler von Karl Kli .
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Titel ,Markische Heide* (s. Abb. 76)*¢ stark dhnelte:**’ Wir blicken bei dem Bild
Zilles in die Mérkische Heide an einem triiben Friihlingstag. An dem die Bild-
mitte markierenden Horizont reihen sich in der linken Bildhilfte eine Anzahl von
Kiefern. Im Vorder- und Mittelgrund wichst nur niedere Vegetation, man erkennt
stoppeliges Heidekraut auf sandiger Erde. Der Himmel scheint grau und triibe
(was jedoch auch auf die Qualitit der Farbempfindlichkeit der Negativplatte zu-
riickgefiihrt werden kann). Otto Raus ,Heide® hat den gleichen Bildgegenstand,
doch fiihrt er den Betrachter niher an die Kieferngruppe heran: Der Horizont liegt
tiefer, einige Biische im Bildmittelgrund fithren an die von links ins Bild kom-
menden Bdume. Der Himmel ist bewegter. Man erkennt vom Wind zerstobene
Wolken und eine dunkle Ecke des Himmels im rechten oberen Bildrand.

Bei der offensichtlichen Ahnlichkeit des Bildmotivs lassen sich deutliche
Unterschiede in der Behandlung desselben und in dessen technischer Verarbei-
tung erkennen: Zilles Impression wirkt zufillig, fast nachldssig. Er hat scheinbar
nicht auf klares Wetter oder eine besonders ausgefallene Wolkenformation warten

wollen, um dann ein besonders kontrastreiches, lebendiges Foto zu machen.

(Kli_ hatte 1879 ein heliografisches Verfahren, die Photograviire, entwickelt, das M, R &Co. ver-
wendeten). Er nahm teil an den wichtigsten deutschen Ausstellungen fiir Amateurfotografie, der
ersten internationalen Ausstellung fiir Amateur-Fotografie in Hamburg 1893 und der zweiten in-
ternationalen Amateurfotografie-Ausstellung, die im Jahre 1896 in Berlin stattfand. Ein Artikel im
Photographisches Centralblatt 4. 1898, Heft 2, S. 42ff. ,Die Amateurphotographie und ihre Pflege
in der Reichshauptstadt‘, erwidhnt Rau in diesem Zusammenhang lobend und bezeichnet ihn als
eine der Ausnahmegestalten Berliner Kunstfotografie.

446 Rau, Otto: ,Mirkische Heide* vor oder 1896. Abbildung nach: Goerke, Franz: Nach der Natur,
Photographien nach Originalaufnahmen von Amateurphotographien (Album der Internat. Aus-
stellung fiir Amateur-Photographie Berlin 1896. Hersg. im Auftrag der Dtsch. Gesellsch. v. Freun-
den d. Ph. Berlin 1897, T. 19. (Dieser Band ist weder im Bibliothekensystem Deutschlands und
Osterreichs, noch antiquarisch greifbar. Abb. bei Kauthold, Zille, S. 19).

447 Hinweis aus: Kaufhold, Zille, S. 18f.
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Abb. 75 Zille, Heinrich: Landschaft mit Kieferngruppe. Friihling 1897, WV 40 (BG)
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Abb. 76 Rau, Otto: ,Mirkische Heide‘ vor oder 1896. Abbildung nach: Goerke, Franz: Nach der
Natur, Photographien nach Originalaufnahmen von Amateurphotographien (Album der Internat.
Ausstellung fiir Amateur-Photographie Berlin 1896.
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Er scheint vielmehr in der Heide mit der Kamera unterwegs gewesen zu sein und
dann — ob von Raus Aufnahme inspiriert oder nicht**® — diese Kieferngruppe fiir
motivisch interessant genug gehalten zu haben, um sie zu fotografieren. Rau da-
gegen war ein ausgewiesener Landschaftsfotograf, der sich ausfiihrlich mit den
Problemen bei der Herstellung von Landschaftsaufnahmen beschéftigt hatte, folg-
lich also gut vorbereitet in die Heide kam.* Seine Bildkontraste sind stirker, das
Bild wirkt sorgfaltiger und technisch besser ausgearbeitet. Es ist bekannt, dafl Rau
groflen Wert auf ,,stimmungsvolle®, , kiinstlerische* Behandlung der Motive legte,
folglich das Motiv, den Zeitpunkt, aber auch die Kamera- und Objektivart sorg-
faltig ausgewdhlt, also stirkeren Einflufl auf die Komposition des Bildes genom-
men haben muf3. Als Leiter der heliografischen Abteilung einer Reproduktionsan-
stalt (siche Anm.445 oben) reproduzierte er seine Aufnahmen in Photograviiren,
basierend auf dem aktuellsten Stand technischen Konnens, war demnach hierin
Zille iiberlegen. Dieser war allerdings langjihriger Mitarbeiter bei einem Konkur-
renzunternehmen, der Neuen Photographischen Gesellschaft in Berlin, die jedoch
die Autotypie fiir ihre Massenproduktion von fotografischen Vorlagen verwandte.
Auch kam Zille nicht auf die Idee, seine Heidelandschaft in irgendeiner Weise
kommerziell zu vervielfiltigen. Er bewahrte den Abzug dieser Fotografie, der
wohl sein einziger war, zu Hause auf. Rau dagegen stellte seine Landschaften
anlaBlich der einschldgigen amateurfotografischen Ausstellungen aus und publi-

zierte diese (wie wir gleich sehen werden).

Diese beiden Aufnahmen markieren gewissermallen zwei — nicht immer scharf zu
scheidenden — Phinomene, zwischen denen sich die Berliner Landschaftsfotogra-
fie vor den Toren der Stadt und in ihren Griinflichen wéhrend der wilhelmini-
schen Ara bewegte: Der eine Pol wird bestimmt durch die sich an der klassischen
kiinstlerischen Landschaftsdarstellung orientierenden, ambitionierten Amateurfo-
tografie oder Berufsfotografenschaft. Der andere umfal3t die ebenfalls sehr inho-

mogene Gruppe derer, die sich — als Fach- oder als Amateurfotografen — scheinbar

448 Kaufhold stellt fest, es sei offen, ob Zille die 1896 in Berlin stattfindende Internationale Aus-
stellung der Amateurfotografie sah, bei der Rau ausstellte. Er vermutet, Zille habe zumindest da-
von gehort oder dariiber gelesen (Kauthold, Zille, S. 18).

449 Siehe beispielsweise die Rezension seines im folgenden behandeltes Albums ,Aus dem Berli-
ner Tiergarten‘, das 1891 erschien von Ludwig Schrank, in: Photographische Correspondenz
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von diesen tradierten Bildformen entfernten und meist mit primér dokumentari-
schen Absichten angetreten waren. Anhand der folgenden Bildbeispiele werden
diese beiden Tendenzen durch Vergleiche mit Landschaftsgemilden verdeutlicht.
Wiéhrend sich dieser Argumentationsstrang mit dem Bild und seiner formalen
Tradition beschiftigt, wird ein zweiter sich mit der in diesen unterschiedlichen

Bildformen ausgedriickten Stadtwahrnehmung befassen.

4.1.1. Heinrich Zille und Otto Rau — Auseinandersetzung mit tradierten Bildformen oder
Wahl anderer Darstellungsformen von Natur durch den fotografischen Amateur

4.1.1.1. Die Landschaft

Wie bereits erwdhnt, war Otto Rau ein passionierter, kiinstlerisch ambitionierter
Amateurfotograf.#® Er gehorte zu den Begriindern der Kunstfotografie in
Deutschland und schrieb u.a. ein Vorwort fiir die deutsche Ausgabe von A. Hors-
ley Hintons Buch iiber ,Kiinstlerische Landschafts-Photographie in Studium und
Praxis‘. Rau appellierte an seine Leser, die ,,Anschauungen, Regeln und Gebriu-
che aus der bildenden Kunst™ in die Fotografie ,,heriiberzunehmen®.45! Zur glei-
chen Zeit erschien die Publikation ,Die Photographie — Eine Kunst? Unter beson-
derer Beriicksichtigung der kiinstlerischen Selbsterziehung des Liebhaberphoto-
graphen speciell fiir die Landschaftsphotographie von Hans Kretschmann*.452
Durch diese Aktivititen brachte Rau die eindeutige Dominanz des Landschafts-

genres unter den kiinstlerisch ambitionierten Amateuren zum Ausdruck.433

29.1892, S. 48ff. Ferner zu Raus Potsdam-Album: Photographische Mitteilungen 29.1892-93,
Vereins-Mitteilungen, S. 347.

450 Mit Blick auf Rau 4Bt sich festhalten, daB sich gegen Ende der 80er Jahre die Aktivitit von
Amateurfotografen verstérkt hatten, deren Gemeinsamkeit in ihrer Ablehnung der historistischen
Atelierfotografie bestand. Von den Geschichtsschreibern aus der Bewegung selbst wurden A.
Vianna de Lima, A. Bohmer (um 1860-1908), Otto Scharf (1858-1947), Dr. Eduard Arning und
Otto Rau zu den Begriindern der Kunstfotografie gezéhlt. Mit Ausnahme von Vianna de Lima
gehorten sie auch in den 90er Jahren zu den fithrenden Kunstfotografen, die sich um die Hambur-
ger Gesellschaft unter Leitung Ernst Juhls versammelt hatten (Krase, Fotografie, S. 211).

431 7it. nach der 4. Auflage, Berlin 1909, Unverinderte Abdruck der erweiterten dritten Auflage.
Mit 16 Tafeln nach Originalen des Verfassers, S. 8. (1. Auflage 1896) mit Beteiligung von E.
Taube und O. Rau.

432 Titel wie angegeben: Halle/Saale 1896. Zit. nach Kaufhold, Zille, S. 18/33.

453 Die Domine des kiinstlerisch ambitionierten Amateurfotografen wurde die Landschaft. Sieche
dazu Kaufhold, Zille, S. 22f. Matthies-Masuren, 1898, S. 69. Sieh auch Willi Warstat zu dieser
Frage in Kap. 2. und Franz Goerke, der Direktor der ,Urania‘ in Berlin scherzte: “Hier kann er sich
austoben, denn die Welt ist ja so weit.” Goerke 1894, S. 21 (Zit. nach Kaufhold, Zille). Siehe zur
Verschiebung des Natur- und Landschaftsverstandnisses und der Naturdarstellung in der Malerei:
Bitschmann, Entfernung. Er geht hier insbesondere auf die unterschiedlichen formalen AuBerun-
gen einer sich wandelnden Naturwahrnehmung in der Malerei seit ca.1750 ein und erldutert den
entscheidenden Einflul er Hinwendung zur Nachahmung der Natur anstelle ihrer ,,Invenzione®,
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Eine wichtige fotografische Arbeit Otto Raus, die in diesem Geist entstand, war
seine Bildmappe aus dem Berliner Tiergarten. Dieses Album erschien unter dem
Titel ,Aus dem Berliner Tiergarten‘4** 1891 im Verlag von Robert Oppenheim
zum Preis von 20 Mark und umfafite 20 Motive des Formats 18x24, die von der
Reproduktionsanstalt Heinrich Riffarth Berlin in ,,Photogravure und Kupfer-
druck® hergestellt worden waren. Bildtitel waren beispielsweise ,Im Mai‘, ,Som-
mer am Kanal im Tiergarten‘, ,Wintertag am Kanal‘, aber auch ,Herbststimmung
am Landwehrkanal‘oder ,Abend am Neuen See‘455. Die Aufnahme ,Waldinneres,
Stimmungsbild aus dem Berliner Tiergarten 4% (s. Abb. 78) aus dieser Serie wird
hier zum einen mit Waldmiillers Gemilde ,Parthie aus dem Prater® von 1831 ver-
glichen, zum anderen mit Zilles ,Winterliche Freifliche in Charlottenburg‘ von

1898/1899 und der ,Miillhalde in Charlottenburg®, aus der Zeit um 1900.

Raus ,Waldinneres‘, eine hochformatige Fotogravure, zeigt den Blick in einen
sommerlichen Laubwald. Der Waldboden ist dicht mit Gras und jungen Bdumen
bewachsen, ausgewachsene Bdaume stehen, von der bis auf das Unterholz hin-
durchscheinenden Sonne bestrahlt, in unregelmidfigen Abstinden voneinander
entfernt. Im Hintergrund ist ein FuBBweg erkennbar, der eine Horizontale im unte-
ren Bilddrittel markiert. Der Fotograf hat den éltesten Baum, der am nichsten und
links im Bild steht, in dieser Bildkomposition an die bildkompositorisch beliebte —
hier vertikale — Achse des goldenen Schnitts versetzt. Von rechts oben durch die
Sonne angestrahlt, links schattig dunkel, ist er das wichtigste Gliederungselement
dieses Stimmungsbildes. Einen weiteren vertikalen Akzent setzt ein Baum weiter
rechts im Mittelgrund des Bildes. Verbindet man die Fiile beider Bdume, so er-
gibt diese Verbindung eine von links unten nach rechts oben ansteigende Linie.
Diese sorgt fiir ein Gegengewicht gegen den von rechts oben schrig einfallenden

Sonnenlichtstrahl. Eine spannungsreiche Dynamik entsteht.

die die harmonisierende Komposition von Naturteilen in der idealisierenden oder heroisierenden
Landschaftsmalerei auBler Kraft gesetzt habe (S. 37). Zur Naturdarstellung bei Kunstfotografen
sieche: Kaufhold, Kiihn, S. 11f.

454 Ein Originalalbum befindet sich in der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Berlin, Rara-
Abteilung Haus Unter den Linden, STABI Sig. 2 Td 4537.

455 Motiv 12.

436 Rau, Otto: ,Waldinneres*. Stimmungsbild aus dem Berliner Tiergarten. Fotogravure nach einer
Fotografie. 1891 Motiv 16 der Bildermappe ,Aus dem Berliner Tiergarten® Riffarth 1891.
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Das sonnenbestrahlte Laubwerk bildet einen lichtdurchfluteten Vorhang, der sich
flichig zwischen die Bdume zu schieben scheint. Auf den ersten Blick fiihlt man
sich in eine ins Schwarz-Weil} iibertragene, romantische Landschaft eines Caspar
David Friedrich oder auch Christian Claussen Dahl versetzt. Man muf} jedoch
feststellen, dal3, anders als bei Friedrich, weder ein menschliches Wesen, sei es
auch noch so klein, erkennbar ist, noch etwas angestrebt scheint, das hinter der
greifbaren Wirklichkeit liegt oder auf das Jenseitige verweist. Auch der Himmel
ist nicht sichtbar, ein orientierender Horizont ist durch den Weg nur angedeutet.
Das ganze Blatt ist quasi mit Baumen und Bléttern gefiillt. Diese Fotografie
scheint uns nicht, wie bei Friedrich und Dahl, die iiberwéltigende, ja, einschiich-
ternde Kraft der Natur als Ausdruck gottlicher Allmacht vor Augen halten zu
wollen, sondern hat, trotz der Hinweise auf ein kiinstlerisches BewuBtsein fiir tra-
ditionelle Landschaftsdarstellung7 des Fotografen, Profaneres mitzuteilen. Das
Stiick Tiergarten dient hier als Stimmungstrager, als geeignetes Motiv zu Dar-
stellung von scheinbar unberiihrter Natur.

Waldmiiller griff in seinem Gemaélde ,Parthie aus dem Prater‘43%(s. Abb.
77) von 1831 zum selben kompositorischen Mittel wie Rau: Auch er stellte in
einem hochformatigen Bild den stidrksten der Baume als bildstrukturierendes E-
lement links ins Bild an den Ort des goldenen Schnitts, auch dieser Baum wird
von der Sonne bestrahlt, jedoch frontal. Ein zweiter, kleinerer Baum bildet in die-
sem Gemilde einen Abschlul der Baumgruppe auf der rechten Bildseite, ganz
dhnlich der Stellung des zweiten Baumes bei Rau. Der Horizont liegt hier tiefer
als bei dem Tiergartenbild. Wir haben es eher mit einer baumbestandenen Wiese
als mit einem Wald zu tun, der Grund ist nicht sehr hoch bewachsen und das
Blattlaub ist nicht im ganzen Bildraum verteilt, daher kommen die einzelnen
Béume als solche mehr zur Geltung. Auch ist unser Betrachterstandpunkt weiter
von der Baumgruppe entfernt als auf der Fotografie, bei der wir mitten im Wald
zu stehen scheinen. Wichtigstes inhaltliches Unterscheidungsmerkmal sind die

beiden menschlichen Figuren, die sich, eine sitzend, eine stehend, unter den knor-

457 Diese traditionelle Landschaftsauffassung war geprigt von der Lehre von den drei Griinden,
zeichenhaften Baumschlag-Versatzstiicken, den die Seiten abschleiBenden Baumkulissen, aus-
wechselbaren Figurengruppen im Vordergrund, die dem Bild das Thema oder den Charakter zu
verleihen hatten (Busch, S.264).

458 Waldmiiller, Ferdinand Georg: ,Parthie aus dem Prater* 1831, Ol/Holz 31,7x25,9cm, u.r.
Waldmiiller. Hamburger Kunsthalle, Inv. Nr. 1350. Werkverzeichnis Nr. 308 (Feuchtmiiller, Ru-
pert: Ferdinand Georg Waldmiiller 1793-1865. Leben Schriften Werke. Herausgegeben von der
Osterreichischen Galerie Wien. Mit 1131 Abb., davon 170 in Farbe. Wien Miinchen 1996, S. 448).
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rigen Bdumen aufhalten. Diese menschliche Priasenz éndert die Bildwirkung ent-
scheidend: Der sitzende Mann scheint aus dem Bild heraus direkt nach uns zu
schauen, bezieht uns dadurch also mit in das Bildgeschehen ein. Die stehende
Frau blickt, etwas weiter im Bildhintergrund, zu den Baumwipfeln empor. Wir
finden in diesen kleinen Figiirchen Anhaltspunkte, MaBstibe fiir unser Auge, die
uns Rau verwehrte. Die Méchtigkeit und Grobheit der groen Eiche werden durch
die Gegenwart dieser menschlichen Wesen potenziert. Zwar ist man beeindruckt
von dem riesigen Baum mit seiner knorrigen, narbigen Rinde und abgestorbenen
Astnasen. Angesichts des Friedens und der Eintracht mit der Natur, die das Paar
ausstrahlt, will jedoch auch bei Waldmiiller nicht das Gefiihl Friedrichs‘scher Be-
drangnis aufkommen. Anders als der romantische Landschaftsmaler, aber auch als
ein Historienmaler scheint Waldmiiller an den ,,Eindriicken der nahen Wirklich-
keit* interessiert.*® Waldmiiller vermag also, an der Schnittstelle von Romantik
und Biedermeier einen Weg zu finden, ein Stiick Landschaft ohne offensichtliche
Idealisierung oder Verkliarung darzustellen. Auch nach eigener Aussage konnte er
die Natur nur abmalen, das Komponieren bereite ihm Schwierigkeiten.*? Es ist
erkennbar, da3 Waldmiiller, eine individuelle Landschaft zumindest mit der Ab-
sicht zeigte, sich ganz auf ihren tatsdchlichen Zustand einzulassen, auch wenn das
nicht bedeutete, dal er nicht ein kompositorisches Verstindnis bemiihte. Damit
nahm er Abstand von der Verbildlichung anderer, idealer Inhalte durch die Land-

schaft.46!

Beide, der Fotograf des spaten- und der Maler des frithen 19. Jahrhunderts, ,,kom-
ponierten® ihre Landschaftsbilder mit &hnlichen Mitteln. Sie waren beide jedoch
nicht in erster Linie an einer Idealisierung der Landschaft interessiert, sondern
reflektieren das Vorgefundene. Thre Denkansétze unterschieden sich allerdings
insofern als Waldmiiller aufgrund seiner akademischen Ausbildung ganz selbst-
verstiandlich eine schliissige Bildkomposition schuf, wiahrend Rau, der Fotograf,
eigentlich entgegen den selbverstindlichen Eigenschaften seines Mediums, aus-

driicklich bemiiht war, bewul}t zu ,,komponieren®: ,,Durch allerlei Beiwerk und

459Hofmann, Paradies, S. 175.

460 S0 auch Constable (,,die Kunst findet sich unter jeder Hecke, auf jeder Wiese), Lavater (,,Es
gibt keine allgemeinen, sondern nur bestimmte Bdume®). Sieche Hofmann, Paradies, S. 41 u. 175.
Ebenso auch Zeitler, Rudolf: Die Kunst des 19. Jahrhunderts. Werke monistischer Struktur. Frank-
furt/Main Berlin 1990, S. 102ff.
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Zierraten, Stimmungsbilder, Benutzungen des Teleobjektivs, Vergroferungen
nach 9x12, Aufnahmen mit der Anschiitz-Camera“ betont Rau bemiiht zu sei,
,,dem Ganzen einen kiinstlerischen Anstrich zu geben*.462

Ein Erklarungsansatz fiir diese unterschiedlichen Haltungen zweier, im
Grunde nicht so weit voneinander entfernter, Landschaftsdarstellungen liegt in
dem anderen Selbstverstidndnis, das ein arrivierter Maler wihrend des Aufblithens
realistischer Tendenzen in der Landschaftsmalerei im Vergleich mit einem enga-
gierten Amateurphotographen der Jahrhundertwende, der sich der Umsetzung
seiner ,.kiinstlerischen Absichten als ,,Landschafter stindig bewuf3t war, haben
mufte. 1891, als Rau im Tiergarten fotografierte, war die kunstfotografische Sze-
ne, allemal die Berliner Gruppe um Rau, keineswegs fest etabliert. Wahrend die
Landschaftsmalerei ein reiches Spektrum zwischen akademischer Malerei einer-
seits und impressionistischer Landschaft andererseits entwickelt hatte, verfolgte
die Kunstfotografie kiinstlerische Ziele, deren Umsetzung noch im Experimentier-
stadium war. Dennoch, die Kunstfotografen waren auf der Suche nach einer neuen
Sprache der Fotografie in Auseinandersetzung mit den Regeln und Bildvorstel-
lungen der traditionellen bildenden Kunst. Das erklért auch, warum wir trotz der
Tatsache, dall wir uns im Tiergarten im Grunde mitten in der GroBstadt befinden,
die Rau‘schen Ansichten jeglichen Hinweis auf die Stadt ausklammerten, die
Natur somit nicht in ihrem Verhéltnis zu dem sie umgebenden Gebiet themati-
sierte, sondern eben als ,,Landschaft®.

Ein besonderes Augenmerk auf klassische Komposition jedoch oder gar I-
dealisierung 148t sich bei den Fotografien des Akademiemitglieds Heinrich Zille

kaum feststellen:

4.1.1.2. Der Ausschnitt

Schon die Motivwahl Zilles zeigte seine Distanzierung zur ,klassischen* Land-

schaft.463 Er bildete sowohl in seiner Fotografie ,Winterliche Freiflache in Char-

461 Dieses Phdnomen begann sich bereits wihrend der Mitte des 18. Jahrhunderts abzuzeichnen
(siehe in diesem Sinne Batschmann, Entfernung und Hofmann, Paradies).

462 photographische Mitteilungen 29.1892-93, Vereins-Mitteilungen, S. 347.

463 Heinrich Zille hat weniger typische Landschaften als ausgesprochen viele Stadtrandfotos ge-
macht. Am bekanntesten sind wohl seine drei Serien von insgesamt etwa achtundzwanzig Auf-
nahmen der ,Reisigsammlerinnen® in Charlottenburg (Sommer, Herbst 1897, Herbst 1898). Sie
zeigen Frauen, die Reisig aus dem nahen Grunewald in Kinderwagen oder auf dem Riicken iiber
das offene Land nach Hause bringen. Ein anderes Motiv Zilles findet sich in den beiden Miillkip-
penserien wieder, etwa 10 Aufnahmen aus dem Sommer 1898 und Herbst 1899. Hier zeigt er das
chaotische Sammelsurium des Zivilisationsabfalls, teils im Detail, teils als weites Abfallmeer. Nur
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lottenburg® (s. Abb. 79)%4, einem Albuminabzug aus dem Winter 1898/99, als
auch bei seinem Bild einer wilden Miillkippe ,,Natur® ab (s. Abb. 80), jedoch

fehlten beiden Aufnahmen verldliche kompositorische Koordinaten:

- i e, - -l .

Abb. 79 Zille, Heinrich: Winterliche Freifliche in Charlottenburg, Winter 1898/99, 69x103cm,
Albumin getont und gelackt, WV 219

Die ,Freifliche® zeigt eine schneebedeckte Brache am Stadtrand Berlins. Man
sieht auf eine weite, liegende Flache, die nur durch den sich schemenhaft abzeich-
nende Block eines Gebdudes in grofer Entfernung und einige winterkahle Biische
und Bdume am Horizont unterbrochen wird. Das streng horizontal angelegte Mo-
tiv erfahrt keinerlei senkrechte Strukturierung oder Gliederung, es scheint viel-
mehr den Bildrahmen von rechts nach links zu durchlaufen. Dadurch entsteht der
Endruck von unendlicher Weite. Die Grautonwerte bestimmen das Bild, der mit-
telgraue, nebelige Himmel, der dunkelgraue Vordergrund und etwas hellerer Ho-
rizontstreifen mit dem Bewuchs und schlielich das fast weile Grau des Schnees.
Das zweite Foto, die ,Wilde Miillkippe in Charlottenburg‘463, das der ersten Serie
von Abfallbildern entstammt, zeigt das Flachland vor Charlottenburg, auf dem
Berge von Unrat in eine lange Mulde geschiittet worden sind. Mittig im Bild, eine

auf das Bildzentrum am Horizont zulaufende Keilform bildend, ist der Abfall zu

einmal ist auch ein Miillarbeiter mit im Bild. Im Herbst 1897 und 1899 enstanden schlieBlich auch
etwa drei Fotografien von einer Kiesgrube.

464 7ille, Heinrich: Winterliche Freifliche in Charlottenburg, Winter 1898/99, 69x103cm, Albu-
min getont und gelackt, WV 219. Kauthold, Tafel 62.
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sehen, daneben erkennt man hellen Sandboden, Heide und einige Biische am Ho-

rizont.

AR

Abb. 80 Zille, Heinrich: ,Wilde Miillkippe in Charlottenburg‘. Sommer 1898, 80x110cm, Zello-
doin matt, WV 118

Der Himmel nimmt etwa ein Drittel des Bildes ein. Auch die umliegenden Diinen
scheinen alle auf einen Punkt leicht rechts von der Bildmitte hin orientiert zu sein.
Weder in der ,Freifliche‘ noch hier sind Menschen im Bild zu erkennen. Letztere
Aufnahme 14Bt eine kaum erkennbare Ecke der Gemeindeschule in der Sophie-
Charlotte Stral3e, der Stral3e, in der Zille wohnte, erkennen. Auch hier erféhrt der
Bildgegenstand keine Begrenzung, ist jedoch durch die unterschiedlichen Struktu-
ren im Bild differenziert.

Erstaunliche motivische und bildkompositorische Ahnlichkeiten mit den
Zillebildern weist Jacques Louis Davids Gemailde ,Blick auf den Luxembourg-
Garten in Paris® (Abb. 81)%¢ von 1794 auf. Beide zeigen ,Freiflichen‘, Brachen,
beide thematisieren damit keinen eindeutigen Bildgegenstand, es findet keine ak-

zentuierende Darstellung einer Landschaft statt. Davids Bild, das durch ein Stiick

465 Zille, Heinrich: ,Wilde Miillkippe in Charlottenburg‘. Sommer 1898, 80x110cm, Zellodoin
matt, WV 118. Ranke, Abb. 148.

466 David, Jacques-Louis: Blick auf den Luxembourg-Garten in Paris, 1794. Museé du Louvre,
Paris. Das Bild wurde aus dem Fenster der Zelle, in der David nach dem Sturz Robespierres vom
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Wiese im Vordergrund, einen Holzzaun, ein weiteres Rasenstiick und eine Baum-
gruppe im Mittelgrund mit einer starken Betonung auf der Horizontalen gegliedert
ist, ist ein Ausschnitt, es verzichtet auf die reprasentative Gebarde, auf dekorative

Ausgewogenheit.467

——— s e g e R A - x . ¥ o

Abb. 81 David, Jacques-Louis: Blick auf den Luxembourg-Garten in Paris, 1794. Museé du Louv-
re, Paris

Komposition, so Hofmann, sei, selbst im Sinne von Verdeutlichung und Verschér-
fung, auf diesem Landschaftsausschnitt nicht anzutreffen. Die Umsténde haben
dazu beitragen mdgen, aber dafl ein Maler diese Umstdnde annehme, auf jedes
kompositionelle Beiwerk verzichte und dafl er sogar die spannungslosen, den
Raum versperrenden Waagerechten betone — all das sei bezeichnend genug. Das
Bild zeige ,.ein gleichgiiltiges Stiick Natur, das kein Ornament sein will, dem jede
Gefilligkeit fehlt: ein kahles Terrain im Vordergrund, von einer Planke steif ein-
gegrenzt, ein paar Streifen Nutzgarten, unregelmdfiger Baumbestand. Das

Ausschnitthafte, Zufillige und Regellose ist betont.“468

August bis Dezember 1794 festgehalten wurde, gemalt. Der zuféllige Ausblick, den die Gefangen-
schaft dem Kiinstler aufzwingt, wird als Bildanlal genommen. Hofmann, Paradies, S. 278.

467 In diesem Sinne: Hofmann, Paradies, S. 40f.

468 Hofmann, Paradies, S. 41.
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Was hier fiir das Landschaftsgemilde konstatiert wird, dal es nimlich
formal ,das

Ausschnitthafte,
Zufillige und Re-
gellose™ betone,
aber auch, dal3 Da-
vid sich von der
idealisierten Dar-
stellung verabschie-

de, also das ,,Be-

_ _ diirfnis nach
Abb. 2 Blch;n, Carl, Sandweg, 1828(?), Ol/Pappe, 18x23,9cm, selbsterlebter Wirk-
Cottbus, Stiftung Fiirst-Piickler-Museum lichkeit* zum Aus-
druck bringe, sind genau die Eigenschaften, die wir bei Waldmdiller und Rau an-
klingen fanden, und die man hiufig gerade als fiir die Fotografie typisch, ja, im-
manent bezeichnet hat.4° In besonderem Malle gilt das auch fiir Heinrich Zilles
Aufnahmen. Hinzu tritt bei Zille und David noch der neue Bildgegenstand: Das
Unmittelbare, das Ungewohnte, Ausschnitthafte, das Alltdgliche und die ,,photo-
graphische Originalitit® sind Eigenschaften, die sowohl die Fotografie, als auch
die Darstellungen von einigen Malern des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts
beschreiben: J. L. David zeigte ebenso Ansétze zu dieser Verbildlichungsform

und Motivwahl, wie auch Blechen4’® (Abb. 82) oder Menzel in seinen Olskizzen,

beispielsweise dem Bild ,Hinterhaus und Hof*, das um 1845 entstand.(Abb. 83)*7!

469 Auch J.A. Schmoll gen. Eisenwerth wies darauf hin, daB Davids Gemilde einen entscheiden-
den Wandel markiere: In dem Bild des Luxembourg-Gartens habe er vielleicht als erster Maler den
Zufallsausschnitt eines Fensterausblicks festgehalten (Schmoll gen. Eisenwerth, Die Stadt im Bild,
S.302). Ausschnitte boten allerdings auch schon die alten Niederlédnder in ihren Fensterausblicken
auf spatmittelalterliche Stddte. Auch gibt es bereits eine beachtliche Tradition solcher Ausschnitt-
einblicke in Stadtorganismen seit den Eycks, seit Rogier v. d. Weyden , Konrad Witz usf., aber
doch erst bei Jan Vermeer van Delft das Selbstindigwerden eines solchen Sujets im mittleren 17.
Jahrhundert. Seine Ausschnitte sind jedoch hochstwahrscheinlich bestimmt vom Fensterausblick —
also vom realen ,,Bild im Fenster” — daher auch stark stillebenhaft und ohne weiteren Bezug zur
Stadt als Gesamtorganismus. Siehe dazu Schmoll gen. Eisenwerth, Die Stadt im Bild, S.306

470 Siche beispielsweise Blechens ,Sandweg* von 1828 (?) (s.0.).

471 Menzel, Adolph: Hinterhaus und Hof, um 1845, Ol/Lwd; 43x61cm. Berlin, Nationalgalerie,
SMPK, Inv. AI 957 Wir blicken von erhohtem Standpunkt auf Holzzdune, Schuppen, ein mehrsto-
ckiges Gebdude am rechten Bildrand und weitere Bauten im Hintergrund. Die beiden Zéune ver-
laufen leicht diagonal zu den Bildachsen und treffen sich an einem Punkt, der nach rechts oben aus
dem Bildmittelpunkt versetzt ist. Im Zentrum des Gemaéldes zeigt Menzel eine Pumpe und ein paar
Bretter, braunes Erdreich, umgeben von Unkraut und gelblichem Gras. Bothe bemerkt, dal sich
,.um diese belanglose Mitte* Bildelemente gruppieren, ,,die keinen zeitgenodssischen Kiinstler zur
malerischen Gestaltung angeregt hitte“.(Bothe, Stadtbilder, S. 201). Zu Menzels Studien siche
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* Wihrend Waldmiiller
und David zu ,,Augenzeu-
gen“ geworden waren, sich
der Erforschung der Wirk-
lichkeit gewidmet hatten,*72
dehnten die Fotografen ihren
Wirkungsbereich nun ver-

mehrt auf ungewohte Bildge-

N S genstinde aus: Gewohntes
Abb. 83 Menzel, Adolph: Hinterhaus und Hof, um 1845,

Ol/Lwd; 43x61cm. Berlin, Nationalgalerie, SMPK und Ungewohntes wuden auf
ungewohnliche Weise ins Bild integriert.4”> Den Fotografen kam entgegen, daf
sie - anders als die Maler und Zeichner - in der Lage waren, das Ungewdhnliche
von einer ,,subjektiven Optik™ aus noch spontaner darzustellen.4’4 Der Betrachter

war nun nicht mehr allein mit einer neuen Reflexion der Umwelt aufgrund der

Wirth, Mit Adolph Menzel in Berlin. Sie merkt zu einer der Studien an: ,,Wenn Menzels Studien
von ihm selbst auch nicht als vollendete Kunstwerke angesehen wurden, so sind sie abgesehen von
ihrem hohen kiinstlerischen Wert und ihrer kunstgeschichtlichen Bedeutung, Zeugnisse eines ano-
nymen , eines intimen Berlins“ (S. 22). Zur Rolle der privaten Skizze und des offentlichen Bildes
siehe: Busch, Werner: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der
deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin 1985, S. 235ff. AuBerst aufschluBreich sind auch
folgende Beispiele: C. D. Friedrichs Zeichnungen auf Riigen und ihre Néhe zu topografischen
Aufnahmen, also der ersten Abbildungsfunktion, der die Fotografie seit 1839 nachkam: Die Seiten
sind offen, keine Begrenzungen des Bildgegenstandes sind erkennbar, keine spannungsvoll-
harmonische Verteilung der Massen, kein Gewicht im Vordergrund und eine entsprechende Ba-
lance auf der anderen Seite in groBerer Entfernung. Die Zeichnung ist ein Ausschnitt, sie erhebt im
Gegensatz zu harmonisierenden Kompositionen jedoch nicht den Anspruch auf ein geschlossenes
vollstindiges Bild. Frappierende Ahnlichkeit mit zilleschen Stadtrandlandschaften weist in ihrer
Behandlung des Sujets auch ein Aquarell John Sell Cotmans, ,Das gepfliigte Feld® von 1807 auf,
das eine Landschaft zeigt, die ,,so gewohnlich ist, daBl niemand mit dem beliebten und gefragten
Wahrnehmungsmustern des Erhabenen, Schénen und Malerischen darauf antworten kann.®
(Bétschmann, Entfernung, S. 43). Dal} sie nichts biete, zeige Cotman in der gleichen Weise, in der
Friedrich das Wiederholbare, Zufillige und Ausschnitthafte vorfiihre: Die Horizontale wird betont,
und man verzichtet auf kompositionelle Hegemonisierung.

472 Diese Erforschung fand auf zweierlei Ebenen statt: Die eine war gewissermaBen die ,,impressi-
onistische®, die fiir das ,,reine Sehen® optierte (Constable), die andere diejenige, die die Landschaft
als Symbol verstand, als Innenbildnis des Menschen (Friedrich). Hofmann, Paradies, S. 41-42.

473 Ranke, Zille, S. 77.

474 Ranke beschreibt den ProzeB der Losung von tradierten Bildformen und -motiven zur Hinwen-
dung an das ,,Ungewohnliche® folgendermaBien: Entsprechend neuer technischer Mdoglichkeiten
habe sich auch eine ,,Form der Wahrnehmung von ,photographischer Originalitit® eingespielt, die
die Qualitit des Ungewdhnlichen geradezu als Bestimmungskriterium von Photographie iiberhaupt
verwendet” habe. ,,Dabei wird das Ungewohnliche kaum mehr daran bestimmt, ob es iiber die
Grenzen einer in Gattungskonventionen festgeschriebenen Kollektiverfahrung hinausgreift, es
wird vielmehr schlicht als ,subjektive Optik® begriffen und geschitzt.“ Die ,,subjektive Optik*
versteht er als solche, die sich von den Vorgaben bildgestalterischer Konventionen 16st, um sich
ganz dem eigenen ,,Instinkt“, dem personlichen Ausdrucksbediirfnis zuzuwenden. Ranke, Zille, S.
77. Hetzer bescheibt dieses Phianomen von auflen: Das Bild stand an der Schwelle eines Jahrhun-
derts, in dem die “tranche de vie®, das heilit ,,das Momentane, Einmalige und Motivische, mehr als
je unterstrichen® wurde. Hetzer, Theodor: Aufsitze und Vortrédge, I, Leipzig 1957.
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Darstellung anderer Ausschnitte der Welt konfrontiert, sondern auch mit einer
durch eine neue Erfassungsmoglichkeit (die mechanisch-technische) geprigte
Manifestation von Unvertrautem. Die Stadtperipherie erwies sich dabei als schliis-

siger Bildgegenstand.*7

Angesichts dieser Verdnderungen ist auch zu fragen, flir wen das von einem her-
kémmlichen Verstindnis abweichende, sowohl formal als auch motivisch unkon-
ventionelle Bild bestimmt war. Erhellt wird diese Frage, bedenkt man, da3 sowohl
die Olskizzen Blechens, Wegeners oder Menzels — beispielsweise sein ,Blick aus
des Kiinstlers Zimmer in der Ritterstral3e Berlin‘aus dem Jahr 1847476, das einen
Blick tiber ein Stiick baumbewachsenes Land zeigt, und in der Ferne das Wirrwarr
alter Vorstadthiitten und flinfstockiger Mietskasernen — als auch Zilles Fotogra-
fien von wilden Miillhalden und kargem ,,Niemandsland®“, wihrend der Lebzeit
ihrer Autoren nicht an die Offentlichkeit kamen. Mit einem gewissen zeitlichen
Abstand wird diesen Bildern der Rang von ,,Kunst“, beziechungsweise die Eigen-
schaft ,,modern* zugeschrieben. Das 19. Jahrhundert, betrachtete diese Bilder da-
gegen iiberwiegend als Hilfsmittel oder Studien. Die Skizze war, wie auch die
Momentfotografie, dem Privaten vorbehalten, auch wenn gerade in der Land-
schaftsmalerei der Mitte des 19. Jahrhhunderts — insbesondere in der Schule von
Barbizon — eine Tendenz einsetzte, plain-air gemalte, skizzenhafte Gemélde durch
Signieren fiir fertig und damit 6ffentlich prasentabel zu erkléren.#’”7 Jedoch stief3
das Skizzenhafte, Subjektive in der Olskizze wie in der ,,fertigen* Fotografie des
Zufilligen das Publikum des spiten 19. Jahrhunderts noch immer vor den Kopf,

denn sie waren gleichermallen ,,Unordnung®, ihre ,,‘Fehler® waren VerstoB3e gegen

475 Dem entsprechend hat Crary beobachtet, daB der Mensch des 19. Jahrhunderts durch beispiel-
lose Mobilitdt und Austauschbarkeit aus allen festen Bezugspunkten und Orten gelost war. Vor-
aussetzung fiir diese gewandelte Bildsprache, aber auch fiir Formen der visuellen Massenkultur
war, daB3 die Wahrnehmung dquivalente und unbeteiligte Ziige annahm, die auch die Fotografie
pragten: Sie duBerten sich in einem ,,visuellen Nihilismus®, im subjektiven Sehen: Das subjektive
Sehen bedeutete, dal Erkenntnis und Wahrnehmung von allen dufleren Beziigen geldst waren, eine
neue Autonomie und Abstraktion des Sehens entstand. Crary, S. 25ff. (27). Bei der Betrachtung
der Rolle des Detailbildes, also des Fragments im 19. und frithen 20. Jahrhundert ist interessant
nachzuvollziehen, wie in diesem Phidnomen in der heutigen Forschung immer ein ,,Insistieren auf
dem Fragment®, auf die Prioritdt des Details gesehen wird, das ,,Bildlésungen ertriglich werden
lasse, die nicht den klassischen Bildtraditionen entsprachen (Faber, Traum vom Gliick, S. 184 (zu
Ruskins detaillierten Architekturstudien)), oder es als Attribut der ,,Moderne* identifizieren (Kauf-
hold, Zille, S. 30f).

476 Menzel, Adolph: Blick auf Hinterhduser 1847, Ol auf Papier, 27x53cm, Nationalgalerie
SMPK, Berlin. Inv. AI 1057 (Stadtbilder, S. 201f). Eine andere Fassung in Berliner Privatbesitz
(Abb. bei Wirth, Mit Adolph Menzel in Berlin, S. 61).
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die Ordnung, die erst im fertigen Bild wiederhergestellt wurde.“4’® Kunst im aka-
demischen und damit anerkannten Sinne, das hatten Otto Rau und seine Mitstrei-
ter begriffen, mufite ,,schon® sein. ,,Subjektive Optik und photographische Origi-
nalitdt konnten dort nicht auf Beifall rechnen, wo sie mit ihren Manifestationen
mehr als nur den dsthetischen Konsensus des biirgerlichen Publikums in Frage
stellten.“4” Also noch immer erwartete das Gros des Publikums von Bildern de-
ren geschickte und effektvolle Erfindung, eine gerichtete Dramaturgie, die jedoch
die Malerei mancherorts nicht mehr bereit war zu leisten und die der Fotografie

eigentlich wesensfremd war.

4.1.1.3 Die Peripherie

Im frithen 20. Jahrhundert dann hat sich in der Malerei der ,,subjektive Blick®, das
ungewoOhnliche Motiv neben dem Mut zur Bildkomposition jenseits des tradierten
Kanons noch selbstbewuBter als bei David oder Menzel Gehor verschafft. Beson-
dere Artikulation fand diese Tendenz in den Stadtrandbildern des Frithexpressio-
nismus. Monika Padberg*? macht in ihrer Arbeit iiber deutsche Grof3stadtmalerei
darauf aufmerksam, dal} diese spezifische Ikonographie der Expressionisten, ins-
besondere bei Max Beckmann, Ludwig Meidner und Ernst Ludwig Kirchner, ab
1905 vereinzelt, deutlich ab 1908/10 zu finden ist. Ihr Gegenstand seien gehéuft
Darstellungen von Stadtrandbezirken, Baustellen, Gleis- oder Industrieanlagen.*8!
In diesem ganz gezielten Umgang mit der Peripherie lassen sich wiederum An-
kniipfungspunkte zwischen Malerei und Fotografie erkennen, die nun erdrtert
werden sollen. Ludwig Meidner schuf in seiner ersten Darstellung industrialisier-
ter und zumeist menschenleerer Stadtrandgemaélde, seiner ,Vorstadtland-

schaft*42(Abb. 84) von 1908 ein Gemélde, das einen Ansatz erkennen 14Bt, der

477 Busch, Werner: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der
deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin 1985, S.260.

478 Busch, S.261.

479 Ranke, Zille, S. 53. Dieser merkt dazu ferner an, daB das oft zitierte Wort eines Besuchers der
,Secessionsausstellung® (1901/02) tiber Zilles Graphiken: ,,.Der Kerl nimmt einem ja die ganze
Lebensfreude®, in diesen Zusammenhang gehore; s. Ostwald, Das Zillebuch. Unter Mitarbeit von
Heinrich Zille. Berlin 1929, S. 12.

480 padberg, S. 107-163 .

481 padberg geht auch auf die Stadtrand- und Vorortbilder anderer Expressionisten, insbesondere
der Maler des ,,Blauen Reiter* und der ,,Briicke ein, sie weist jedoch darauf hin, daf3 es hier, an-
ders als bei den in Berlin arbeitenden Malern, keine kontinuierliche und konsequente Auseinander-
setzung mit der GroBstadtthematik gegeben habe. (S. 144).

482 Meidner, Ludwig: ,Vorstadtlandschaft‘, 1908, Ol/Lwd, 46x64cm, Privatbesitz, Berlin. Pad-
berg, Abb.44.
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dem Zilles bei seinen Aufnahmen der Miillhalde und des Stadtrandes nicht un-
dhnlich ist:

Meidner ndhert sich der Stadtrandsituation nicht aus der Perspektive des
Fensterbildes, also von der Stadt aus, wie das Menzel oder Beckmann taten, son-
dern von Auflen, von der sandigen Peripherie her. Im Vordergrund seines Gemal-
des erkennen wir sandig-schlammigen Boden, der etwa auf halber Bildh6he durch

hoch aufgeschiittete Kohleberge unterbrochen  wird.

Abb. 84 Meidner, Ludwig: ,Vorstadtlandschaft*, 1908, Ol/Lwd, 46x64cm, Privatbesitz, Berlin

Ein Maschendrahtzaun, der sich quer durch das querformatige Bild spannt, trennt
den Vordergrund von der hinteren Bildzone: Hinter den Kohlehiigeln stehen links
im Bild einige mehrstdckige Héuser. In der kiinstlichen Hiigellandschaft erkennt
man Fordervorrichtungen. Man sucht nach dem Thema, nach dem eigentlichen
Bildmotiv. Keines der Bildgegenstinde scheint das bevorzugte Interesse des Ma-
lers geweckt zu haben. Monika Padberg stellt hier den “Verlust eines zentralen
Bildmotivs* fest. Das Bild entfernt sich von jeder Metaphorik, es wird zum Aus-
druck des ,,programmatischen Verzichts auf Bedeutungshaftes®.

Vergleicht man Meidners Gemélde mit Zilles ,Wiese vor der Turnhalle der
Gemeindeschule 483 (Abb. 85), so fillt auf, dal auch er vom flachen Land auf die

Stadt blickt. Bei der ,Wiese‘ schaut man iiber eine Griinfliche hinweg auf die
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schweren Blocke der Mietskasernen, die mit dem weichen Rasen im Bildvorder-

grund kontrastieren. Wéhrend bei Meidner keines der Bildelemente besonders

Abb. 85 Zille, Hein-
rich: ,Wiese vor der
Turnhalle der Gemein-
deschule, dahinter die
Knobelsdorffstra-
Be/Ecke Danckel-
mannstrafle. Sommer
1898, 22x83cm, Zello-
doin matt, WV 138

herausgestellt wird (allenfalls das helle Schild am Zaun, das vor dem schwarzen
Hintergrund der Kohlenberge besonders stark leuchtet), stellt Zille den unbebau-
ten, natiirlichen Stadtrand und sein bebautes stddtisches Gegeniiber als kontrastie-
rende, aber gleichwertig nebeneinander existierende Phdnomene dar. Zille baut,
mehr als der Maler, Kontraste und Spannungsverhéltnisse auf. Der Kontrast von
Flachheit und Erhebung, von Hart und Weich, von Natiirlichem und Gebautem,
Verelendung und Zivilisation mag ihn bei der Aufnahme gereizt haben. Wéhrend
Zilles Impetus neben dem formalen Interesse an den Bildmotiven auch das Inte-
resse an den Menschen war, die er zeigte, an den Verhiltnissen in denen sie leb-
ten, war es Meidner in seinen Stadtrandbildern nicht um gesellschaftliche Fragen

zu tun: Zwar stellte auch er die Peripherie, jene ,,armselige, randstddtische und

483 7ille, Heinrich: ,Wiese vor der Turnhalle der Gemeindeschule, dahinter die Knobelsdorffstra-
Be/Ecke Danckelmannstralle. Sommer 1898, 22x83cm, Zellodoin matt, WV 138, Ranke, S. 166.
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vom biirgerlichen Publikum als keinesfalls bildwiirdig empfundene Umge-
bung“484 dar, doch spielten die Menschen hier eine untergeordnete Rolle. Viel
wichtiger mag der Identifikationscharakter gewesen sein, den dieses auch im -
bertragenen Sinne interpretierbare ,,periphere®, ,randstindige” Thema fiir den
Kiinstler hatte.*85. Angesichts Zilles breiten Themenspektrums seiner Berlinbilder,
die von den Aufnahmen im historischen Krogel iiber die StraBenfotografien in
seiner Umgebung bis zu den hier besprochenen Rand- und Freizeitfotos reichen,
kann Zilles starkes Interesse an der Verdnderung dieser Stadt, aber auch an dem
alltdglichen Leben ihrer Bewohner geschlossen werden. Auch wenn er dabei auf
ein dem meidnerschen Bild nicht undhnliches Motiv zuriickgriff, so kdnnten die
Motivationen der beiden Kiinstler nicht unterschiedlicher gewesen sein: Meidner
betrachtete die Stadt als Ausdrucksmedium fiir eine melancholische Grundstim-
mung. Weder in seinem Frithwerk noch in den Gemaélden aus den ersten Berliner
Jahren ging es ihm um eine Stellungnahme zur GroBstadtentwicklung und ihren
okologischen Konsequenzen. Die Verginglichkeit des Menschen wurde in den
Mittelpunkt geriickt. In den Berliner Stadtranddarstellungen emanzipierten sich
die Motive von inhaltlichen Verkniipfungen und gelangten zu einer Autonomie,
wie sie ,,nur im Landschaftsbild der Moderne vorstellbar® war.43¢ In Zilles Foto-
grafien vermengte sich dagegen ein humanistisch-dokumentarisches Interesse,

eine gestalterische Experimentierfreude und ein soziales BewuBtsein.*¥7 Waren

484 padberg, 123.

485 Nach Padberg entwickelte sich die GroBstadtmalerei in einem auch lokal zu fassenden ,,Anni-
herungsprozef3 von aulen her* (Padberg, S. 107). Sie verweist an dieser Stelle auch darauf, dal3
eine vergleichbare Beobachtung fiir die GroBstadtliteratur zwischen 1890 und 1920 getroffen wur-
de. Siehe bei Christoph Perels: Vom Rand der Stadt ins Dickicht der Stadte. Wege der deutschen
Grofistadtliteratur zwischen Liliencron und Brecht, in: Meckseper, Cord; Schraut, Elisabeth
(Hrsg.): Die Stadt in der Literatur. Gottingen 1983, S. 57-80. Der Zugang scheint dabei durch die
Motivsuche an der Peripherie, abseits architekturhistorisch oder symbolisch aufgeladener Stadt-
zentren erleichtert worden zu sein (Padberg, S. 111). Ankniipfungspunkte kiinstlerischen Gestal-
tens hatten sie dabei weniger bei ihren deutschen Malerkollegen, als vielmehr in der Auseinander-
setzung mit van Gogh, Cézanne, Signac, Ensor, Munch oder den Fauves gefunden.

486 padberg, S. 122.

487 An dieser Stelle ist auf den generellen Zusammenhang der Stadtranddarstellung mit sozialkriti-
schen Intentionen der Kiinstler, der im folgenden Kapitel ausfiihrlich thematisiert werden wird,
hinzuweisen: Schon um 1890, hat es in der deutschen Malerei eine Auseinandersetzung mit dem
Suburbanen gegeben, sie war folglich keine expressionistische Erfindung. Fiir den Kreis sozialkri-
tisch eingestellter Kiinstler, wie Max Klinger (in einem Sonderfall), Hans Baluschek oder auch
Heinrich Zille war die Représentation einer Stadt durch ihre unreprésentativen Randbezirke schon
um 1900 vorstellbar, ja wurde geradezu notwendig. Abseits der Vedute, der Darstellung des zent-
ralen Platzes, der groBen StraBenziige oder des imposanten Bauwerkes vermittelte sich groBstadti-
sche Lebensrealitét fiir Kiinstler und Rezipienten in der Sozialstudie. Das Randstddtische und
Ruindse wurde hier zum Platzhalter gegenwirtiger GroBstadtwirklichkeit. Ahnlich wie in den
Fotografien der Reisigsammlerinnen und Miillkippen Zilles, strahlte der Stadtrand daher auf sozi-
alkritisch motivierte Maler eine besondere Anziehung aus. Diese sozialkritische Haltung im Zu-
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die Bilder der Peripherie bei Blechen und Menzel, aber auch bei Zille Ausdruck
einer Neugierde und deren spontaner Verbildlichung zu rein privatem Gebrauch,
so verband sich mit Meidners Motivwahl eher die Suche nach einer bislang noch
nicht entdeckten Landschaft, mit deren Erstbearbeitung sich ,,Anspriiche auf ori-

gindre Formulierungen® verkniipften.+88

Fassen wir zusammen: Das Interesse an der Peripherie als Bildgegenstand und
eine verdanderte ,,Optik™ lassen sich exemplarisch in den Stadtrandfotografien Zil-
les belegen, zeigen sich aber auch in einigen seltenen Beispielen der Land-
schaftsmalerei bei J. L. David, Adolph Menzel und schlielich im 20. Jahrhundert
bei Ludwig Meidner. Offenbar begilinstigte das neue Gegenwartsverstandnis einen
Blick auf den Ausschnitt oder das Nebenséchliche, also nicht erst die spiter vor-
handene technische Moglichkeit der Detail- oder Spontanaufnahme von Neben-
sdchlichem durch die Fotografie. Das Randstédndige, Unvollkommene, Briichige
der urbanen Peripherie scheint ein idealer Reflexionsgegenstand eines sich ,,von
bedeutungshaften Sinngehalten wegentwickelnden® visuellen BewuBtseins ge-
worden zu sein oder aber schlichtweg interessantes Dokumentationsgebiet solcher
Fotografen, die gewissenhaft registrierten und aufzeichneten, was die Metropole
an Typischem und Ungewdhnlichem zu bieten hatte und die dem Stadtinneren,
ihren baulichen Zeitzeugen und neupreuBlischen Prachtbauten bereits auf den
Grund gegangen waren. Auch spricht aus diesen Bildern nicht nur die Hinwen-
dung zum neuen Motiv Randgebiet der Stadt, sondern auch zur iiber lange Zeit
hinweg als indiskutabel, ja verabscheuenswiirdig betrachteten wilden, unkulti-
vierten Natur.43?

Kunstfotografen vom Schlage eines Otto Rau oder Rudolph Diihrkoop lie-
Ben sich allerdings kaum auf dieses ,,Rand“-Thema ein, denn hier war weder die

Umsetzung ihrer dsthetischen und gestalterischen Ziele, noch eine Vermark-

sammenhang mit der Stadtranddarstellung spielte jedoch fiir die Expressionisten keine Rolle mehr
(Padberg, S. 108-110).

488 padberg, S. 123. In vergleichbarer Weise, so Padberg, hatten die Impressionisten die Umge-
bung von Paris, die Fauvisten André Derain und Maurice de Vlaminck um 1904 den Vorort Cha-
tou oder die Briicke-Kiinstler die Moritzburger Seen bei Dresden aufgesucht.

489 In einem Essay ,Von der Natur® hatte Graf Buffon (1749-1804) in der ,Histoire Nouvelle, Bd.
12 von 1764 davon gesprochen, daf3 die Natur scheuf3lich sei und in ihren letzten Ziigen liege.
Dabei meinte er die unbebaute, nicht kultivierte Natur. Nur die vom Menschen verdnderte, nutzbar
gemachte Natur galt als darstellenswert. Mit Hilfe des Fotos fand — noch vor der Malerei — erst-
mals eine Auseinandersetzung mit dem ,,Wiisten“, von der Landschaftsmalerei nicht beriicksich-
tigten Aspekt von Natur statt. Siehe zum Umgang mit der ,,Wiiste* versus dem ,,Garten* bei
Bitschmann, Entfernung, S. 21ff.
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tungsmoglichkeit gewihrleistet. Fiir sie galt der von Warstat formulierte Grund-
satz, daB3 das an und fiir sich nicht bildwiirdige GroBstadtbild allein in ,,land-
schaftlich reizvollen Ausschnitten aus Stidten® darstellbar sei. Dieser Klasse von
Aufnahmen gehdorten vor allem solche Motive an, die ,,in unmittelbarer Niahe der

Landschaftskunst* 14gen. 490

4.1.2. Die Stadtrandfotografien und Bilder des Viktoriaparks von Georg Bartels — Peri-
pherie und Park als Gegenstand individualisierter fotografischer Stadtwahrnehmung aus
der Sicht des Fachfotografen

Was charakterisiert nun die Stadtrandfotografie im Vergleich mit der zeitgendssi-
schen Malerei Meidners oder Beckmanns? Wir haben gesehen, daf sich sowohl
formal als auch motivisch eine Orientierung seitens der Fotografie in der Land-
schafts- und Stadtrandikonografie vollzogen hatte, die in deutlichen Ansétzen
auch in der Malerei des spiten 18. Und frithen 19. Jahrhunderts anzutreffen wa-
ren. Das Banale, Marginale, Alltiagliche war hier wie spéter in den Fotografien
Zilles thematisiert worden. Dabei hatte auch Zille nicht vorgehabt, diese ,,Skiz-
zen* und experimentellen Aufnahmen der Offentlichkeit zugiinglich zu machen.
Auch Fachfotografen, deren Arbeiten fiir ein breites Publikum gedacht waren,
betitigten sich an Berlins Peripherie. Thre Arbeiten, insbesondere diejenigen des
Berufsfotografen Georg Bartels am nordlichen Arbeiterbezirk Wedding, in
Kreuzberg und Friedrichshain, lassen sich mit den Aufnahmen Zilles gut verglei-
chen:#1

Georg Bartels hat das Thema Stadtgrenze in seinen Arbeiten aus der
Gruppe der Fachfotografen wohl am vielseitigsten und experimentierfreudigsten
aufgegriffen. Seine Arbeiten scheinen besonders geeignet, nicht nur formale Fra-
gen, sondern insbesondere die der Stadtwahrnehmung zu untersuchen. Bartels
tummelte sich nicht nur in den Diinen und an den Miillhalden und Wildern um die
Stadt, wie das Zille tat, sondern er beschiftigte sich ganz bewufit mit dem Grenz-
phédnomen, dem Kontrast des Innen-Auflen von Stadt und Natur: In ungewdhnlich
poetischen Aufnahmen hat er die Stadt Berlin in einem Halbrundblick vom

Kreuzberg aus fotografiert. Dabei spéhte er iiber die Wipfel des Viktoriaparks, der

490 Warstat, Schonheit, S.14.

491 AuBerdem findet man Stadtrandfotografien bei Friedrich Albert Schwartz. Siehe beispielsweise
seine Aufnahmen Am Prenzlauer Tor, Reinickendorfer Straf3e, Miihlen bei Rixdorf und des Forst-
haus Rehberge, aber insbesondere der Bauten an der MiillerstraBBe. Auch der eine Generation jiin-
gere Max Missmann scheint die umliegenden Dorfer, aber auch die neuen Stadtbezirke von Berlin



208

um die Erhebung des Kreuzberges herum angelegt worden war. Dieser Perspekti-
ve steht seine ,,Innenschau®, eine Serie von Aufnahmen, die im Viktoriapark
selbst entstanden, gegeniiber. Nach einer Betrachtung von Bartels reinen Periphe-
riebildern wird hier seine Auseinandersetzung mit Stadt und Natur anhand dieser

Rundblickaufnahmen und der Fotografien im Viktoriapark erortert.

4.1.2.1. Die Peripherie

w[...] Am erhohten Straflendamm einer Hecke dick bestaubten Gestriipps, Teufels-
zwirn, der hier schon wuchs, als es nur einen Rainpfad gab. In einiger Entfernung
tritt eine hochgelbe Sanddiine grell vor den Horizont. Hier ist Berlin auch theore-
tisch zu Ende. Praktisch beginnt es eigentlich erst weit dort zuriick — dort, wo der
Himmel so grau ist [...]. Wer sich vom Pflaster verirrt, lduft Gefahr, in die unheimli-
che Schuttmordne zu geraten, die in Gestalt eines riesigen ,, Miill-Rings “ den ganzen
gletscherkalten Leib der Bdrin auf der Grenze von Hdusermeer und Kornstand um-

giirtet. “ 492

1893 hat Georg Bartels in zwei Uberblicksaufnahmen einmal die Ansicht von der
MiillerstraB3e 110 auf die nordwestlichen Rehberge an der nordlichen Stadtgrenze
Berlins fotografiert und zum anderen den Blick von dem Haus Schoningstral3e 3
in Richtung Norden (nach Reinickendorf) festgehalten.#>3 (Abb. 86 u. 87) Zur
Herstellung eines sehr weiten Bildausschnitts der Gegend hat er fiir jedes dieser
Bilder zwei Aufnahmen aneinandergefiigt. Das erstere zeigt den Blick auf eine
flache Diinenlandschaft. Am linken Bildrand sieht man ein kleines einstockiges
Haus mit Giebeldach mit kleinem Nebenbau. Ganz rechts im Bild erstreckt sich
ein Holzzaun vom mittleren Bildrand in den Hintergrund. Er wird von einer

Baumreihe

systematisch durchwandert und fotografiert zu haben (Rixdorf, Steglitz, Schmargendorf, Moabit,
Wedding, Pankow, K&penick).

492Berlin N... Wilhelm Bélsche, um 1891. Zit. nach: Gottschalk, Missmann Alt-Berlin, S. 212.

493 Bartels, Georg: Blick von der MiillerstraBe auf die nordwestlichen Rehberge (7,7x43,2cm),
1893 MM. Ders.: Blick vom Hause Schoningstrale 3 Richtung Norden (Nach Reinickendorf)
(6,4x42cm), 1893 MM. Im selben Jahr entstanden zahlreiche Aufnahmen in dieser Gegend, die
Bartels zu panoramaartigen Bildern zusammensetzte. Zwei davon sind ein aus drei, bzw. zwei
Fotografien auf Albuminpapier zusammengesetzte ,Panoramen vom 2. Rehberg aus‘, bei dem
Bartels in die entgegengesetzte Richtung, auf die Bebauung der Miillerstrale blickte (MM XI.
5217) (8,2x46cm; 8,2x23¢m).
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gesdumt. Dieses Bildelement begrenzt das Bild auf der rechten Seite, wihrend das
Haus fiir einen visuellen Orientierungspunkt und den Abschluf3 linker Hand sorgt.
Der Mittelgrund ist ,,Leere”. Vorn wirkt die Landschaft wie Steppe, weiter hinten
wird sie hiigelig. Weiller, sandiger Boden ist erkennbar, ganz hinten wachsen nie-
dere Kiefernbiische entlang des Horizonts. Der Blick von der Schoningstraf3e
greift ebenfalls einige Hinweise auf menschliches Leben in der Landschaft auf:
Eine Héusergruppe ganz links im Bild deutet auf eine Ansiedlung oder ein Dorf
hin. An diese anschlieend erstreckt sich eine Reihe von Baumen in gerader, hori-
zontaler Linie iiber die Bildmitte hinaus. Sie durchlduft das Bild etwa auf halber
Hohe. Im Vordergrund erkennt man einen Lattenzaun, der sich bogenférmig,
leicht nach links aus der Bildmitte versetzt, aufbdumt. Es ist nicht erkennbar, was
er begrenzt. Auch hier ist sonst nur Sand erkennbar. Bei beiden Fotografien wei-
sen nur die Bildtitel darauf hin, da3 wir uns direkt an der Berliner Stadtgrenze
befinden. Die Miillerstraf3e ist heute eine stark befahrene Straflenachse, die den
Wedding in nord-siidlicher Richtung durchquert. Die Rehberge, damals eine Hei-
delandschaft vor der Stadt, sind heute eine Parkanlage. Die Schoningstralle zweigt
von der Miillerstralle ab und liegt nordwestlich der Rehberge.

Bartels war offensichtlich in zweierlei Hinsicht an diesem Moment inte-
ressiert: Zum einen dokumentierte er hier, wie auch in der Stadt, einen Ort der
Verinderung, an dem sich der Wandel urbaner Strukturen unmittelbar beobachten
lie. Hier entstanden wihrend der folgenden Jahre Mietskasernen. Zum anderen
war die Weite, das ,,Landschaftliche* dieser Gegend faszinierend. Das Land war
aullergewdhnlich flach und unspektakulér. Auch hier kann also vermutet werden,
daB es streng gesehen keinen Bildgegenstand gab, da3 vielmehr das Phinomen
Peripherie, die Weite und Leere und die Erfahrung des Fotografen in der Kon-
frontation damit, Gegenstand der Fotografie wurden.

Andere Aufnahmen bestitigen diese Faszination mit dem leeren Raum, der
durch geringfiigige bildkompositorische Elemente wie einem Zaun, einer
menschlichen Figur oder einem Haus mit einem Mal einen eigenen Charakter ent-
faltete: Eine Rauchschwade und zwei stehende menschliche Figuren verunklaren
und verdeutlichen mit einem Mal die Proportionen und die Tiefe der Gegend

norddstlich der Miillerstrae an einer Miillhalde*** in einer Fotografie aus

494Bartels, Georg: Gegend nordostlich der MiillerstraBe an einer Miillhalde. MM TV 67/488 (XI.
5213a).
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G-
Abb. 88 Bartels, Georg: Gegend norddstlich der Miillerstrafle an einer Miillhalde. MM IV 67/488
(XI. 5213a)

dem Jahr 1893 (Abb. 88). Auf einer anderen Aufnahme*> (Abb. 89) arrangierte
Bartels einen Héuserkomplex des sog. ,,Chausseehauses® an der Miillerstrale mit

der Weinstube ,,Zum Brocken und einem Gemiisegarten so im Bildvorder-

—y
BARTELS, Photograpt Periin, Oranten-Sir 04

Abb. 89 Bartels, Georg: ,,,Chausseehaus an der Miillerstra3e’. MM IV 67/486V (XI. 5217a)

495 Bartels, Georg: ,,,Chausseechaus® an der MiillerstraBe‘. MM IV 67/486V (XI. 5217a).
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grund, daB3 der Eindruck entsteht, die Hausergruppe schirme das wiistenartige
Odland im Hintergrund wie eine Wagenburg im Wilden Westen vor dem Bet-
rachter ab. Der unheimliche Eindruck wird noch dadurch verstarkt, daf sich eine
graue Wolke im Moment der Aufnahme vor die Sonne schiebt. Endzeit scheint in
diesem Stadtrandbild angebrochen. Wie Zille in seinen Bildern von Miillhalden
und Freiflachen greift auch Bartels mit Neugier ein Bildmotiv auf, das eigentlich
keines ist. In einem , kiinstlerischen* Sinne sind diese Fotografien unbrauchbar.
Sie sind jedoch auch nicht ausschlieBlich ,,Dokumentarfotos®, die sich um Kom-
position nicht bemiihten. Wére Bartels mit der Absicht angetreten, das Randphé-
nomen zwischen Stadt und Land fotografisch zu dokumentieren, so hitte er es bei
l | solchen Fotografien
belassen konnen, die
ganz explizit kleine,
agrarische Hauschen

gemeinsam mit Miets-

kasernen zeigen, wo
also eindeutig auf die-
ses Kontrastverhiltnis
hingewiesen wird.4%

Diese Aufnahmen, die

um des Kontextbezu-

Abb. 90 Zille, Heinrich, Sandweg zu Miillhalde in Charlotten- .
bure. Sommer 1898 48x110cm  Zelloidin matt WV 123 gces willen auf solche

Kontraste zuriickgrei-
fen, konnte man klassische Stadtrandfotos nennen, denn ihre Ikonografie und ihr
Kompositionsprinzip dominiert die Fotografien an der Peripherie bei Bartels,
Schwartz und Max Missmann. Bartels und Zille scheinen jedoch beide den Reiz
verspiirt zu haben, den diese undefinierte Brache, in eine ausschnitthafte Bildform
gebracht, erzeugen konnte. Zu Zille sei in diesem Zusammenhang noch an seine
Aufnahme des ,Sandwegs zu Miillhalde in Charlottenburg‘(Abb. 90)*7 erinnert,

den er in einer sanften Rechtskurve von vorne links in den Bildmittelgrund fiihrt

496 Siche beispielsweise Bartels Aufnahmen aus der ,WiesenstraBe (IV 69/550 (11501); IV 69/
552V (11500), aus der GerichtsstraBe (MM IV 65/573V) oder der ,Miillerstrae’ (MM IV
67/485V (XI. 5214)).

497 Diese Aufnahme gehort zu der ersten Serie von Bildern, die Zille an einer Miillhalde am
Westend in Charlottenburg gemacht hat. Es entstehen Zusammenhénge, betrachtet man alle diese
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und dort jéh hinter einer Sanddiine verschwinden 146t. Die Tatsache, dal3 es sich
um den Weg zur Miillhalde handelt, gerdt in den Hintergrund, denn man beginnt

sich zu fragen, was sich dort wohl jenseits des Hiigels wirklich ereignet.

4.1.2.2. Die ,Panorama ‘- Serie

In seinen Fotografien vom Kreuzberg aus verlagert Bartels sein Anliegen auf die
Spannung zwischen der GroBstadt einerseits und der natiirlichen Struktur des ge-
rade neu erschaffenen Parks andererseits, auf dessen Baumwipfel man automa-
tisch blickt, schaut man von der hochsten Erhebung am schinkelschen Kreuzberg-

denkmal hinunter auf die Stadt.

In vertrauter fotografischer Stadtrandikonografie hatte F. A. Schwartz den noch
unbebauten Kreuzberg unter Einbeziehung der neu entstehenden Mietsbauten fo-
tografiert. Schwartz zeigte beispielsweise den Blick auf den teilweise bewaldeten

Kreuzberg aus der GroB3beerenstralie In streng zentralperspektivischer

Abb. 91 Schwartz, F. A., Blick auf den Kreuzberg aus der GroBBbeerenstrale Schwartz-Album, S.
16 1i, 1067. Silbergelatine, Ohne Jahr. KB

Bildkomposition hatte er die Fluchtlinien der Traufen der rechts und links am

Bildrand befindlichen Neubauten direkt auf das Kreuzbergdenkmal zulaufen las-

Fotos: Die Miillhalde, die Fuhrwerke, die Auffahrt. Sommer 1898, 48x110cm, Zelloidin matt. WV
123. Siehe Abb. bei Kauthold Tafel 31, bei Ranke, S. 152 und Kommentar, S. 78f.



214

sen (Abb.91).4%. Das wie eine filigrane gotische Kirchturmspitze von Schinkel
gestaltete und 1821 zum Andenken an die Befreiungskriege errichtete Kreuzberg-
denkmal im Bildhintergrund wurde nur leicht aus der senkrechten Bildmittelachse
verschoben. Der Horizont lag tief und betonte die Gewalt der steinernen Baukor-
per bei ihrem Vormarsch auf das offene Land, also den Kreuzberg. Ein kleines
Hauschen befand sich unterhalb des Denkmals am Full des Kreuzbergs. Dieses
schien als einziges den schweren Mietskasernen trotzen zu wollen, die sich unge-
rihrt an der schnurgeraden Grof3beerenstral3e entlang auf den Berg zubewegten.+%?
Aber nicht der GroBstadt auf ihrem Vormarsch gegen das Land mufite das kleine
Haus weichen, sondern dem kiinstlichen Wasserfall, der ab 1888 als Bestandteil

des Viktoriaparks an dieser Stelle errichtet werden sollte.500

Georg Bartels wechselte nun die Perspektive und stellte sich in der zweiten Halfte
der 90er Jahre auf , natiirliches* Terrain, auf den Grund des neuen Parks, und

blickte in genau umgekehrter Richtung als sein Kollege zehn Jahre zuvor, vom

Abb. 92 Bartels, Georg, Blick in die GroBbeerenstrale vom Viktoriapark. 16x25cm, Kollodium-
abzug, LA 61/4817-4837

4983chwartz-Album, S. 16 li, 1067. Silbergelatine, Ohne Jahr. KB.

499 7Zwei weitere Aufnahmen Schwartz‘ nehmen diese Betrachterperspektive ein, wenn auch nicht
mehr mit der gleichen Vehemenz KB: Schwartz-Album, S. 16, 1070; S. 22, 1092.

300 In diesem Vorgang kann man den von Bitschmann beschriebenen Vorgang der , Zivilisie-
rung®, der ,,Kultivierung™ wilder Natur durch den Menschen sehen. Die Natur erfuhr dadurch eine
Qualifikation als Bildgegenstand, da sie nun auch dsthetisch akzeptabel war: ,,Was geschah mit der
Wiiste? Sie wurde als Landschaft — wenn nicht als Garten — von der Grof3stadt wiederentdeckt und
in den dsthetischen Bereich einbezogen* (Bitschmann, Entfernung, S. 23).
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Kreuzberg hinunter in die GroB3beerenstralie. (Abb. 92) Diese Fotografie und eine
weitere sind Teil einer Serie von 21 Aufnahmen, die zwischen 1896 und 1898 in
dem 1894 der Offentlichkeit {ibergebenen Viktoriapark entstanden.5! Anders als
die tibrigen Fotografien dieser Reihe, die das Parkinnere zeigen, blickt der Foto-
graf hier aus dem Park heraus auf die Stadt. Uber ein kurzes Stiick Rasen blickt
man auf ein kunstvoll arrangiertes Kalksteinarrangement, welches das Wasser
fithrt, das den Wasserfall speist. Die Grof3beerenstraf3e ist leicht nach links aus der
Bildmitte versetzt, rechts, unterhalb dem Mittelgrund, hat eine Gruppe von zehn
Mainnern, teils in Uniform, teils in Hut und Anzug, Aufstellung genommen und
blickt heriiber. Das Wasserbecken wird groBraumig von zwei Bdumen umfaflt, die
den Durchblick auf die Achse der Grof3beerenstrale siumen und die jene Stelle
markieren, wo der Kreuzberg ein Gefélle bekommt.5? Fiir das zweite Foto ist
Bartels weiter nach vorne an die Ausgangsstelle des Wasserfalls getreten und
richtete die Kamera nach Norden auf die Hiuser links der GroBbeerenstrafe.
Auch hier sind Menschen mit im Bild, diesmal scheinen sie jedoch eher zufillige
Passanten zu sein.’® Drei weitere Bilder Bartels entstanden auflerdem als zusam-
mengehorige Serie ,Panorama vom Kreuzberg® zwischen 1894 und 1895. Diese
Ausblicke zeigen den Blick vom Kreuzberg nach Nordosten, Nordnordwesten und
nach Nordwesten, also ausschlieflich Richtung Stadtmitte (Abb. 93-95). Man
erkennt von Ost nach West die Kuppel der Heilig-Kreuz-Kirche, die Halle des
Anhalter Bahnhofs, den Reichstag, die Siegesséule, Nikolaikirche, Rotes Rathaus,
Marienkirche, SchloBturmkuppel, die Kuppel der Hedwigskirche und schlie8lich
die Tiirme des Deutschen und Franzosischen Doms. Diese Panorama-Serien-
Aufnahmen unterscheiden sich von den Fotos, die zur Serie der Parkfotos geho-
ren, durch ihren Standpunkt:

Die Panoramabilder entstanden jeweils direkt oberhalb des Baumbewuch-
ses stehend, so dall man auf allen dreien iiber blattloses Astwerk hinweg oder hin-
durch, das Hausermeer vor Augen hat. Die Baumkronen bilden die Barriere, tiber
die hinweg oder durch die hindurch wir allein Zugang zur Stadt zu bekommen

scheinen.

301 Bartels, Georg. 16x25cm, Kollodiumabziige, LA 61/4817-4837.

302 Bartels, Georg: ,Viktoriapark. Blick vom Denkmal auf die GroBbeerenstraBe‘, 1896-1898. LA
61/4824. (Man blickt Richtung N.N.O.).

303 Bartels, Georg: Viktoriapark. Blick auf die angrenzenden Bauten. 1896-98. LA 61/4828.
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Abb. 93 Bartels, Georg: Panorama vom Kreuzberg aus. Blick nach N.W., LA 61/4042, 25x30cm,
Kollodiumabziige auf beiger Pappe

Rty I

Abb. 94 Bartels, Georg, Panorama vom Kreuzberg aus. Blick nach N.O., LA 61/4043, 25x30cm,
Kollodiumabziige auf beiger Pappe
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Abb. 95 Bartels, Georg: Panorama vom Kreuzberg aus. Blick nach N.N.W., LA 61/4044 -4045
(Doubletten), 25x30cm, Kollodiumabziige auf beiger Pappe

Durch diesen bildkompositorischen ,,Kniff erschwert Bartels die Rekonstruier-
barkeit seines hohen Standpunktes. Wir ahnen zwar, dall ein Panorama nur der
aufnehmen kann, der von hoch oben fotografiert, wir nehmen jedoch noch deutli-
cher als das ,,Oben-Unten* den Kontrast zwischen Bdumen und Stadt, also der
Natur und dem ,,Steinmeer* wahr.

Die spezifische Wirkung dieser Perspektive wird deutlich, vergleichen wir
die Fotografien Bartels® mit Stadtansichten der franzdsischen Impressionisten und
Spétimpressionisten: Berthe Morisot’s ,Vue de Paris des hauteurs du Trocadéro*
von 1871/72°04 (Abb.96) zeigt Paris in groBer Entfernung von der Anhdhe des
Trocadéro aus, der Horizont liegt sehr hoch im oberen Bildviertel: Die Malerin
hat sich nicht allein so weit aus der Stadt entfernt und ihren Standpunkt erklom-
men, sondern stellt sich nun auch noch etwas oberhalb einer holzernen Balustrade
auf, von der aus zwei Damen und ein junges Madchen den Ausblick genieBBen. Sie

betrachtet also nicht nur die Stadt in der Ferne und die Seinelandschaft in der E-

504 Morisot, Berthe: ,Vue de Paris des hauteurs du Trocadéro,1871/72 Ol/Lwd., 46,1x81,5cm,
Santa Barbara Museum of Art, California.
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bene, sondern auch andere Beobachter der Szene. Nicht die Stadt allein scheint

das Objekt dieser Betrachtung zu sein, ein moglichst aussagekriftiger

Abb. 96 Morisot, Berthe: ,Vue de Paris des hauteurs du Trocadéro‘,1871/72 Ol/Lwd.,
46,1x81,5cm, Santa Barbara Museum of Art, California

Rundblick iiber die Stadt, sondern die heitere, entspannte Atmosphéire des Augen-
blicks, fiir die die Stadt im Hintergrund beinahe nur noch die Kulisse liefert. Vin-
cent van Gogh hat sich jegliche Uberleitung in das Dichergewirr von Paris bei
seinem Gemélde ,Vue de Montmartre3% (Abb. 97) von 1886, gespart. Wir

Abb. 97 Gogh, Vincent van: ,Vue de Montmartre* 1886, Ol/Lwd., 38,5x61,5cm, Kunstmuseum
Basel

blicken auf eine Leinwand mit zwei klar geschiedenen Bildbereichen: Der Him-
mel ist farblich und durch den Pinselduktus deutlich von der Stadt abgesetzt. Bis

auf eine Rauchschwade im Bildzentrum, verbindet kein Bildelement die beiden

305Gogh, Vincent van: ,Vue de Montmartre* 1886, Ol/Lwd., 38,5x61,5cm, Kunstmuseum Basel.
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Réume. Der Himmel nimmt einen etwas grof3eren Raum als die Stadt ein. An die-
ser Stadtansicht wird deutlich, daB3 van Gogh sich von jedem topografischen Halt
befreit. Das Bild der Stadt wird statt dessen zum Objekt ,,reiner Malerei, an dem
sich die aufgehellte Palette, die zarte Tonigkeit des Graus und der eigene Duktus
erproben konnen. Die GroBstadt erschlieft sich nicht mehr aus einer unverwech-
selbaren Physiognomie, sondern wird als ,,Hausermeer* zu einem modernen
Landschaftsraum.>%

Wie Morisot fithrt auch Bartels durch eine eigene Vordergrundebene an
den Bildraum heran. Anders als sie fiihrt er uns jedoch nicht wirklich auch hinein.
Bartels verstellt vielmehr den Zugang, 14Bt die GroBstadt wie im Dornrdschen-
schlaf, als von Natur umwachsen erscheinen (das eine andere Darstellung moglich
war, zeigen die ersten beiden hier beschriebenen Aufnahmen). Im Gegensatz zu
van Gogh enthdlt uns der Fotograf topografische Orientierungspunkte jedoch
nicht vor. Sie verschwinden zwar aufgrund der dunstigen Atmosphére zunehmend
bei groferer Distanz, ganz so radikal wie van Gogh vollzieht er den Schritt weg
von der topografischen Beschreibung hin zum unstrukturierten Landschafts-Raum
jedoch nicht. Durch das dichte Herantreten an die den Park umgebenden Héuser
(das zeigt wieder der Vergleich mit den beiden Aufnahmen, die zur Parkserie ge-
horen, jedoch auch aus dem Park herausfotografiert wurden) erféhrt die Stadt eine
dhnliche ,,Stauchung* wie bei van Gogh. Drei Schichten sind erkennbar: Die
Béume, die geschlossene Reihe der Héuserfronten in unmittelbarer Ndhe des
Parks und schlieBlich die Schicht der Décher, des ,,Hausermeers*. Wahrend also
bei Morisot und dem oben erwihnten Blick vom Kreuzberg in die GroB3beeren-
strafle iiber eine Wiese, den felsigen Vordergrund, eine Gruppe von Passanten,
dann die Bédume, ein direkter Zugang zur Stadt liber die gebiihrende Distanz, be-
ziehungsweise die Achse der Strafle hergestellt werden kann, ist das sowohl bei

den Panoramabildern als auch bei von Gogh nicht vorgesehen.>07

Es scheint, als ob der Fotograf, der mit den Stralen der Metropole, mit ihren alten
und neuen Bauten, mit ihrem Innenleben vertraut war wie nur wenige andere, Ab-

stand nehmen wollte, auf die Erforschung des Details, wie das sonst sein Ansatz

306 padberg, S. 38.

307 Eine #hnliche Beobachtung beim Vergleich des Panoramas von Paris und Berlin macht Huret:
Ihm fiel auf, daB3 Berlins Horizont durch ,,die steinerne Masse der Hauser gesperrt* sei, wohinge-
gen Paris immer wieder Ausblicke und Fernsicht gestatte ,,wie man sie von den Hiigeln genieBt,
die sich um Paris, um Montmartre, oder Saint-Geneviéve erheben.* Huret, S. 204f.
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war, verzichtete, um das ,,Muster” die Struktur des Ganzen in Augenschein zu
nehmen. Er bestieg zu diesem Anlal nicht etwa, wie seine Kollegen von der ko-
niglichen MeBbildanstalt oder F. A. Schwartz das taten, einen der Dome am
Gensdarmenmarkt, den Rathausturm, oder die Bank fiir Handel und Industrie,
sondern zog sich ,,nach drauBBen* an den Rand der Stadt zuriick. Dabei unterschei-
det sich sein Stadtbild von dem der anderen Fotografen (und im Ubrigen auch von
dem in Kapitel 3. besprochenen Panorama Eduard Girtners von der Friedrich
Werder‘schen Kirche) durch die Determinante ,,Natur®, die er als Orientierungs-
punkt, als Rahmen mit in seine Aufnahmen integriert. Stadt wird dadurch nicht,
wie sonst, anhand eines regelmiBigen, modularen Musters aus Stralen und Déa-
chern definiert, sondern wird zu einem Gebilde mit klaren Begrenzungen durch
die — wenn auch nicht urtiimlich wilde, sondern durch die von Menschenhand

organisierte — Natur.

4.1.2.3. Park

Wir kommen Georg Bartels Haltung gegeniiber der Stadt, wie sie in den Panora-
mabildern zum Ausdruck kommt, noch einen Schritt ndher, wenn wir uns mit ihm
fiir einen Moment ins Innere des Parks begeben, von dessen Warte aus die Pano-
ramaaufnahmen entstanden waren: Der Viktoriapark war zwischen 1888 und 1894
an einer der wenigen signifikanten Erhebungen in Berlin, dem Kreuzberg, durch
den Gartenarchitekten Hermann Méchtig angelegt worden. Er schuf Rasenflidchen,
Bewisserungsanlagen, sowie einen schonen Ausblick auf die Stadt mit ihrer Um-
gebung.

Die 21 Aufnahmen umfassende Viktoria-Park-Serie von Bartels zeigen
u.a. Ansichten des Wasserfalls — meist mit dem Schinkeldenkmal —, der ,,Wolfs-
schlucht®, der Gehwege und AuBlenansicht der gerade erst fertiggestellten Anla-
ge.’% Bartels fotografierte hier hochstwahrscheinlich im Auftrag des Magistrats
der Stadt, denn zum einen war der Park ein aufwendiges und prestigetrachtiges
stadtisches Projekt, zum anderen sind in einigen der Aufnahmen, beispielsweise in

der Ansicht eines von Kalkstein ummauerten Bdumchens an einem der Fullwe-

308 Eine Ubersicht des Kreuzbergs von Westen mit dem Viktoriapark von 1890 von Bartels aus
den Bestinden des Mairkischen Museums zeigt in zwei aneinandergesetzten Aufnahmen die ge-
samte Anlage inklusive ihrer damals noch unbebauten Umgebung. ( MM XI. 4202 in: Zett-
ler/Mauter, Berlin in frithen Photographien, Abb., S. 100, Albuminpapier
17x41,4cm/32,5x53,5¢cm).
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g’ eine Gruppe von ménnlichen Figuren zu erkennen — einige in Uniform, an-
dere in Zivil —, die der Fotograf bei ihrem Rundgang begleitete. Trotz dieser Auf-
tragslage lassen diese Fotografien ungewohnliche Eigenschaften erkennen, die
anhand eines Vergleichs seiner Aufnahmen mit denen des Architektur- und Land-
schaftsfotografen Max Missmann, die kurz nach der Jahrhundertwende im Vikto-

riapark entstanden, herausgearbeitet werden:

Der Wasserfall im Viktoriapark, der seit 1888 an der Nordseite des Parks in Rii-
dersdorfer Kalkstein und Granit errichtet worden war, wurde schnell zum viel
bewunderten und hiufig fotografierten und reproduzierten Bildgegenstand. Be-
sonders die Frontalansicht von dem, am FuBBende des sprudelnden Gewissers lie-
genden, Teich aus, die das Kreuzbergdenkmal effektvoll ins Bild setzte, wurde

zum charakteristischen Motiv fir die kolorierte oder schwarzweiBBe Ansichts- und

Berlin. 1.

Abb. 98 Edmund Gaillard ,Wasserfall im Viktoriapark‘(LA 61/4816). Bartels, Georg, Viktoria-
park, Kreuzberg, LA 61/4826; 1896-98

Sammelpostkarte.31°(Abb. 98) Auch Bartels hielt den Wasserfall aus dieser Per-

spektive fest,>!! jedoch entschied er sich auch, eine zweite Variante dieses Motivs

309 LA 61/4826; 1896-98.

510 Siche beispielsweise die Fotogravure-Postkarte aus der Serie Berlin 1. ,Wasserfall im Viktoria-
park® aus der Herstellung von Edmund Gaillard (LA 61/4816), oder auch die in den ,Photographi-
schen Mitteilungen® 31.1894/95 verodffentlichte Aufnahme des ,oberen Teils des Wasserfalls im
Viktoriapark bei Berlin® von Hugo Rudolphy (mit Angabe ,,Oktober, Nachm. 3 Uhr®).

SITLA 61/4819.
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aufzunehmen, bei der er sich links vom Wasserfall aufstellte und vermutlich mit

Hilfe eines Teleobjektivs nidher an das Wasser heranging.’'? Das Denkmal

Abb. 99 Bartels, Georg: Viktoria-
park, Wasserfall, 1896/98, LA
61/4829

war auf dieser Fotografie nicht zu erkennen. Rechts und Links im Bild sehen wir
die kunstvoll gemauerten Kalksteinwénde des Wasserfalls. Der Wasserstreifen
des kiinstlich angelegten Gewaissers sprudelt von links oben in den vorderen Mit-
telgrund des Bildes und flie8t dort in den kleinen Teich aus. Das obere Viertel des
Bildes ist dominiert von Bdumen und Biischen, die auf der Kuppe des Kreuzbergs
wachsen. Das hochformatige Bild richtet seine ganze Aufmerksamkeit auf die
Naturgewalten: Das sprudelnde Wasser, die michtige Felsbrocken, das wuchernde
Griin. Bartels versteckt jedoch bei aller ,,Natiirlichkeit* zwei kleine, auf den ersten
Blick nicht erkennbare, menschliche Figuren in seinem Bild: ganz rechts unten im
Bild, neben der Stelle, wo der Wasserfall in das stillere Gewésser miindet, kauert
ein Mann mit Hut und Mantel; etwas weiter oben auf der selben Seite des Wasser-

falls sitzt ein jiingerer Mann mit Schnurrbart in weilem Hemd und dunkler Hose.

Max Missmann, der nach der Jahrhundertwende ebenfalls eine Serie von Auf-

nahmen im Viktoriapark schuf, weicht in seiner Darstellung des Wassers ebenfalls

512 Bartels, Georg: Viktoriapark, Wasserfall, 1896/98, LA 61/4829.
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von der frontalen Ansicht ab. Er hat rechts vom Wasserfall Aufstellung genom-
men und wiahlt das Querformat.>1? (Abb.100) Anstatt Menschen ins Bild zu integ-

rieren, wahlt Missmann die Skulptur des ,,Neptun mit Seejungfrau® am Fulle des

Abb. 100 Missmann, Max: Viktoria Park, Neptun und Seejungfrau am Wasser. 1904, 17x23cm,
MM IV 89/97V

sprudelnden Quells und macht damit auf die Prisenz von Menschenhand in die-
sem Kontext aufmerksam. Neptun und Seejungfrau ringen rechts im Bild mitein-
ander. Alles um sie her ist von Pflanzen zugewuchert. Die Steine des Wasserfall-
bettes sind verdeckt, dadurch entsteht der Eindruck, die beiden stiinden im einem
wilden Gestriipp und seien jederzeit bereit, in die Fluten des links flieBenden Ge-
wiéssers zu springen. Wihrend Bartels seine kleinen menschlichen Figuren rich-
tiggehend versteckt, nutzt Missmann die Plastik am Fulle des Wasserfalls, um der
Fotografie einen kompositorischen und dramatischen Akzent zu verleihen. Be-
trachtet man die technische Qualitdt beider Aufnahmen, so fallt auf, dall Miss-
manns tiefer im Ton, kontrastreicher als diejenige von Bartels ist. Beide fotogra-
fierten mit Plattenkameras, Missmann scheint jedoch gewissenhafter gearbeitet zu
haben, wohingegen Bartels instinktiver, weniger penibel an sein Bild herangegan-
gen zu sein scheint.

Dal} Missmanns inszenatorische Ambitionen weiter gingen als diejenigen

von Bartels, aber auch sein Naturverstindnis ein anderes war als das seines Kolle-

513 Missmann, Max: Viktoria Park, Neptun und Seejungfrau am Wasser. 1904, 17x23cm, MM IV
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gen, bestitigen zwei weitere Aufnahmen im Park: Missmann fotografierte 1903
einen Weg im Viktoriapark, der sich aus dem Vordergrund von der Mitte des Bil-

des nach rechts windet.’'4 Elegant hat er dem Bild eine kompositorische

Abb. 101 Missmann, Max: Viktoriapark, 1903, MM 1V 89/1006V

Stiitze in einem Baumstamm verliehen, den er genau in der Mitte das Bild durch-
queren laBt. Weitere Baume am rechten und linken Bildrand untermauern diese
klare Strukturierung und setzen dem Bogen des Gehweges lineare, vertikale Ak-
zente entgegen. Eine weibliche Figur hélt auf dem Weg stehend noch im unteren
Bilddrittel inne. Thre etwas unnatiirliche Haltung erinnert an die Verwendung von
»Staffagefiguren®, wie wir sie bei Ernst von Brauchitschs Aufnahmen fiir Ludwig
Hofmann in Buch oder dem Virchow-Campus kennengelernt haben (Abb.101).
Ein von Bartels im Viktoriapark aufgenommenes Wegbild ist dagegen auf
den ersten Blick offener, weniger linear und klar strukturiert gestaltet.’!> Seine
Wahl des Bildausschnitts wirkt gleichzeitig komplexer: Eine hochformatige Foto-
grafie wurde von der Ebene eines Weges aus aufgenommen, von deren Niveau der
Weg linker Hand eine Steigung hin zum Plateau mit dem Denkmal nimmt. Der
Gehweg erstreckt sich aus dem Bildvordergrund, der gidnzlich von der sandigen

Flache des FuBweges eingenommen ist und verjlingt sich rapide nach links oben.

89/97V
514 Missmann, Max: Viktoriapark, 1903, MM IV 89/1006V.
S15Bartels, Georg: Viktoriapark, 1896/98, LA 61/4820.



225

Vom Bildvordergrund aus blickt man auf die Fortsetzung des Weges weiter unten

im Bild rechts. Hier verlduft er im Bild wie eine Tangente des oberen

Abb. 102 Bartels, Georg:
Viktoriapark, 1896/98, LA
61/4820

Voo Sane] Frilabavy

Wegabschnitts von vorne rechts zur Bildmitte und miindet in die Vertikale. Be-
sonders zwei Baume setzen dunkle, diagonale Akzente im Bild. Einer steht am
hochsten Punkt des Weges, im Bild links auf halber Bildhdhe, der andere wirkt
wie eine Parallele des ersten, nur steht er tiefer beim anderen Wegabschnitt, also
in der Bildmitte und unterhalb des anderen. Diese Bildkomposition ist kompli-
ziert: zwei sich nach hinten verjlingende, helle Strukturen begegnen zwei Diago-
nalen, zueinander parallelen Linien, die diese Strukturen entweder schneiden oder
aber frei in den Raum hineinragen. Kein Mensch ist diesmal mit ins Bild einge-
bracht, keine Anhaltspunkte auf die Proportionen sind gegeben (Abb.102).

Beide Aufnahmen zeigen den Park, eine von Menschen geschaffene
Struktur. Missmann stellt jedoch den Eindruck einer in jeder Hinsicht ,,domesti-
zierten* Landschaft her, in der sich Menschen bewegen, ja ihr Mafistab und ihre
Schopfer sind. Bartels verunsichert dagegen durch seine unruhigere Bildkomposi-

tion. Diagonalen, zwei Wege, deren Ende man nicht absehen kann, die keine ge-
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schlossenen Formen bilden, ein grau wirkender Himmel, wenige Licht- und
Schattenreflexe, all diese Eigenschaften des bartelsschen Bildes lassen es sich von
dem missmannschen trotz gleichen Bildgegenstands entfernen. Entweder Bartels
legt keinen Wert auf die bekannten Modi einer ausgewogenen Bildkomposition
und auf eine technisch saubere, kontrastreiche und kiinstlerisch ausgewogene Fo-
tografie oder aber die Verwirrung ist gewollt: Er 146t mehr Raum fiir Spekulatio-
nen, zeigt die Struktur der Natur nicht einfach als harmonische Elemente eines
gelungenen Bildes, sondern als beweglichen Bildgegenstand mit einem Eigenle-
ben. Bartels tduscht uns nicht dariiber, wo wir uns befinden, aber er legt uns nicht
von vornherein auf eine Deutung des Gesehenen fest. An dieser Stelle konnen wir
noch einmal die eingangs besprochene Fotogravure Otto Raus aus seiner Tiergar-
tenserie bemiihen: Im Vergleich zu Raus klarer Ordnung, Unterteilung der Bild-
ebene durch die vertikalen Achsen der Bdume oder die elegante Lichtfiihrung,
scheint bei Bartels alles in die ,,Schriaglage* geglitten zu sein. Zwar hat er im Ge-
gensatz zu dem Kunstfotografen FuBwege ins Bild laufen lassen, doch treffen bei
ihm vertikale Elemente auf diagonale und gekriimmte und verlieren dadurch ihre
dankbare Funktion als klare Strukturen in einer ansonsten wild wuchernden, un-

durchschaubaren Natur.

Die Fotografie Bartels ist ein Beispiel, das herausgegriffen wurde um zu zeigen,
wie unterschiedlich dhnliche Sachverhalte in der ,,Natur® mit der Kamera reflek-
tiert und ausgedriickt werden konnten. Natur bei Bartels wirkt, wenn auch die
wohlarrangierte, geordnete Parklandschaft gezeigt wurde, eher wie die wilde, un-
gestiime, ,,natiirliche* Natur: Menschen werden zu kleinen, von ihr dominierten
Wesen. Natur verselbstdndigt sich auch in der Parklandschaft und breitet sich
nach eigenen Regeln aus. Bei Missmann dagegen ist der Verweis der Natur auf
den Menschen immer priasent. Sowohl dessen gestalterischen Einflufl auf den
Park, als auch eine &sthetisch einwandfreie Darbietung dieser Natur im Bild ist
hier gewihrleistet. Es ist bei Bartels, aber auch bei Raus Tiergartenbildern und
den Aufnahmen Max Missmanns zu bedenken, daf} sie alle Serien schufen, die
hier in ihrer Gesamtheit nicht vorgestellt werden konnen. Es wird jedoch davon
ausgegangen, dafl die hier herausgegriffenen Beispiele eine Tendenz widerspie-
geln, die sich in den anderen Aufnahmen in verschieden starker Auspragung wie-

der beobachten lassen.
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Georg Bartels® Panoramen erlauben nicht nur eine Aussage iiber die Natur, son-
dern geben auch einen Eindruck von Bartels® Stadtwahrnehmung: Die Betrach-
tung der Stadt aus der Distanz ermoglichte dem Fotografen zwar nicht mehr die
Gesamtschau wie das einem Rosenberg in seine Stadtveduten noch gelungen war,
aber es gelang ihm die Blickpunkte, die wichtigsten Monumente in seinen drei
Aufnahmen zu erfassen und damit — anders als van Gogh in Paris — Orientie-
rungspunkte der Stadt zu vermitteln. Auch unternahm er eine ndhere Stadtschau
als Berthe Morisot ihrerzeit und suggeriert damit seine verbleibende Néhe zur
Stadt und dem Stéddtischen, die er anhand seiner zahlreichen anderen Aufnahmen

immer wieder belegt hat