DIE ENTSTEHUNG DES GENRES: RODENBACH,
BRETON, TUCHOLSKY/HEARTFIELD UND BRECHT

Symbole und Chiffren: Die Fotos in Georges
Rodenbachs »Bruges-la-Morte« (1892) und
André Bretons »Nadja« (1928/1962)

Georges Rodenbach: »Bruges-la-Morte«

Der Roman »Bruges-la-Morte« (B)1 des belgischen Wahlparisers Georges
Rodenbach (1855-1898) ist nicht nur der erste, sondern auch einer der wich-
tigsten literarischen Foto-Texte der Literaturgeschichte: Nachdem der Roman
vom 4. bis 14. Februar 1892 im Figaro — noch ohne Fotos — vorabgedruckt
wurde, arbeitete ihn Rodenbach vor der Publikation bei Flammarion im Juni
desselben Jahres noch einmal um und fiigte ihm 35 einseitig bedruckte Foto-
tafeln hinzu, bei denen es sich um Postkarten der Pariser Fotostudios J. Lévy
und Co. sowie Neurdin Fréres handelt. Was den Roman aber neben seinem
frithen Publikationsdatum zum herausragenden Beispiel in der Gattung der
Foto-Texte macht, das ist vor allem die Art und Weise, wie Rodenbach hier —
anders etwa als bei den wenig spiter erschienenen Foto-Texten »Totote« von
Gyps (1897), »L’ Amoureuse Trinité« von Michel Guédy (1897) oder »Ma-
riage manqué« von Jules Claretie (1894)2 — den Einsatz der Fotografien kon-
sequent dem Bauprinzip des Textes unterordnet und aus dem damals noch re-
lativ jungen Medium Metaphern und Symbole entwickelt, die auch noch in
gegenwirtigen literarischen Foto-Texten, wie z.B. denen W.G. Sebalds,
Verwendung finden. »Bruges-la-Morte« stellt somit auch das Paradigma
einer frithen Verschrankung von Fotografie und Poetologie dar.

*

Rodenbach selbst hat der Buchfassung seines Romans eine Vorbemerkung
vorangestellt, in der er den Abdruck der Fotos mit der Wichtigkeit des Mo-
tivs der titelgebenden Stadt rechtfertigt. Briigge wird hier »als eine Hauptper-
son« vorgestellt, »die Rat gibt, warnt, zum Handeln veranlaft«. Und

1 Da keine deutsche Ausgabe vorliegt, die alle 35 Abbildungen enthélt, beziehe
ich mich, wenn ich iiber die Reproduktionen spreche, auf: Georges Rodenbach:
Bruges-la-Morte. Présentation par Jean-Pierre Bertrand et Daniel Grojnowski,
Paris: Flammarion 1998 (=B 2)

2 Dazu: Hubertus von Amelunxen: Quand la photographie se fit lectrice: le livre
illustré par la photographie au XIXéme siecle, in: Romantisme, Bd. 15, Nr. 47
(1985), S. 92-96; sowie B. Stiegler: Philologie des Auges, S. 290-316
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»da die Bauwerke Briigges an den entscheidenden Wendepunkten mitwirken, ist es
von Bedeutung, sie hier, zwischen die Seiten eingefiigt, auch wiederzugeben: Kai-
mauern, leere Straflen, alte Biirgerhduser, Grachten, Beginenhof, Kirchen, religiose
Goldschmiedekunst, Belfort, damit jene, die uns lesen, ebenso die Gegenwirtigkeit
und den EinfluB der Stadt ertragen, die Ansteckung von den benachbarten Kanélen
nachempfinden, selbst den Schatten der hohen Tiirme, der iiber dem Text liegt, ver-
spiiren.« (B 7)

Inwieweit die Fotos, bei denen es sich bis auf drei Ausnahmen® um Stadtan-
sichten handelt, fiir das Buch eine handlungsentscheidende Rolle spielen, 146t
sich demnach erst feststellen, wenn die Bedeutung des Motivs der Stadt fiir
den Roman selbst geklart ist.

»Bruges-la-Morte« ist ein Roman der Spiegelungen, in dem letzten Endes al-
les durch den »Zauber der Ahnlichkeit« (B 34) miteinander verbunden zu
sein scheint. So wird der Witwer Hugues Viane fiinf Jahre nach dem Tod sei-
ner Frau mit zwei Zeichensystemen konfrontiert, die sich zwar beide auf die
Verstorbene als »Original« beziehen, dabei jedoch unterschiedliche Konnota-
tionen besitzen.

Auf der einen Seite stehen symbolische und indexikalische Substitutions-
figuren, die indirekt eine Verbindung mit der Toten herstellen: Als »tote
Stadt« wird Briigge nicht nur zum Symbol fiir die Tote, sondern mit ihr
gleichgesetzt: »Der toten Frau mufite eine tote Stadt entsprechen. [...] Briigge
war seine [Vianes] Tote. Und seine Tote war Briigge.« (B 17) Wie bei dem
bernsteinfarbenen Haarzopf der Toten, der »nach wie vor sie war« (B 12),
handelt es sich bei den anderen von Viane in einem gesonderten Raum wie
»Reliquien« (B 23) aufbewahrten Gegenstianden, die fiir ihn eine unmittelba-
re Manifestation der Toten evozieren, um Spuren, also indexikalische Zei-
chen: Viane

»schien, als ruhten ihre Finger tiberall auf diesem Mobiliar, auf den Sofas, Diwanen,
Sesseln, auf denen sie gesessen hatte und die gleichsam die Form ihres Korpers be-
wahrten. Die Vorhénge fielen noch in denselben Falten, die sie ihnen gegeben hatte.
Und die Spiegel, so schien es, durften nur behutsam mit Schwdmmen und weichen
Tiichern geputzt werden, um ihr Gesicht, das darin schlief, nicht zu verwischen.« (B
12)

Gleichzeitig spiegelt die Stadt als metonymisches Symbol4 auch Vianes
selbst wider, genauer: seinen inneren Zustand. »Er liebte es, in der sinkenden
Démmerung spazierenzugehen und nach Ubereinstimmungen mit seiner Me-
lancholie in den einsamen Kanélen und den Kirchenvierteln zu suchen.« (B
11) Das »unheilbare Briigge« (B 94) wird zum »Ebenbild und Gleichnis« (B

3 Die Innenansicht der Cathédrale du Saint-Saveur (B 2 203), La Chasse de
Sainte Ursula (B 2 207) und La Chasse du Saint-Sang (B 2 263)

4 Vgl. zum Begriff des metonymischen Symbols auch G. Kurz: Metapher, Alle-
gorie, Symbol, S. 83f; sowie Gerhard Hoffmann: Raum, Situation, erzihlte
Wirklichkeit, Stuttgart: Metzler 1978, S. 280 und 283f.
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76) fiir Vianes melancholische Konstitution, der ja nach Freud im Unter-
schied zur Trauer eine narzif3tische Ich-Stérung zugrunde liegt und die dabei
einer nicht verheilenden Wunde #hnelt.” Denn sowohl die Stadt als auch die
Gegenstdnde mit den Spuren der Toten halten ja die Erinnerung an ihre Ab-
wesenheit wach — und damit die »Wunde« des Verlustes offen. Was jedoch
iiber die Jahre hinweg verblafit und schlieBlich vollig zu verschwinden droht,
das ist die Erinnerung an die Tote als Lebendige: »Aber das Antlitz der To-
ten, das uns die Erinnerung eine Zeitlang bewahrt, verdndert sich nach und
nach, schwindet dahin, wie ein Pastellbild ohne schiitzendes Glas durch
Staub verblaft. Und in uns sterben unsere Toten ein zweites Mal!« (B 20)

Auf der anderen Seite wird dem Symbol der Stadt und den Spuren der
Toten gerade zu dem Zeitpunkt, an dem Viane seine Erinnerung an seine
Frau zu verlieren droht, in der Zufallsbegegnung Jane Scott eine auf den ers-
ten Blick identische und vor allem lebendige Wiedergéngerin entgegenge-
stellt. Alle physiognomischen Merkmale weisen eine »Ahnlichkeit« auf, »die
an vollige Gleichheit grenzt« (B 22). Scott ist »das perfekte Portrit der To-
ten« (B 49), »der Spiegel lebt!« (B 35) Das Zeichen beginnt nun allerdings in
der Folgezeit, als Viane Jane fiir sich zu gewinnen sucht, das »Original,
Vianes tote Gemahlin ndmlich, zu verdringen:

»Wihrend er [Viane] in stummer Andacht die Reliquie der aufbewahrten Haare kiif3-
te oder vor einem ihrer [der Toten] Portréts vor Rithrung verging, verband er mit
dem Bild nicht mehr die Tote, sondern die Lebende, die ihr so glich. [...] Als bote
ihm ein mitleidiges Schicksal Anhaltspunkte fiir sein Gedachtnis, als stiinde es mit
ihm im Biindnis gegen das Vergessen, als setzte es einen frischen Kupferstich an die
Stelle eines verblaiten, der durch die Zeit bereits vergilbt und schadhaft geworden
war.« (B 23)

Am Ende sind es zwei Griinde, die Viane dazu veranlassen, sich gegen den
Ersatz durch die scheinbare Doppelgéngerin Jane und fiir Briigge als Symbol
fiir die Tote und damit auch fiir die Annahme ihres unwiederbringlichen Ver-
lustes entscheiden lassen. Einerseits erscheint auf den zweiten Blick die per-
fekte Mimesis, die Identitdt von Original und Kopie, als unmdglich: Janes
Ahnlichkeit beruht nur auf AuBerlichkeiten. Nachdem sie nach und nach er-
kennt, daB Viane ihre Bekanntschaft nur aufgrund ihrer Ahnlichkeit mit sei-
ner verstorbenen Frau sucht, erprefit sie Viane, indem sie sich weigert, sich
nach seinen Wiinschen weiterhin das Haar »golden« zu férben und sich nach
der Art der Verstorbenen zu kleiden.

Zum anderen tritt — neben dem Symbol fiir die tote Gemahlin und die
melancholische Stimmung Vianes — eine dritte Konnotation der Stadt zu-
nehmend in den Vordergrund: Der katholische Glaube ist in Briigge, das fiir
Viane das »Antlitz einer Glaubigen« besitzt (B 76), allgegenwirtig. »Die ho-
hen Tiirme in ihren steinernen Kutten werfen iiberall ihren Schatten« (B 39).
Aber nicht nur durch Briigge als der »mafgeblichen Gesprichspartnerin sei-

5 »Der Konflikt im Ich, den die Melancholie fiir den Kampf um das Objekt ein-
tauscht, muf} &hnlich wie eine schmerzhafte Wunde [bzw wie eine »offene
Wunde« (S. 206)] wirken, die eine auflerordentlich hohe Gegenbesetzung in
Anspruch nimmt« (S. 211), schreibt Sigmund Freud in seinem Aufsatz »Trauer
und Melancholie« [1915/1917], in: Ders.: Studienausgabe. Band III. Psycholo-
gie des UnbewuBten, Frankfurt a.M.: Fischer 1982, S. 193-212
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nes Lebens, die beeindruckt, befiehlt, nach der man sich richtet und von der
man alle Griinde des eigenen Handelns iibernimmt« (B 77), kommt Viane zu
der Uberzeugung, daB er sich im »Stand der Siinde« befinde und daher Ver-
zicht auf Jane {iben miisse (B 86). Die in den Kirchen ausgestellten Kunst-
werke mit religiosen Szenen, vor allem Hans Memlings Schrein der Heiligen
Ursula, auf dem das Martyrium der elftausend Jungfrauen erzihlt wird, mah-
nen Viane daran, daf3 er »in einer Art wilder Ehe« lebt (B 87). Im letzten Ka-
pitel des Romans kommt es schlieBlich — in einer Szene, in der sich, dem
Prinzip des Textes geméf, Drauflen und Drinnen spiegeln und durchdringen
— zum Showdown zwischen den beiden Manifestationen der Toten. Drauflen
erwachen die allegorischen Bilder aus den Kirchen und Museen buchstiblich
zum Leben. So wie die Stadt Viane vormals an seine eigene melancholische
Wunde erinnerte, die sich nicht zu schlieBen vermag bzw. nicht schlieBen
soll, sind es nun, in der »Heiligblutprozession«, bei der der Wunde des Hei-
lands gedacht wird, »die Heiligen, [...] die Krieger, die Sitfter der Gemailde
van Eycks und Memlings« (B 109), die als Mahner durch die Stralen ziehen.
Drinnen, in Vianes Haus, erwiirgt Viane derweil Jane mit der von ihm am
meisten verehrten Reliquie, mit dem Haarzopf der Verstorbenen. Das symbo-
lische und indexikalische Zeichenprinzip, das die Abwesenheit der Referenz
betont, trigt am Ende den Sieg davon. Statt sich mit der Doppelgéngerin
fleischlich zu vereinigen, leistet Viane Triebverzicht und wird im iibertrage-
nen Sinne eins mit dem Substitut der »toten« Stadt:

»Unaufhorlich wiederholte Hugues »>Tote... Tote...Briigge-tote-Stadt...< in mechani-
schem Ton, mit kraftloser Stimme, versuchte >Tote...Tote...Briigge-tote-Stadt...< in
Einklang zu bringen mit den Schldgen der letzten, miiden, schwerfélligen Glocken,
erschopfte alte Frauen, die den Anschein erweckten, als streuten sie gleichmiitig —
iiber die Stadt? liber ein Grab? — Blumen aus Erz!« (B 115)

*

Die 35 Fototafeln des Buches tibernehmen auf den ersten Blick eine rein il-
lustrierende Funktion. Nicht durchgehend, aber in den meisten Fillen ent-
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sprechen die Fotos dem im Text erwdhnten Schauplatz. Die in der Anfangs-
passage beschriebenen Kanile sind auf den ersten beiden Fotos zu sehen;
Vianes Wohnort am Quai du Rosaire, wo das Geschehen seinen Ausgang und
sein Ende nimmt, ist auf der dritten und letzten Tafel wiedergegeben; auf der
achtzehnten der Beginen-Konvent, den Vianes Haushilterin Barbe besucht;
auf der sechsundzwanzigsten der Schrein der Heiligen Ursula, den Viane in
der Cathédrale du Saint-Saveur betrachtet etc.’: Die Bilder lassen hier vor
den Augen des Lesers ein Briigge entstehen, das durch die prézise und detail-
genaue Wiedergabe der Fotografie authentischer und realistischer wirkt als
jede Zeichnung. Fotos als Abbilder.

Gleichzeitig wird aber in den Fotos auch der im Buch thematisierte Kon-
flikt der Zeichenmodelle aufgegriffen. Aufgrund der Verbindung, die in der
Vorbemerkung zwischen Foto und Stadt gezogen wird, sowie durch die Su-
jets der Bilder, bei denen es sich nahezu ausschliefSlich um Stadtansichten
handelt, ist dabei von vornherein deutlich, welche Seite und welcher Motiv-
komplex in den Reproduktionen stark gemacht wird: Steht Briigge im Unter-
schied zur lebendigen Doppelgingerin Scott fiir die unwiederbringlich verlo-
rene Tote wie auch den melancholischen Zustand Vianes, so verwandeln sich
in der Riickkopplung mit dem Text die fotografischen Abbilder in Symbole.
Denn was der Rezipient aufgrund der apparativ produzierten und daher ver-
meintlich neutralen bzw. objektiven Fotos selber nachvollziehen und vor al-
lem, wie die »Vorbemerkung« des Buches betont, »nachempfinden« kann (B
7), das sind nicht die duBeren Geschehnisse der Handlung: Nicht nur wird
kein einziges Mal auf den Fotos eine der Figuren des Textes gezeigt; allen
Tafeln fehlt die Legende, so daB sie fiir den ortsunkundigen Leser nur be-
dingten Informationswert besitzen. Illustrationen sind die Fotos also nicht in-
sofern, als sie eine duflere Handlung, sondern metonymisch eine subjektive
innere Konstitution, ndmlich die Vianes bebildern, aus dessen personaler
Perspektive der Roman grofSitenteils geschrieben ist — eine Konstitution,
durch die die Umwelt, d.h. in diesem Fall die Stadt, im Modus der Melancho-
lie und des Eingedenkens an den Tod wahrgenommen wird. Fotos als Sym-
bole.

Das Moment der Schwermut ist der Fotografie des 19. Jahrhundert dabei
bereits in ihrem schwarz-weiBen oder grauen Grundton eingeschrieben’ — die
Farbfotografie wurde nach den Experimenten Louis Ducos du Haurons in den
1870ern und F.E. Ives’ in den 1880ern erst durch A. Miethe ab 1903 prakti-
kabel. Diese Theorie einer farblosen, da melancholischen Welt ist es denn
auch, in der sich der Text poetologisch am stirksten von der Ontologie der
Fotografie beeinfluflt zeigt. Die Entstehung der Kapitel sechs und neun, in
denen Rodenbach das Motiv des Grau mit dem der Stadt in Verbindung
bringt, fdllt in den Zeitraum nach dem Vorabdruck des Textes im Figaro und

6  Siehe Paul Edwards: The Photograph in Georges Rodenbachs Bruges-la-Morte,
in: European Studies, XXX (2000), S. 71-89, hier: S. 73

7  Schon Eduard Kolloff schreibt 1839 in einem Artikel fiir das »Morgenblatt fiir
gebildete Stdnde«: »Es diinkt einem, als wenn sie [die Daguerreotypien] beim
Durchgange durch die gldserne Mitte des optischen Apparats von Daguerre das
gleichformig schwermiitige Ansehen bekommen hitten, welches der Horizont
gegen Abend annimmt.« Ludwig Schorn und Eduard Kolloff: Der Daguerreotyp
(1839), in: W. Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie. Band 1, S. 57f.; vgl. auch:
Heiner Bastian (Hg.): Fragmente zur Melancholie. Bilder aus dem ersten Jahr-
hundert der Fotografie, Ostfildern: Hatje Cantz Verlag 2007.
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damit mit dem Plan, in der Buchausgabe Fotos zu reproduzieren, zusammen:
Das Schwarz (die Dunkelheit des Abends, der zur bestimmenden Tageszeit
des Buches wird und sich wie ein »Trauerflor auf die Scheiben« der Hauser
legt (B 9), das Schwarz der Kleidung der Kirchenbesucher (B 72, B 86) und
die »dunklen« Klange der Orgel (B 78)) sowie das Weil} (die Schwéne Briig-
ges (B 59, B 97), die Reinheit der katholischen Kirche und ihres Personals
(Kapitel 8)), das die unverdndert gebliebenen 13 Kapitel der Vorabdruckfas-
sung bestimmten, mischen sich hier zur »Melancholie des Graus der Briigger
Straen«, zum »Mysterium des Graus, einer ewigen Halbtrauer«.

»Denn iiberall langs der Strafien stufen sich die Farbtone der Fassaden ins Unendli-
che ab: einige Héuser haben eine blaBgriine Tiinche oder verblichene, weill verfugte
Backsteine; doch unmittelbar daneben sind andere schwarz, einfache Kohlezeich-
nungen, gebrannte Radierungen, deren Tintenfarben heilend wirken, die die ein we-
nig zu hellen Téne von nebenan ausgleichen; und alles zusammen ergibt ein einheit-
liches Grau, das ausstrahlt, dahintreibt, sich ausbreitet entlang den kanalgleichen
Mauerfluchten. [...] Und dann das Wasser, trotz so vieler Reflexe: Flecken von
Himmelsblau, Ziegelrot der Dacher, Schnee schaukelnder Schwine, Griin von Ufer-
pappeln, vereint zu farblosen Wegen der Stille.« (B 46)

Neben der durch die Fotos allgemein betonten Grausicht der Welt und damit
der Evokation von Melancholie wird durch die spezifische Motivik der re-
produzierten Fotos auch das Motiv des Todes variiert. So wurden die Fotos
der Studios J. Lévy und Co. und Neurdin Fréres, die zum groBen Teil von
Passanten bevélkert waren®, vor der Publikation einer konsequenten Auswahl
unterzogen und dabei jede Spur von (menschlichem) Leben getilgt; die weni-
gen Passanten auf den Fotos verstirken durch ihre einsame Erscheinung nur
noch den Eindruck einer ausgestorbenen Stadt. Lediglich bei einer Tafel, bei
der es sich aber bei ndherer Betrachtung um die einzige Zeichnung im Buch
handelt, liegt der Schwerpunkt auf der Darstellung von Menschen — in die-
sem Fall den Nonnen des Beginen-Konvents. Von den restlichen 34 Fotos
sind auf zwolf Bewohner auszumachen’, die sich aber zumeist kaum sichtbar
im Hintergrund halten. Zudem wurde der Eindruck einer »toten«, da ausge-
storbenen Stadt durch die Eliminierung jeder Andeutung von Dynamik auf
den Fotos unterstrichen: Die Wellen auf dem Wasser der Kanile, die von
Wind zeugen konnten, oder jede Wolke am Himmel, sind nicht nur etwa auf-
grund der langen Belichtungszeiten, sondern teilweise auch durch Retuschie-
rung der Negative verschwunden. '

8 P. Edwards: The Photograph in Georges Rodenbachs Bruges-la-Morte, S. 83f.
9 Ebd, S. 83
10 Paul Edwards: Note sur les négatifs, in: B 2, S. 315-319, hier S. 319
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Auch die einzige explizite Thematisierung von Fotografien im Text macht
das Medium zum Teil des Symbol-Komplexes der Stadt, dem ja auch eine re-
ligiose Konnotation zu eigen ist: Zu »Reliquien« werden die Gegenstdnde in
Vianes Sammlung, an denen sich die Spuren der Toten bewahrt haben, durch
die Verehrung, die er ihnen zukommen 146t — so auch der Fotografie der To-
ten, die er »mit den Lippen [beriihrte] und kiifite [...] wie eine Patene oder
einen Reliquienschrein« (B 48f.). Als Ersatzobjekt fiir die Verstorbene ver-
wandelt sich das indexikalische Zeichen der Fotografie in einen Fetisch. Die-
ses rein textuelle Motiv einer Obsession wird nun ebenfalls, wie zuvor der
melancholische Grauschleier-Blick Vianes, auf der Bildebene durch die 35
Fototafeln nachvollzogen. Der Fetisch Vianes als Fetisch des Buches.

AusschlieBlich auf der Bildebene stellt sich zudem eine Verbindung her zwi-
schen den beiden Motivkomplexen, die textintern bereits dadurch in Bezie-
hung standen, daB3 beide vor einem religiosen Hintergrund an die Abwesen-
heit der Toten mahnten. Auf zweien der drei Fotos, die keine Stadtansicht
zeigen, sind »La Chasse de Sainte Ursula« und »La Chésse du Saint-Sang«
zu sehen: So wie der Schrein des Heiligen Blutes im Text als »eine kleine
Kathedrale aus Gold« (B 110) beschrieben wird, so verwandeln sich schlie-
lich in der Abfolge der Fotos die Gebdude der Stadt selbst in Reliquien.
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Die Funktion der Reproduktionen in »Bruges-la-Morte« iibersteigt demnach
die der bloflen Illustration: Sowohl die Motive des Textes (Melancholie, Tod,
Index, Fetisch) als auch das Bauprinzip des Buches erfahren hier eine weitere
Variation; das Verfahren der Analogie und Spiegelung, nach dem sich der
Text organisiert'', wird auf der visuellen Ebene in den Fotografien, die die
Funktion von Abbildern wie auch Symbolen iibernehmen, fortgesetzt. Darii-
ber hinaus hat sich insbesondere am zeitlichen Zusammenfall der Entstehung
der Kapitel sechs und neun, in denen eine Farbtheorie der Melancholie ent-
wickelt wird, mit dem Plan, dem Buch Reproduktionen beizugeben, gezeigt,
wie die Charakteristika der Fotografie eine poetologische Bedeutung gewin-
nen — eine Bedeutung, die sich freilich nur durch das bimediale Wechselspiel
erschlie8t und bei den mittlerweile iiblichen reinen Textausgaben des Buches
verlorengeht.

André Breton: »Nadja«

Uber 20 Jahre nach Georges Rodenbachs Pionierarbeit kommt es im Rahmen
der klassischen Avantgarden, die sich ja nicht nur fiir neue Techniken und
damit fiir die in vielen Kunstkreisen noch immer verponte Fotografie begeis-
terten, sondern auch eine allgemeine Verschmelzung von Kunst und Leben
wie auch der Kiinste untereinander propagierten', zu einer umfangreichen
Beschiftigung mit den Kombinationsmdglichkeiten von Fotos und Texten —
zunichst im Kubismus und Dadaismus."> Beschréinken sich dort aber die bi-
medialen Experimente nahezu ausschlieBlich auf den Bereich der bildenden
Kunst, so entdeckt mit dem Surrealismus erstmals eine literarische Stromung
die Moglichkeiten des Foto-Texts fiir sich. Neben den Gemeinschaftsarbeiten
Paul Eluards und Man Rays (1935) sowie Eluards mit Hans Bellmer (1938)"

11 Auf der Makroebene: Briigge als Spiegel von Vianes Innerem, Jane Scott als
Doppelgingerin der toten Frau Vianes, die katholische Haushélterin Barbe als
Gegenpol zur sittenlosen Jane Scott, das letzte Kapitel als Spiegelung des ersten
etc. Auf der Mikroebene: die Grachten Briigges, die Jungfrauen auf dem
Schrein der Heiligen Ursula, die sich bei ihrem Martyrium in den Riistungen der
Soldaten spiegeln (B 82) etc.

12 Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S.
72

13 Vgl. das Kapitel »Vom Wechselbalg zum Lieblingskind: Photographie und
Avantgardismus, in: E. Koeppen: Photographie und Literatur, S. 78-127. Zu
den Foto-Text-Collagen im Kubismus: H. Wescher: Die Collage, S. 20-51; zu
den Foto-Text-Collagen im Dadaismus vgl. H. Mébius: Montage und Collage,
S.200-227

14 Paul Eluard: Facile. Poemes de Paul Eluard. Paris 1935. Mit 12 in den Text
montierten Akt-Fotografien von Man Ray zu fiinf Liebesgedichten Eluards;
Hans Bellmer: Les jeux de la poupée. Paris 1949 [entstanden 1938]. Mit Prosa-
gedichten von Paul Eluard zu den 15 Fotos Bellmers; vgl. hierzu eine knappe
Darstellung der Arbeiten in: Lothar Lang: Surrealismus und Buchkunst. Leipzig
1992. Yvan Golls mit acht Postkarten illustriertes Langgedicht »Paris brennt«
ist zwar 1925 und d.h. vor Bretons »Nadja« veroffentlicht worden; da die Fotos
aber in keinerlei kontrastivem Verhéltnis zum Text stehen und darin enthaltene
Beschreibungen lediglich bebildern, entspricht das Werk streng genommen
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begriindet André Breton (1896-1966) 1928 mit »Nadja«, die er 1962 ent-
scheidend iiberarbeitet, den surrealistischen Foto-Text und schreibt zugleich
das bis heute wahrscheinlich bekannteste Werk des Genres.

*

Breton selbst hat drei mit Fotos versehene Biicher publiziert. Davon ist aller-
dings nur das erste, »Nadja« (N), ein Foto-Text im strengeren Sinn: Wahrend
hier eine durchgehende Handlung im Mittelpunkt steht, treten die erzéhleri-
schen Elemente in »Les vases communicants« (1932) zuriick und weichen
schlieBlich in »L’amour fou« (1937) dem rein Essayistischen. Mehr noch als
in den anderen Biichern wird in »Nadja« die surrealistische Programmatik
nicht nur beschrieben, sondern auch auf der Text- wie auf der Fotoebene um-
gesetzt. Zudem sind die Abbildungen hier stirker in den Text einbezogen als
in den beiden anderen Biichern: Nicht nur iibersteigt die Anzahl der Repro-
duktionen (44), denen Breton in der zweiten Fassung noch vier weitere hin-
zufiigte, die seiner spéteren bebilderten Biicher (8 bzw. 20); in der zweiten
Fassung von »Nadja« wurden die Fotos nicht mehr — wie in den anderen bei-
den Biichern — en bloc, in eigenstiandigen Bildteilen mit Angabe der Seiten-
zahl der Textstelle, auf die sie sich beziehen, abgebildet, sondern im Text-
korpus selbst.

»Nadja«, die Geschichte der Affdre des Ich-Erzahlers mit der geisteskranken
Nadja, erscheint auf den ersten Blick als ein Text der niichternen Fakten —
bedient er sich doch exemplarischer Schreibformen des Realen: Die ver-
schiedenen Ansétze, die Frage »Wer bin ich?« (N 9) zu beantworten, mit der
das Buch beginnt, machen den ersten Teil und die zweite Hilfte des zweiten
Teils zum autobiografischen Versuch, wahrend in der ersten Hélfte des zwei-
ten Teils die Begegnungen mit Nadja in Tagebuch-Eintrdgen beschrieben
werden. Schlie8lich hebt Breton fiir den Stil des Buchs im Vorwort zur revi-
dierten Ausgabe von 1962 den »Charakter des »aus dem Leben gegriffenen<
Dokuments« hervor: Der fiir die Erzdhlung angeschlagene Ton habe in seiner
groftmoglichen Sachlichkeit »die medizinische und zumal neuropsychiatri-
sche Krankengeschichte zum Vorbild« (N 8). Zu diesem positivistischen
Wahrnehmungs-Modus gehdrt in »Nadja« der prizise Blick des Ich-Er-
zdhlers, der sich als Blick des Flaneurs zu erkennen gibt: Ziellos schlendert er
durch die »Hauptstadt des 19. Jahrhunderts«'> (Walter Benjamin), Paris und
ihre Passagen. Statt jedoch wie etwa Edgar Allan Poes Paradigma des Fla-
neurs, der Ich-Erzéhler in der Erzéhlung »Man of the Crowd« (1840), die
Menschen anhand ihrer Physiognomie »lesen« zu wollen, gilt Bretons nicht
weniger genauer Blick den Dingen und dem Detail — einem Ladenschild mit
der Aufschrift »Bois, Charbons« (N 23f.) beispielsweise, der oberhalb eines
schwarzen Strumpfbands entbloBte Oberschenkel einer Schauspielerin (N
39), den raltmodischen, zerbrochenen, unbrauchbaren, fast unverstindli-

nicht der Definition des Foto-Textes, die der vorliegenden Arbeit zugrunde
liegt. Zu »Paris brennt« vgl. auch H. Mobius: Montage und Collage, S. 208f.
15 So der Titel des Exposés aus Benjamins »Passagen«-Werk
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chen« Objekten auf dem Flohmarkt von Saint-Quen (N 46) oder einem lie-
gengelassenen himmelblauen Damenhandschuh (N 49).

Diese Erdung mit dem Realen durch Formen der Autobiographie, des
Tagebuchs und einen detailgenau registrierenden und dabei sachlichen Stil
bildet aber nun lediglich die Voraussetzung fiir den Einbruch des Wunderba-
ren. So stellt Breton in »L.’ Amour fou« fest: »Damit die unverhiillte, bestiir-
zende Irrationalitét gewisser Vorkommnisse zutage tritt, ist die strengste Au-
thentizitit des sie verzeichnenden menschlichen Dokuments unerléflich.«'®
In »Nadja« ist es die Irrationalitit der Koinzidenz, von der vorrangig berich-
tet wird — eine Irrationalitit, die sich freilich oft erst im nachhinein, im weite-
ren Verlauf des Textes, als solche zu erkennen gibt. So entpuppen sich Bre-
tons Zufallsbegegnungen mit Nadja erst a posteriori als Erfiillung des lang-
gehegten Wunschtraums des Erzdhlers, »bei Nacht, in einem Wald einer
schonen, nackten Frau zu begegnen« (N 35). In einem dhnlichen Proze3 der
Aufdeckung irrationaler Beziige stellt sich eben jener Mann, der Breton mit
einem im Krieg gefallenen Freund verwechselt, nach einiger Zeit als Paul
Eluard heraus (N 22); wird durch eine scheinbar verwirrte Frau, die nach der
noch gar nicht erschienenen Nummer einer Zeitschrift verlangt, der Besuch
Benjamin Pérets angekiindigt (N 25) und erinnert Nadja den Autor durch die
Erwdhnung des Namens »Héléne« daran, daB3 die Hellseherin Mme Sacco vor
Monaten von der Bedeutung eben dieses Namens, »Nadja, fiir sein Leben
sprach (N 68). Koinzidenzen werden auf diese Weise »objektiv«; sie verwan-
deln sich in »Signale« (N 16f.). So wie die Affinitét zu den »objets trouvés«
— der von Breton auf dem Flohmarkt erstandene seltsame »Halbzylinder« (N
46ft.) oder der himmelblaue Damenhandschuh — zwar als Niederschlag des
eigenen unbewuflten Begehrens erkennbar, nichtsdestotrotz aber unerklirlich
bleibt, so ist auch die Bedeutsamkeit eben dieser »Signale« in ihrem Ver-
weischarakter auf andere Begebenheiten intuitiv erfaflbar, rational jedoch
nicht entschliisselbar. Die surrealistische Welt ist durchsetzt von »Rdtsel-
Bildern«"", Chiffren und Kryptogrammen.

Voraussetzung fiir die Verkniipfung dieser auf den ersten Blick beliebi-
gen Ereignisse, aus denen sich nach und nach ein Netz von Korrespondenzen
ergibt, ist nicht die chronologische und iibersichtliche Aneinanderreihung der
duBeren Fakten, sondern, gemif3 der Technik der »écriture automatique«, bei
der das Unbewulite dem Medium des Autors die Feder fiihrt, ihre assoziative
Wiederholung. So schreibt Breton beziiglich der Methodik des Buches:

»lch werde mich hier darauf beschranken, mir zwanglos in Erinnerung zu rufen,
was, ohne daf es auf irgendeine Initiative meinerseits zuriickginge, mir einige Male
zugestoflen ist, was, auf unverdichtigen Wegen zu mir gekommen, mich die beson-
dere Gnade und Ungnade ermessen 1df3t, die mir widerfahren; ich werde ohne vorge-
gebene Ordnung davon sprechen, der Laune des Augenblicks folgend, die oben
schwimmen 148t, was oben schwimmt.« (N 18)

Die zusammengefiigten Assoziationen und Gedankensplitter machen »Nad-
ja« im Kleinen wie im GrofBlen zu einer Text-Collage. Gemdf3 der Definition
Max Ernsts, es handle sich hierbei um ein »alchemistisches Produkt aus zwei
oder mehr heterogenen Elementen«, das eine »auf systematische Konfusion

16 André Breton: L’ Amour fou, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1970, S. 47
17 Ebd., S.110
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und die »Verwirrung aller Sinne« (Rimbaud) gerichtete Absicht herbeigefiihrt
haben kann«'®, gliedert sich »Nadja« zungchst in isoliert dastehende Textbl-
cke. Diese wiederum setzen sich aus einer Fiille von scheinbar disparaten Er-
eignissen zusammen'’, auf die nicht zuletzt in FuBnoten weiter Bezug ge-
nommen wird.”’

EXKURS: Collage - Bricolage

Der Begriff der surrealistischen Collage, den die meisten Surrealisten und
damit auch Breton gegeniiber der Montage bevorzugen, ohne dabei eine klare
Abgrenzung zu treffen”', erweist sich in zweifacher Hinsicht als verwandt mit
dem der bricolage, der »intellektuellen Bastelei«, den der mit Breton be-
freundete Claude Lévi-Strauss 1962 in »Das wilde Denken« vorgestellt hat®:
Im Unterschied zum rational vorgehenden Naturwissenschaftler, der sein Ma-
terial nach dem Prinzip der Notwendigkeit auswahlt, um eine bereits vorhan-
dene Hypothese zu belegen, verfahrt der Bastler unsystematisch. Das Mate-
rial, das thm zufillig zufillt, organisiert sich ohne sein Zutun quasi unter sei-
ner Hand von selbst — »ein Effekt«, wie Lévi-Strauss schreibt, »den die Sur-
realisten zutreffend »objektiven Zufall« genannt haben«.”

Wihrend die Naturwissenschaft und ihr Hauptvertreter, der Ingenieur,
auf eine »andere Botschafi« spekulieren, »die einem Gesprachspartner entris-
sen werden konnte, trotz seiner Weigerung, sich zu Fragen zu duflern, deren
Antworten nicht schon erprobt worden sind«, handelt es sich bei dem Mate-
rial des Bastlers, der »mit seinen Hidnden werkelt und dabei Mittel verwen-
det, die im Vergleich zu denen des Fachmanns abwegig sind«*, »um Bot-
schaften, die in gewisser Weise voriibermittelt sind und die er nur sam-
melt«.®® Die Vorliebe des Bastlers gilt dabei nicht bereits »strukturierte[n]
Gesamtheiten« und dem offensichtlich Wichtigen, sondern dem scheinbar
Nebensichlichen, den »Uberreste[n] von Ereignissen: »odds and ends«, wiirde
das Englische sagen.« Das fiir den Bastler typische Denken, das anhand von
»Abfille[n] und Bruchstiicke[n], fossile[n] Zeugen der Geschichte eines In-
dividuums oder einer Gesellschaft«®® Strukturen erarbeitet, nennt Lévi-
Strauss mythisch.

Vor dem Hintergrund dieser zwei Aspekte — zufillig gesammeltes und
bruchstiickhaftes Material sowie eine deduktive statt induktive Methodik —
stellt die Collage fiir Lévi-Strauss und insbesondere die des Surrealismus mit

18 Max Ernst: Jenseits der Malerei, in: Als die Surrealisten noch recht hatten.
Hrsg. von Giinter Metken, Stuttgart: Reclam 1976, S. 332

19 Vgl die Fiille der scheinbar unzusammenhéangenden Erlebnisse auf einer Bahn-
fahrt mit Nadja, S. 91-93

20 Vgl. beispielsweise Bretons Verweis auf Mme Sacco (N 68). Die Mehrzahl der
FuBlnoten sind erst der zweiten Fassung 1962 beigefiigt worden.

21 Franz-Josef Albersmeier: Collage und Montage im surrealistischen Roman. Zu
Aragons »Le Paysan de Paris« und Bretons »Nadja«, in: Zeitschrift fur Litera-
turwissenschaft und Linguistik 12:46 (1982). S. 54

22 Lévi-Strauss stand mit Breton seit 1941 in Kontakt. Vgl. Claude Lévi-Strauss:
Sehen, Horen, Lesen, Miinchen, Wien: Hanser 1995, S. 133-141

23 Claude Lévi-Strauss: Das wilde Denken, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973, S. 34

24 Ebd., S.29

25 Ebd., S.33

26 Ebd., S.35
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seiner Vorliebe fiir das Irrationale, Abseitige, Zufillige und darin Heterogene
weine Ubertragung der Bastelei in das Gebiet der kontemplativen Ziele«? dar.

Mit Blick auf den Inhalt »Nadjas« lieBe sich demnach zusammenfassend sa-
gen, dal} der Text vor allem auch mittels seiner diskontinuierlichen Form per-
formativ genau das umsetzt, was bereits Breton im »Ersten Manifest des Sur-
realismus« 1924 konstatierte: Die Nivellierung der Dichotomie »dieser
scheinbar so gegensétzlichen Zustinde von Traum und Wirklichkeit in einer
Art absoluter Realitit, wenn man so sagen kann: Surrealitit«.*® So bricht in
»Nadja« in die vertraute Welt der Fakten, die durch die klassischen Schreib-
formen des Realen wie die der Autobiographie, des Tagebuchs und des medi-
zinischen Berichts entworfen wird, mit den collagierenden Gedankenassozia-
tionen das Wunderbare der Koinzidenz ein. Die »Gitterstdbe der Logik, das
heiflt des hassenswertesten aller Gefdngnisse« (N 123), werden zuriickgelas-
sen; dem UnbewuBten wird zum unmittelbaren Ausdruck verholfen.?’ So wie
iiber den Flaneur, »der lange ohne Ziel durch die StraBen marschierte«, »ein
Rausch kommt<<30, stellt sich beim Produzenten dieser surrealen Wirklichkeit
ein Zustand ein, den Walter Benjamin in seinem »Siirrealismus«-Aufsatz von
1929 als »profane Erleuchtung« bezeichnete. »Eine materialistische, anthro-
pologische Inspiration, zu der Haschisch, Opium und was immer sonst die
Vorschule abgeben kénnen«’' — Haschisch, Opium ... oder aber die Mittel der
Literatur: Das Buch wird zur »offenen Schwingtiir« (N 15 und N 135), die
direkt in die surrealistische Welt fiihrt.

Dieser am Text gezeigten Strategie der Transformation des Realen ins Sur-
reale ist auch der Einsatz der 44 bzw. 49 Schwarzweillfotografien der ersten
und zweiten Fassung »Nadjas« geschuldet, die sich in vier thematische
Gruppen einteilen lassen: Dokumente (Anzahl der Fotos jeweils nach der

27 Ebd., S.45

28 André Breton: Erstes Manifest des Surrealismus, in: Ders.: Die Manifeste des
Surrealismus, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1977, S. 18

29 Diese Verwerfung aller rationalen Ordnungssysteme gegeniiber der von nun an
befreiten irrationalen Gréfe des UnbewuBten unterscheidet die Programmatik
der Surrealisten von der Psychoanalyse Freuds, auf den sie nicht nur in ihren
Werken verwiesen (siche z.B. »Erstes Manifest des Surrealismus«, S. 15), son-
dern dem sie auch »Fanpost« schickten (vgl. die im Anhang von Bretons
»Kommunizierenden Roéhren« abgedruckten Briefe Bretons und Freuds Ant-
wortschreiben, in: André Breton: Die Kommunizierenden Rohren, Miinchen:
Rogner & Bernhard 1973, S. 129-134). Freuds Reaktion fiel freilich sehr reser-
viert aus, ging es ihm doch letztlich gerade darum, die Triebstrukturen des Es zu
exorzieren und dem Primat der Vernunft unterzuordnen. Vgl. Jean Starobinski:
Freud, Breton, Myers, in: Surrealismus. Hrsg. von Peter Biirger, Frankfurt a.
M.: Insel 1982, S. 139-155

30 Walter Benjamin: M., in: Ders.: Gesammelte Schriften. Band V. 1. Das Passa-
gen-Werk. Hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1982. S. 525

31 Walter Benjamin: Der Siirrealismus, in: Ders.: Gesammelte Schriften. Band II.
1. Aufsétze, Essays, Vortrage. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhéuser, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, S. 297
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zweiten Fassung: 14)*?, Kunstobjekte (11)*, Stadtansichten (10)** und Port-
rits (8)*°, wobei die Grenzen zwischen den beiden letzten Gruppen flieBend
sind.*® Nur zum Teil wird Breton in »Nadja« der eigenen Forderung gerecht,
die er bereits im »Ersten Manifest des Surrealismus« aufstellte und hier nun
im Vorwort aufgreift, die fotografische Illustration solle jede Beschreibung
iiberfliissig machen (N 7)37: An den Stellen, wo im Text lediglich die Namen
der Portrdtierten und der meisten Stadtansichten erwdhnt werden, tragen die
beistehenden Abbildungen der Menschen und Orte tatséchlich zur erzédhleri-
schen Okonomie bei. Bei dem Ladenschild mit der Aufschrift »Bois, Char-
bons« (N 24), dem auf dem Flohmarkt gefundenen »Halbzylinder« (N 47)
oder dem yhimmelblauen Damenhandschuh« (N 50) begleitet das Foto je-
doch zusitzlich eine genaue Beschreibung.

Die Fotos in »Nadja«, deren »banale Evidenz« schon Walter Benjamin in
seinem »Sirrealismus«-Aufsatz »merkwiirdig« beriihrte und einigermaf3en
ratlos stimmte,3 8 {ibernechmen aber eine weitere Funktion, welche die einer
letztlich redundanten Illustration {ibersteigt. Denn &hnlich wie die Schreib-
formen der Autobiographie, des Tagebuchs und des medizinischen Berichts
bewegt sich die Fotografie vordergriindig im Modus des Realen.”” Als Inst-
rument der Beglaubigung steht sie dafiir ein, daB sich die Dinge tatséchlich
so zugetragen haben, wie sie mit bloBen Worten geschildert werden:*’ »Die
verbale Botschaft wird gewissermaB3en von der ikonographischen Botschaft
mitgerissen und scheint an deren Objektivitét teilzuhaben«, wie Roland Bart-

32 N31,N33,N34,N74,N91,N 101, N 102, N 103, N 104, 2 x N 106, 2 x N
107, N 119

33 N21,N47,N50,N80,N82,N109,N110,N 111, N 112, N 113, N 125

34 N 19,N20,N24,N30,N 54, N 64, N 69, N 87, N 89, N 96

35 N23,N26,N28, N43,N67,N95 N 118, N 126

36 Vgl. die Auflistung der Abbildungen, die jedoch keinen Unterschied zwischen
erster und zweiter Fassung macht, im ansonsten wegweisenden Aufsatz zur
Funktion der Fotografie in »Nadja« von Jean Arrouye in: Ders.: La Photogra-
phie dans »Nadjag, in: Mélusine 1982, S. 130f.

37 Vgl. auch Breton: Erstes Manifest des Surrealismus, S. 13f.

38 W. Benjamin: Der Siirrealismus, S. 301

39 Zum Verhéltnis von Fotografie und Autobiographie vgl. Suzanne Blazejewski:
Bild und Text — Photographie in autobiographischer Literatur. Marguerite Du-
ras’ »L’Amant« und Michael Ondaatjes »Running in the Family«, Stuttgart:
Konigshausen & Neumann 2002

40 Vgl. Michel Beaujour: Was ist »Nadja«?, in: Surrealismus. Hg. von Peter Biir-
ger, S. 178f.
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hes in seinem Aufsatz »Die Fotografie als Botschaft« feststellt. »Die Konno-
tation der Sprache stellt durch die Denotation der Fotografie >ihre Unschuld
unter Beweis««.*! In »Nadja« entfaltet sich die jedem Text iiberlegene au-
thentische Wirkung der Fotos immer dann in besonderem Maf}, wenn es gilt,
Beweismaterial fiir einen der vielen iiberraschenden Zufille vorzulegen —
ganz gemill dem Anspruch Bretons, der surrealistische Autor solle sich um
»die strengste Authentizitit« bemiihen, um den bestiirzenden Charakter des
irrationalen Geschehens zu betonen. Als Breton die Ahnlichkeit zwischen der
Fonténe eines Brunnens in den Tuilerien und einer Vignette in einem Buch
George Berkeleys auffillt, werden beide — die Fonténe in den Tuilerien und
auf der Buchvignette — in Ausschnitten abgebildet, die die Korrespondenz fiir
den Leser augenscheinlich machen (N 73f.).

Erhilt der Erzdhler, einen Tag nachdem Nadja ihre Z&hne mit einer Hostie
verglichen hat, von Louis Aragon ein Foto, das die mittlere Partie von Uccel-
los Gemilde »Die Schiandung der Hostie« zeigt, so wird genau jenes auf der
nichsten Seite gezeigt (N 79f.). Ebenso verhélt es sich mit den oben erwéhn-
ten »objets trouvés« und den seltsamen Begegnungen des Erzéhlers mit Elu-
ard, Péret oder Mme Sacco: Thre Portrits dienen als Beweis fiir ihre im Text
behauptete Existenz bzw. fiir die unglaublichen Umstéinde der Begegnung
mit der jeweiligen Person.

Die Bedenken beziiglich der eigenen Inkonsequenz bei dieser Art der
Beweisfithrung spricht Breton im dritten Teil des Buches explizit an. Als er
sich nach der Niederschrift des Textes daran machen will, »mehrere der Orte,
an die dieser Bericht gelegentlich fiihrt, wieder aufzusuchen« (N 128) sowie
einige Personen nachtriglich abzulichten, muf} er feststellen, »daf sie sich,
bis auf wenige Ausnahmen, gegen mein Vorhaben mehr oder minder sperr-
ten, so dafl der Bildteil von Nadja meiner Meinung nach unbefriedigend aus-
fiel« (N 129). So ist es Breton entweder nicht moglich, fiir seine Fotografien
(einer Auffilhrung im »Théatre Moderne« und die Statue einer Frau im
»Musée Greving, die ihr Strumpfband festmacht) eine Genehmigung zu er-
halten; oder aber das jeweilige Objekt, das es festzuhalten gilt, ist ver-

41 Roland Barthes: Die Fotografie als Botschaft, in: Ders.: Der entgegenkommen-
de und der stumpfe Sinn, S. 21. Siche auch den gesamten Abschnitt »Text und
Bild« aus demselben Aufsatz, S. 21f.
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schwunden (»nahezu alles, was sich auf [den Film] L Etreinte de la Pieuvre
[Die Umarmung des Kraken] bezieht« (N 129)) bzw. hat seinen Zustand im
Lauf der Zeit bis zur Unkenntlichkeit verdndert (die Statue Becques, die An-
sicht Pourvilles): Damit die Fotografie ihr Speicherpotential als Element des
Archivs voll entfalten kann, gilt es, zur rechten Zeit den »entscheidenden
Augenblick« (Henri Cartier-Bresson) zu wihlen. 30 Jahre spéter, in der zwei-
ten Fassung »Nadjas«, hat Breton einige der fehlenden Fotos (die Statue
Becques und die der Frau im Musée Grevin) eingefiigt bzw. Fotos der alten
Fassung mit einer weiten Ansicht gegen solche mit einem stdrker fokussier-
ten Ausschnitt ausgetauscht (Manoir d’ Ango, die Statue des Etienne Dolet).

Es ist nun eben diese Abhdngigkeit vom richtigen Augenblick, welche
die Hereinnahme der Fotografien in »Nadja« zum Teil der Strategie zur Er-
richtung der surrealen Wirklichkeit macht. Der Text hat, wie oben gezeigt,
inhaltlich und formal die Koinzidenz zum Thema. Inhaltlich mit seinen zahl-
reichen »objektiven Zufillen« und Gedankenassoziationen; formal mit dem
Bauprinzip der Collage, in der sich isolierte Blocke und Absétze zusammen-
fiigen. Die Fotos in »Nadja« stellen dabei in doppelter Hinsicht selbst zufalli-
ge Fundstiicke dar. Einerseits ist jedes Foto seiner Entstehung nach, indem
der Fotograf, sofern er nicht sein Motiv arrangiert, nie ganz Herr der Situa-
tion vor der Kamera ist und im Moment der Betitigung des Auslosers die
letzte Kontrolle dem Apparat iiberantwortet, ein Produkt des Zufalls. Wie
beim Auffinden des Halbzylinders und des Damenhandschuhs auf dem
Flohmarkt hingt der Erfolg der Suche nach einem geeigneten Foto anderer-
seits vom Sammlergliick ab: Ungefihr die Hélfte der Fotos stammt nicht von
Breton selbst, sondern von anderen Kiinstlern, u.a. von Man Ray, J.-A. Boif-
fard, Pablo Volta und Valentin Hugo. Die Fotos, die Breton bereits im »Sur-
realismus und Malerei«-Aufsatz als »besonders kostbare Ersatzobjekte«™ be-
zeichnet hat, bilden somit nicht nur Fetisch-Objekte ab. Denn erfolgt, wie
von Breton am Ende des Buchs geschildert (N 128f.), die Hereinnahme der
Fotos als letzte Stufe der Assoziationsarbeit, bei der sich der Autor vom
eigenen UnbewuBten steuern 146t, so verwandeln sich die Reproduktionen
selbst in »objets trouvés«®, durch die zudem das Prinzip der Collage, vor-
mals auf die Kombination heterogener Textelemente beschrankt und nun um
die bimediale Dimension erweitert, gesteigert wird.

Dariiber hinaus erweist sich das Foto seiner semiotischen Beschaffenheit
nach von vornherein als surrealistisches Medium per se. Liegt doch jeder sur-
realistischen Operation letztlich das Moment der Verdopplung der Realitét
zugrunde, d.h. ihre Uberfiihrung in eine hohere Wirklichkeit, in der jedes
Ding und jedes Ereignis den Status eines »Rétsel-Bildes« bzw. einer Chiffre
besitzt. Die surreale Welt als Text, dessen Bedeutung sich der letzten Auflo-
sung widersetzt. Im Foto stellt sich folglich diese Erfahrung der Natur als
Zeichen und damit als Reprisentation durch seinen Status als Abdruck der
Wirklichkeit »wie von selbst« und in einem Grad ein, der von allen anderen
nicht-indexikalischen Medien, wie der Literatur, Zeichnungen oder Gemil-
den, unerreicht bleibt.* Die fiir die surrealistische Fotografie charakteristi-

42 A. Breton: Surrealismus und Malerei, S. 296

43 E. Koppen: Photographie und Literatur, S. 215

44 Vgl. Susan Sontag in ihrem Aufsatz »Melancholy Objects«: »The mainstream
of photographic activity has shown that a Surrealist manipulation or theatricali-
zation of the real is unnecessary, if not actually redundant. Surrealism lies at the
heart of the photographic enterprise: in the very creation of a duplicate world, of
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schen Manipulationen, die dann eben diesen Eindruck der unmittelbaren Co-
dierung der Wirklichkeit noch einmal verstirken wiirden, sind freilich in
»Nadja« (bis auf die Ausnahme der vierfachen Abbildung von Nadjas »Far-
naugen«) nirgends zu finden. Im Vergleich zu den Fotos in »Les vases com-
municants« und »L’ Amour fou«, bei denen es sich grofitenteils um Collagen
und Aufnahmen mit Uberblendungen oder ungewdhnlichen Perspektiven
handelt, wirken die Illustrationen zu »Nadja« denn auch auf den ersten Blick
unspektakuldr und konventionell: Die surrealistische Verwandlung des Rea-
len vollzieht sich hier nicht durch einen spéteren Eingriff des Fotografen,
sondern lediglich auf der Ebene der Motivik — in zweifacher Hinsicht.

Erstens legt die Abfolge der Bilder eine Tendenz zur Chiffrierung nahe:
Die Fotos der Pariser Wirklichkeit weichen im letzten Drittel des Buches Re-
produktionen von Zeichnungen Nadjas — mit so ritselhaften (und typisch sur-
realistischen) Titeln wie »Die Blume der Liebenden«, »Der Traum der Kat-
ze« oder »Die Seele des Weizens« — sowie von Werken primitiver (eine
Maske aus Neupommern, eine Statue von den Osterinseln) und surrealisti-
scher Kunst (de Chiricos »Ritsel der Fatalitit«, Max Ernsts »Aber die Men-
schen werden nichts davon wissen«). Der Ubergang innerhalb dieser Abfolge
der Fotos von Gegenstidnden der »Wirklichkeit« zu Kunstobjekten 146t einer-
seits im nachhinein erstere als ebenso symbolisch geordnet wie letztere er-
scheinen. Zum anderen unterstreichen die Fotos der Zeichnungen, Gemalde
und Statuen jene Ziige Nadjas, die sie bereits auf der Textebene zur Allegorie
des Surrealismus machten. Nicht nur handelte sie ganz gemal der Forderun-
gen des »Ersten Manifests des Surrealismus« aller Vernunft zum Trotz wie
im Traum und dachte assoziativ; ihr Name, den sie sich nach eigener Aussa-
ge selber gab, steht fiir den Anfang des russischen Wortes fiir »Hoffnung«
wie iiberhaupt allgemein fiir »Anfang« (N 56). Auf der Bildebene erweist
sich nun durch die unmittelbare Gegeniiberstellung von Zeichnungen Nadjas
und den Werken Braques, de Chiricos und Ernsts, zu denen kein Unterschied
zu bestehen scheint, der Zustand des Wahnsinns als eine Quelle fiir genuin
surrealistische Kunst.

a reality in the second degree, narrower but more dramatic than the one per-
ceived my natural vision.« In: Dies.: On Photography, S. 52 sowie Rosalind
Krauss in ihrem Aufsatz »Photographic Conditions of Surrealism«: »Surreality
is, we could say, nature convulsed into a kind of writing. The special access that
photography has to this experience is its privileged connection to the real. [...]
The photographs are not interpretations of reality [...]. They are presentations of
that very reality configured, or coded, or written. The experience of nature as
sign, or nature as representation, comes ,naturally’ then to photography.« In:
Dies.: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cam-
bridge, London: MIT Press 1985, S. 113
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Abb. rechts: Nadjas Zeichnung »Der Traum der Katze«
Abb. links: Max Ernst: »Aber die Menschen werden nichts davon wissen«

Nadja selbst wiederum tritt aber nur durch jenes Prinzip in Erscheinung, das
sich bereits als grundlegend fiir die Produktion surrealistischer Werke erwies:
Eine der zweiten Ausgabe beigefiigte Collage zeigt viermal »ihre Farnaugen«
(N 94), die Ahnlichkeiten mit einer ihrer eigenen Zeichnungen, »Die Blume
der Liebenden«, aufweist.

Abb. links: Nadjas »Farnaugen«
Abb. rechts: Nadjas Zeichnung »Die Blume der Liebenden«

Die Realitét wird des weiteren zum chiffrierten Bild durch die in die Fotogra-
fien integrierten Textelemente — die klingenden, gleichwohl enigmatischen
Namen der Schauplitze, denen bereits in der Handlung Signalfunktion zu-
kommt: Als Ausgangspunkt fiir seine Erzdhlung wéhlt Breton seinen damali-
gen Wohnort, ein Hotel, das nicht ganz zufillig »Hoétel des Grands Hommes«
heifit (N 18); spéter tritt Breton kurz vor der ersten Begegnung mit Nadja aus
der Buchhandlung »Humanité«, in der er gerade das letzte Werk Trotzkis er-
worben hat (N 53); schlie8lich treffen sich Breton und Nadja im Café »Nou-
velle France« (N 64) und passieren bei ihren Streifziigen Nadjas ehemalige
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Absteige, das »Sphinx-Hotel« (N 88). Mit den an diesen Stellen abgebildeten
Fotos findet die Text-Bild-Einheit, die im Buch im GroBen durch die Integra-
tion der Fotos in den Text vollzogen wird, im Kleinen ihre Fortsetzung: Die
Gebiude sind stets so aufgenommen, dal3 das Schild mit ihrem Namen zu se-
hen ist. Durch die Worte, die iiber den Rahmen ins Bild hineingewandert
sind, erhalten die Fotos einen semantischen Mehrwert, der sie — und mit ih-
nen die auf ihnen dargestellte Realitit — zu eigenstéindigen »Rétsel-Bildern«
werden 146t.

Ja, auf dem Foto der Buchhandlung »Humanité« findet sich zusétzlich ein
Schild mit der Aufschrift »On signe ici«. Der Hinweispfeil des Schildes weist
exakt auf die offene Tiir darunter — ein Motiv, das bereits zuvor im Text fiir
den Ubergang von der realen in die surreale Wirklichkeit stand und sich, al-
lerdings weniger deutlich, auch auf den Fotos des »Holz-Kohle«-Ladens (N
24), der Porte Saint-Denis (N 30) und auf dem Ausschnitt des Geméldes Uc-
cellos wiederfindet (N 80).%

Das Foto, das in der zweiten Fassung »Nadjas« den Bildteil beschlief3t,
betont diese Tendenz zur bimedialen Synthese: Zu sehen ist das im Text er-
wihnte Hinweisschild mit der Aufschrift »Les Aubes« (»Morgenddmme-
rung«, »Anfang«, »Beginn«). Durch seine auffillige Perspektive — links das
Schild, rechts der Horizont —, die die Wortbedeutung illustriert, nimmt das
Foto noch stirker als die anderen Reproduktionen allegorische Ziige an*® und
macht deutlich, dafl die harten Steine der Pariser Gebdude, an denen Breton
an der Seite seiner wahnsinnigen Geliebten entlangflaniert und die zunachst
so vertrauenswiirdig real auf den Fotos erscheinen, ldngst Teil einer surrealen
Stadt und einer »geistige[n] Landschaft« (N 132) geworden sind.

45 Vgl. Arrouye, a.a.0O., S. 138ff.
46 Vgl. ebd., S. 143f.
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Das fotografische Portrit Bretons (N 126), das urspriinglich in der ersten Fas-
sung die letzte Stelle im Bildteil des Buches einnahm, weist gleichzeitig auf
eine weitere Funktion der reproduzierten Fotos und insbesondere der acht
Portrits hin, bei denen es sich zumeist schwer sagen 14t, ob die Abgebilde-
ten dem Betrachter direkt in die Augen sehen oder ob ihr Blick sich auf einen
Punkt hinter oder neben ihm in die Ferne richtet.*’

Paul Eluard Die Hellseherin Mme Sacco

Es ist das Motiv des Blicks bzw. der Macht der Blicke, dem im Text eine tra-
gende Rolle zukommt und das hier, auf den Fotos, demonstriert wird: So
wird der Blick in »Nadja« einerseits mit einem sinnbildlichen In-die-Ferne-
Sehen, einem Moment des Hellsehens in Verbindung gebracht, das, indem es
als Akt des UnbewuBlten auf unlogischem Wege Verbindungen herstellt und
zu Prophezeiungen befihigt, die wider Erwarten dann doch eintreffen, Ahn-
lichkeiten mit dem in »Nadja« praktizierten surrealistischen Verfahren auf-
weist: Trotz des »unwahrscheinlichsten Ort[es]« und der »unwahrschein-
lichsten Stunde« (N 29) leistet Breton den Anweisungen fiir Verabredungen,

47 Vgl.ebd., S. 138
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die ihm der surrealistische Lyriker Robert Desnos als »Orakel« (N 29) im
Trancezustand gibt, stets Folge, da er sicher ist, denjenigen anzutreffen, der
ihm angekiindigt wurde. Ebenso bewahrheitet sich die Voraussage der Hell-
seherin Mme Sacco, von der bereits die Rede war, Bretons Denken werde
»von einer »Héleéne« beherrscht« (N 68), durch Nadjas Aussage, sie selbst sei
»Héléne« (ebd.).

Beginnt und endet der Text andererseits mit autobiografischen Uberle-
gungen, ist es dann der Blick des anderen und insbesondere der Nadjas, der
Breton auf dieser — wie er betont, letztlich freilich unabschlieBbaren (N
126ff.) — Suche nach dem eigenen Ich weiterhilft. Hinsichtlich der Erschei-
nung Nadjas, die ihn bei ihrer ersten zufilligen Begegnung auf der Strafie
»ebenfalls sieht oder gesehen hat« (N 53), liegt Bretons Fokus von Anfang an
auf ihren Augen: »Solche Augen hatte ich noch nie gesehen. [...] Was geht
wohl so Ungewdhnliches in diesen Augen vor? Was spiegelt sich darin, dun-
kel und leuchtend zugleich, an Verzweiflung und Stolz?« (N 54f.) Die Be-
deutung dieses Blicks unterstreicht die Collage von Nadjas »Farnaugen, die,
anders als beispielsweise bei den Fotos Robert Desnos’, dem Betrachter di-
rekt ins Gesicht sehen. Denn konstituiert sich nach Lacan das Subjekt durch
den Blick des »Objekt a«, »von dem als Organ das Subjekt sich getrennt
hat«*®, genauer: durch die Dialektik der Blicke des Sehens und Gesehen-
Werdens*’, so spiegelt Nadja, die als Allegorie des Surrealismus so assoziativ
denkt, wie ihr Erzéhler schreibt, im Verlauf des zweiten Teil des Buches Bre-
ton selbst wider, bis sich dieser am Ende ihr angeglichen zu haben scheint.
Zu Beginn des Textes hat Breton auf die unerklérliche Anziehungskraft hin-
gewiesen, welche die Statue Etienne Dolets auf ihn ausiibe, was ihn aber
noch lange nicht zu einem Fall fiir die Psychoanalyse mache; am Ende des
zweiten Teils findet sich nun die Bemerkung, daB3 sich die inzwischen in die
Psychiatrie eingewiesene Nadja ebenfalls zu einer Biiste, nimlich der Bec-
ques, hingezogen fiihle — eine Parallele, die durch das Foto der Biiste Bec-
ques in der zweiten Fassung noch betont wird. Die Abbildung korrespondiert
mit jener der Statue Etienne Dolets am Anfang des Buches und rahmt den
Text.

SchlieBlich endet der zweite Teil mit eben jener Frage, die den Text er-
6ffnet, »Wer bin ich?« — mit dem Unterschied, dal das Ich mit der Figur
Nadjas gleichgesetzt wird. Die Begegnung mit ihr ist zur Begegnung mit dem
eigenen Ich geworden: Nun kann »ich mir selbst, dem, der aus fernster Ferne
zur Begegnung mit mir kommt, den stets noch pathetischen Ruf »Wer da?«
entgegenschleudern [...]: Wer da? Sind Sie es, Nadja? [...] Ich verstehe Sie
nicht. Wer da? Ich allein? Ich selbst?« (N 124) So wie »Nadja« ein Werk ist,
das zwar von Breton stammt, an dem aber neben ihm durch den Einbezug
fremder Fotos auch andere Kiinstler mitgewirkt haben, wird den im Buch ni-
vellierten Dichotomien — wie Traum-Wachen, »wahnsinnig«-»gesund«, An-

48 Jacques Lacan: Das Seminar. Band 11. Die vier Grundbegriffe der Psychoana-
lyse, Berlin: Quadriga 1987, S. 110

49 Vgl. ebd., S. 115; »Die Dinge blicken mich/gehen mich an, und ich wiederum
sehe sie«.Voraussetzung dieses Blicke-Spiels bildet dabei das Licht, denn
»durch den Blick trete ich ins Licht, und iiber den Blick werde ich der Wirkung
desselben teilhaftig. Daraus geht hervor, daB der Blick das Instrument darstellt,
mit dessen Hilfe das Licht sich verkdrpert, und aus diesem Grund auch werde
ich [...] photo-graphiert.«
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fang-Ende (vgl. das letzte Foto des Buches, »Les Aubes«) oder Wort-Bild —
eine weitere hinzugefiigt: die des Ichs und des anderen.

*

In mehrfacher Hinsicht wirkt Rodenbachs »Bruges-la-Morte« wie ein Vor-
laufer von Bretons »Nadja«. Die Handlung beider Biicher bedient sich typi-
scher Motive der Moderne und der Jahrhundertwende. Viane, der durch
Briigge, und Bretons Erzéhler, der durch Paris flaniert, werden beide von der
amour fou zu einer Frau getrieben und legen dabei eine Schwiche fiir Fe-
tisch-Objekte zu Tage. In der Art und Weise aber, wie sich der Gebrauch der
Fotos aus der Poetologie des jeweiligen Textes heraus ergibt, wird der Unter-
schied der symbolistischen und der surrealistischen Programmatik deutlich.
Bei Rodenbach werden die Fotos vom Rezipienten als schwarzweifle Symbo-
le fiir die melancholische Verfassung Vianes gelesen und versetzen ihn in
eine schwermiitige Stimmung. Bei Breton sind die Fotos Chiffien-Texte, de-
ren Bedeutsamkeit zwar offensichtlich ist — ohne daf3 sie jedoch auf eine ein-
deutige Bedeutung festzulegen wiren.

Zudem stehen sie im Zeichen eines weiteren Paradigmas der Moderne:
Wiéhrend die immergleichen halbtotalen Perspektiven der Fotos in »Bruges-
la-Morte« zur Versenkung einladen, wird die kontinuierliche Rezeption in
»Nadja« durch die — in der zweiten Fassung — noch stirker als bei Rodenbach
in den Text integrierten Fotos gestort, deren Fokus von der Halbtotalen (die
Fotos der Stadt) bis zur Detailansicht (die Fonténe in den Tuilerien, der Aus-
schnitt aus dem Gemailde Uccellos) reicht. Indem sie das dem Text zugrunde-
liegende Prinzip der Collage radikalisieren, kommt ihre Wirkung der eines
Schocks gleich: Wie im Verkehr der GrofBstadt — fiir Walter Benjamin das
Schockerlebnis der Moderne par excellence® — bietet sich dem Blick auf-
grund der immer neuen Reize, die auf ihn einstlirzen, keine Gelegenheit
mehr, das wahrgenommene Objekt zu fixieren. Der Charakter des Rétsels
und des Schocks der Fotos, der fiir die gesamte Konzeption des Buches sowie
fiir die surrealistische Programmatik symptomatisch ist, hat am Ende die
Auflosung einer letzten Opposition zur Folge: Als offener Text, den auch
sein eigener Autor noch einmal iiberarbeitet hat, 148t »Nadja« den Rezipien-
ten selbst Beziige und Zusammenhénge herstellen: Der Rezipient als (Co-
)Produzent der surrealistischen Wirklichkeit.

50 W. Benjamin: Uber einige Motive bei Baudelaire, S. 630f.
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»Benuetze Foto als Waffe«” -

Kurt Tucholskys/John Heartfields
»Deutschland, Deutschland iiber alles!«
(1929) und Bertolt Brechts »Kriegsfibel«
(1955) als politische Foto-Texte

Kurt Tucholsky/John Heartfield:
»Deutschland, Deutschland iiber alles«

Am 5. Mai 1916 erscheint in Karl Kraus’ »Fackel« das Foto eines zerstorten
Kruzifixes: Das Kreuz fehlt; auf einem Sockel in einem Feld steht lediglich
noch die Christusfigur mit ausgebreiteten Hénden, in denen Négel auszuma-
chen sind. Das Foto triigt die Uberschrift »Erhéret mich!« Darunter die Le-
gende: »Auf dem Schlachtfelde bei Saarburg, an der Strafe zwischen Saar-
burg und Bruderdorf, steht ein Kruzifix. Wéhrend des Kampfes wurde es von
einer Granate getroffen, das Holzkreuz wurde zerschmettert, die Christusfi-
gur aber blieb unversehrt.«’> Der Foto-Text ist dabei in seiner Struktur und
Motivik einem Emblem nachempfunden: Die Subscriptio als erklirende
Unterschrift stellt das zeitlich und rdumlich zunichst nicht einzuordnende
Foto in den Kontext des Ersten Weltkriegs (»Kampf«). Durch diese Auflo-
sung des Rebus erhélt das Motto zum einen den Charakter eines Stofgebets,
einer Klage tiber die Verheerung der Welt mit der Hoffnung auf spirituelle
Erlésung. Zum anderen verwandelt sich die Uberschrift aber auch in einen

51 Franz Carl Weiskopf, der Herausgeber der USPD-Zeitschrift, »Die freie Welt«,
in einem Aufsatz liber die Werke John Heartfields, die 1929 auf der »Grof3en
Berliner Kunstausstellung« gezeigt werden; in: Heinz Willmann: Die Geschich-
te der Arbeiter-Illustrierten-Zeitung. 1921-1938, Berlin: Dietz 1975, S. 45

52 Kurt Tucholsky: Gesamtausgabe. Band 10. Texte 1928, Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt 2004, S. 755
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Appell an den Leser; dieser wird indirekt dazu aufgefordert, sich fiir die Be-
endigung des Krieges zu engagieren. SchlieBlich unterstreicht die Subscriptio
durch die prézise Ortsangabe die Authentizitdt des Fotos. In der emblemati-
schen Wechselwirkung von Foto und Text ist ein Augenblick aus der Wirk-
lichkeit zu einer Allegorie geworden — nicht erfunden, sondern aufgefunden:
Ein »Gesicht«53, mit den Worten Kraus’, dessen zeitkritische Botschaft, im
Unterschied zu Bretons Chiffren-Fotos in »Nadja, klar entschliisselbar ist.

*

Das Foto des von einer Granate getroffenen Kreuzes war Kraus von einem
Berliner Kollegen, von Kurt Tucholsky (1890-1935), zugeschickt worden.
Ahnlich wie beim vorliegenden Beispiel von Kraus, dessen Emblem freilich
nur einen Aspekt seines facettenreichen Umgangs mit dem Medium dar-
stellt™®, gilt Tucholskys Interesse an der Fotografie in zahlreichen Aufsitzen
und kleineren Texten seit 1912 ihrem Einsatz als Mittel der Sozialkritik, ja
mehr noch, als Mittel zur politischen Agitation. Die Betonung liegt dabei je-
doch nicht auf einer Allegorisierung des Fotos. Im Vordergrund steht viel-
mehr sein dokumentarischer Charakter. Dank ihrer Authentizitdt werden
Fotos fiir Tucholsky zum objektiven Abbild der Wirklichkeit und damit zum
Beweismittel. Denn anders als bei der Zeichnung entspringe bei der Fotogra-
fie das abgebildete Motiv nicht der Fantasie des Kiinstlers; dadurch werde die
Fotografie »unwiderlegbar. Sie ist gar nicht zu schlagen.«’> Das dokumenta-
rische Foto erweist sich fiir sich genommen bereits als ungemein aussage-
kréftig. »Ein Bild sagt« nicht nur »mehr als 1000 Worte«’®, sondern auch die
Wahrheit, genauer: die eine Wahrheit, bei der es keinen Widerspruch gibt:
»So war es und damit basta.«’’

Aus dieser Garantie, nicht zu liigen, bezieht das Foto fiir Tucholsky eine
Wirkung, die zur unmittelbaren Aktivierung des Rezipienten fiihrt. Denn
»nichts beweist mehr« und »nichts peitscht [...] mehr auf« als beispielsweise
die Fotos von Betriebsunféllen von Holzarbeitern, die Tucholsky 1912 in
»Mehr Fotografien!« bespricht: »Das riittelt die Gleichgiiltigsten auf«.”® Die
Wirkung vollzieht sich dabei — anders als bei einem Text etwa, der erst ent-
schliisselt werden mufl — unmittelbar und vor allem emotional, indem das

53 Vgl Leo O. Lensing: Literature and Photography in Modern Vienna, in: Inter-
textuality: German Literature and Visual Art from the Renaissance to the Twen-
tieth Century. Ed. by Ingeborg Hoesterey and Ulrich Weisstein, Columbia:
Camden House 1993. S. 172ff.

54 Zur Karl Kraus’ Pionierarbeit in Sachen Foto-Text siche neben Lensings eben
genanntem Aufsatz auch ders.: »Photographischer Alpdruck« oder politische
Fotomontage? Karl Kraus, Kurt Tucholsky und die satirischen Moglichkeiten
der Fotografie, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie. Heft 4 (1988)

55 Kaurt Tucholsky: Die Tendenzfotografie, in: Ders.: Gesammelte Werke. Band I1.
1925-1928, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1960, S. 107

56 So der zum gefliigelten Wort gewordene Titel des Aufsatzes Tucholskys von
1926. Ders.: Ein Bild sagt mehr als 1000 Worte, in: Ders.: Gesamtausgabe.
Band 10: Texte 1928, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2004, S. 453-463

57 Kurt Tucholsky: Mehr Fotografien!, in: Ders.: Gesammelte Werke. Band 1.
1907-1925, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1960, S. 21

58 Ebd.
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Foto »direkt an das Gefiihlszentrum greift«.” Das Bild »boxt, pfeift, schieft
in die Herzen und sagt, wenn’s gut ausgewihlt ist, eine neue Wahrheit und
immer nur eine«.*’

Gleichzeitig empfiehlt Tucholsky zur Verstirkung der Wirkung des
Fotos das Mittel der Antithetik, der »Gegensidtze und Gegeniiberstellun-
gen«.®! Einerseits auf der blofien Bildebene — beispiclsweise »das Automobil
eines Bankiers, die Wohnung seines Portiers« oder »verhaftete Kommunisten
vor und nach Feststellung ihrer Personalien«®?; andererseits durch die »Tex-
tiel"ung«63 des Fotos. Wie diese Beschriftung auszusehen hat, davon geben
Tucholskys eigene sporadische Foto-Texte, vor allem seine drei 1919 und
1920 in der »Freien Welt« unter dem Pseudonym Ignaz Wrobel verfafiten
Reportagen »Die Kinderhélle in Berling, »O alte Burschenherrlichkeit« und
»Menschenmaterial« Auskunft.** So kann der Text bloBe Informationen zur
Fotografie liefern — die Angaben zum miserablen Gehalt und Gesundheitszu-
stand der Arbeiter und zum Zustand ihrer abgebildeten Wohnungen in »Die
Kinderholle in Berlin« betonen das Elend, das auf den Aufnahmen sichtbar
wird. Der dokumentarische Bericht, in der ersten Person Singular im Stil
einer Zeugenaussage geschrieben (»Ich war bei einigen dieser Aufnahmen
dabei.«®), als textuelle Unterstreichung der visuellen Evidenz.

Zum anderen kann der Text als Kommentar satirische Ziige annehmen,
bildet doch das von Tucholsky betonte antithetische Prinzip der »Gegensitze
und Gegeniiberstellung« die Grundlage jeder satirischen Operation. Wie im
ironischen, so wird auch im satirischen Modus als einer Form des uneigentli-
chen Sprechens das Gegenteil vom eigentlichen Wortsinn gemeint. Im Unter-
schied zur Ironie dient aber die Infragestellung und das Lécherlichmachen
des anderen in der Satire dem Ziel der Wahrheitsfindung. Die Satire, deren
Witz ein Moment der Erkenntnis innewohnt, verfolgt damit indirekt didakti-
sche Absichten, die auf der Basis eines festen Normsystems verwirklicht
werden.®® »Der Satiriker«, so Tucholsky in seinem Aufsatz »Was darf die Sa-

59 K. Tucholsky: Ein Bild sagt mehr als 1000 Worte, S. 454

60 Ebd., S. 455

61 K. Tucholsky: Mehr Fotografien! S. 21

62 Ebd.

63 Ebd.

64 Bereits in seinem allerersten Foto-Text hat Tucholsky sowohl auf der Bildebene
als auch auf der Bild-Text-Ebene, wo der Text ein polemisch-satirisches Mo-
ment enthélt, das von ihm eingeforderte Mittel der Antithetik angewandt: Am
3.1.1919 werden im »Ulk« (Nr. 1, S. 2) unter der Uberschrift »Rausch« zwei
Fotos gegeniiber-gestellt. Das eine zeigt jubelnde Massen im August 1914, das
andere eine Menschenmenge 1918 vor dem Berliner SchloB3. Darunter dichtet
Tucholsky:

»1914 stoben die Funken.

Die Gasse larmte kriegsbetrunken.

1918 werden betroffen

etliche spartakusbesoffen.

So sieht der kluge Leser leicht:

Mit Gebriill wird nie etwas Gutes erreicht.«

65 K. Tucholsky: Die Kinderhdlle in Berlin, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 3.
Texte 1919, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1999, S. 521

66 Vgl. den Eintrag zur »Satire« in Walther Killy (Hg.): Literatur-Lexikon. Band
14. Begriffe, Realien, Methoden, Miinchen: Bertelsmann Lexikon Verlag 1992.
S.331-335
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tire?« von 1919, »ist ein gekréankter Idealist: er will die Welt gut haben, sie ist
schlecht, und nun rennt er gegen das Schlechte an.«®” »Das Schlechte«, das
ist in der Reportage »O alte Burschenherrlichkeit!« die antisemitische und
vom Standesdiinkel erfiillte Gesinnung der Studenten, der »kiinftigen Richter,
Beamte[n], Staatsanwilte, Priester...«®® Neben der Information, daf3 es sich
bei den Fotos um »Wandgemalde in dem Klosett der Universitét Rostock«®
handle, tritt der Text auch in Widerspruch mit den Bildern, was leicht als
Polemik und Satire zu entschliisseln ist. So ist unter den Fotos der mit Hetz-
Parolen beschmierten Toilettenwénde zu lesen: »Hier hat der Rostocker Stu-
dent seine geistigen Erleuchtungen.« Sowie: »Oben auf dem Wasserkasten
»Heil dir im Siegeskranz«. (Nach dem Gebrauch zu spiilen).«’’ Die Foto-
Text-Satire tritt so die Nachfolge der fiir Tucholsky wirksamsten aller bime-
dialen wie literarischen Gattungen der Kritik und Aufklarung an, des Witzes
und der Karikatur. Ja, sie libersteigt deren Wirkung gerade eben dadurch, da3
sie durch das vordergriindig unwiderlegbare Foto mit dem Versprechen einer
scheinbar objektiven Darstellung aufwarten kann. Ist die »Tendenzfotografie«
fiir Tucholsky als Agitationsmittel eine »maflos geféhrliche Waffe«, und be-
zeichnet er sie als »Dynamit und Sprengpatronen«’’, so stellt ihre »Beschrif-
tung«, wie Benjamin in seinem zweiten »Pariser Brief« schreibt, eine »Ziind-
schnur« dar, die »den kritischen Funken an das Bildgemenge heranfiihrt«.”?

Der Verlauf der Front bei dem Kampf, in dem die Foto-Texte zum Ein-
satz kommen, ist dabei klar abgesteckt. Auf der einen Seite steht, wie in den
sozialkritischen Reportagen »Die Kinderhdlle in Berlin« oder »Menschenma-
terial«, in dem die katastrophalen Verhéltnisse in Obdachlosenasylen vorge-
fihrt werden, das Proletariat. Auf der anderen, wie in »O alte Burschenherr-
lichkeit!«: die (kiinftigen) Herrschenden, deren Mentalitit mit der ihrer Kol-
legen vor dem Krieg iibereinstimmt. Denn die Revolution von 1918, so Tu-
cholsky ein Jahr spiter in seinem Aufsatz »Wir Negativen, ist gescheitert.
Zieht man »die Schubladen unsres deutschen Schrankes auf«, um zu »sehen,
was darinnen liegt«73, so wird deutlich, daf} die »neue« Republik die alte op-
pressive monarchistische Gesinnung iibernommen hat. Es gilt also »Nein« zu
sagen und das »mit Hall«, »jetzt, gerade jetzt und heute aus[zukehren], was in
Deutschland faul und vom Ubel war und ist«’* — »aus Liebe fiir die Unter-
driickten, die«, prizisiert Tucholsky, »nicht immer notwendigerweise Prole-
tarier sein miissen«.” Deren Elend, das durch die F otografie stirker noch als
durch jedes andere Medium veranschaulicht und »bewiesen« wird, erscheint
als unmittelbare Folge der politischen Mifistinde — die beiden Stimuli der
Foto-Texte bei Tucholsky, Sozialkritik und politischer Protest, bedingen sich
gegenseitig.

67 K. Tucholsky: Was darf die Satire?, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 3. S. 30

68 K. Tucholsky: O alte Burschenherrlichkeit!, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 4.
Texte 1920, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1996, S. 279

69 Ebd.

70 Ebd.

71 K. Tucholsky: Die Tendenzfotografie, S. 107

72 Walter Benjamin: Pariser Brief II. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Band III.
Kritiken und Rezensionen. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schwep-
penhéuser, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S. 505

73 K. Tucholsky: Wir Negativen, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 3, S. 73

74 Ebd., S.79

75 Ebd., S. 80



https://doi.org/10.14361/9783839406540-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

58 | LITERARISCHE FOTO-TEXTE

Was jedoch nun den Einsatz der Fotografie als Waffe im politischen Kampf
beeintrédchtigt, das ist zum einen das Fehlen von Fotos, die das Elend und die
Ungerechtigkeit umfassend dokumentieren wiirden. »Es gibt so wenige, zer-
streut, durch Zufall entstanden. Das ist nichts. Systematisch muB3 gezeigt
werden: so wird gepriigelt, und so wird erzogen, so werdet ihr behandelt, und
so werdet ihr bestraft.«’® Eben diese Fotos, die nicht wie beispielsweise jene
in der »Berliner Illustrirten« affirmativ die Posen der Regierenden und ihre
Errungenschaften abbilden, sondern ungeschont die gesellschaftlichen MiB-
stinde zeigen, hat Walter Benjamin in seinen Bemerkungen zur Fotografie
Anfang der 1930er Jahre »zerstorend«’’ genannt — im Unterschied zur »scho-
nen Fotografie« eines Renger-Patzsch beispielsweise, die »keine Mietskaser-
ne, keinen Miillhaufen mehr photographieren kann, ohne ihn zu verkldren.
Geschweige denn, daf3 sie imstande wire, iiber ein Stauwerk oder eine Kabel-
fabrik etwas anderes auszusagen als dies: die Welt ist schén.«’®

Zum anderen mangelt es an einem Diskurs, innerhalb dessen sich eben
diese Art der »zerstdrenden« Fotografie bewegen wiirde. Noch hat sie keine
effektive Prasentationsform, noch gibt es kein Massenmedium, das auch tat-
séchlich als solches vom Grad der sozialen und politischen Kritik her die
Nachfolge von »Witzbléttern« wie dem »Simplicissimus« antritt und sich
iiberdies nicht nur an ein elitdres, sondern an ein neues »vollig amorphe[s]
Publikum«’ richtet, das es zur politischen EinfluBnahme aktivieren wiirde.
Stellt die »offentlichen Meinung« letztlich ein exklusives Produkt dar, das
aus der Reprisentation der jeweiligen Zielgruppe eines Mediums resultiert®,
so erweist sie sich in der Presselandschaft der 1920er Jahre als ein Privileg
des Biirgertums. »Was uns fehlt, ist die tendenzfotografisch illustrierte
Kampfzeitung.«*!

1928 verlaft Tucholsky denn auch die »Weltbiihne«, deren Herausgeber
er zusammen mit Carl von Ossietzky war, und beginnt Artikel fiir eine Zeit-
schrift zu schreiben, deren beispiellosen Einsatz von Fotografien er bereits
frither im Jahr in einem Aufsatz, »Das iiberholte Witzblatt«, hervorgehoben
hatte. Nicht nur erschien die »Arbeiter-Illustrierte-Zeitung« (seit 1927 auch
»AlZ«) des Verlegers Willi Miinzenberg — urspriinglich 1921 als »Sowjet-
Rufland im Bild« gegriindet und 1922 in yHammer und Sichel« umbenannt —
seit 1925 mit einer durchschnittlichen Auflage von 200 000 Exemplaren im
Kupfertiefdruckverfahren, wodurch die reproduzierten Fotos im Vergleich
zum sonst gebrauchlichen Offsetdruck an Schirfe gewannen. Auch bemiihte
sich die Redaktion, dem Bildmonopol der biirgerlichen und regierungskon-
formen Illustrierten, allen voran der »Berliner Illustrirten« mit einer Auflage
von einer Million Exemplaren, durch die »Arbeiterfotografenbewegung« ent-

76 K. Tucholsky: Mehr Fotografien! S. 21

77 Walter Benjamin: Paralipomea zu »Kleine Geschichte der Fotografie«, in:
Ders.: Gesammelte Schriften. Band II. 3, S. 1140

78 Walter Benjamin: Der Autor als Produzent, in: Ders.: Gesammelte Schriften.
Band II. 2, S. 693

79 K. Tucholsky: Die Tendenzfotografie, S. 106

80 Vgl. Niklas Luhmann: Die Realitit der Massenmedien, Opladen: Westdeutscher
Verlag 19962, S. 183ff.

81 K. Tucholsky: Die Tendenzfotografie, S. 107
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gegenzuwirken: Seit 1925 wurde der Leser mit Gebrauchsanleitungen und
Preisausschreiben dazu aufgefordert, selber zu fotografieren.®” Im selben Jahr
war die technische Voraussetzung dafiir geschaffen worden: die erschwingli-
che Massenproduktion der handlichen Leica-Kamera. Hinzu kommt, daf fiir
die »Arbeiter-Illustrierte-Zeitung« ab 1923 mit John Heartfield (eigentlich
Helmut Herzfeld) (1891-1968) der wichtigste zeitgendssische Pionier und
Vertreter der politischen Fotomontage arbeitete und in vielerlei Hinsicht das
praktisch umsetzte, was Tucholsky theoretisch die Jahre zuvor eingefordert
hatte.

EXKURS: John Heartfield und die Entstehung

der politischen Fotomontage

Zwar hatten bereits im 19. Jahrhundert Oscar Rejlander (»Two Ways of Life«
1857), Henry Peach Robinson (»Bringing Home the May« 1862) und Hans
Christian Andersen (»GroBer Wandschirm« 1873/74) frithe Fotomontagen,
damals »Photokompositionen« genannt, mit allegorischen Darstellungen ge-
schaffen und hatte — wieder einmal — Karl Kraus in der »Fackel« vom 11. Ju-
ni 1911 mit seiner Fotomontage »Der Sieger«, die den Inhaber der Wiener
»Neuen Freien Presse« vor der Kriegsgottin Athene zeigt, das Verfahren fiir
politische Zwecke genutzt® — bis heute sind es aber Raoul Hausmann,
George Grosz (eigentlich Georg Grof3) und vor allem John Heartfield, die als
die Erfinder der Fotomontage gelten.

Bereits 1916 fithrten Grosz und Heartfield nach eigenen Aussagen erste
»Photo-Klebe-Montage-Experimente« durch®, die allerdings erst im Zusam-
menhang mit dem Berliner Dadaismus eine programmatische Grundlage er-
halten sollten. Wie schon 1916 die dadaistische Urbewegung im Ziiricher
»Cabaret Voltaire«, so stand auch der Berliner »Club Dada«, der sich zwei
Jahre spiter um Richard Huelsenbeck bildete, ganz im Zeichen einer radika-
len Verweigerungshaltung gegeniiber jedem Sinn und vor allem biirgerlichen
Normen. Im Zuge dieser »Kunstzerstérung als Purgativ«® ist es die Technik
der Collage®, die sich von Anfang an fiir die Produktion dadaistischer Werke

82 Vgl. Rolf Surmann: Die Miinzenberg-Legende. Zur Publizistik der revolutiona-
ren Arbeiterbewegung 1921-1933, Kéln: Prometh-Verlag 1982, S. 105-109

83 Vgl. zu den Beispielen frither Fotomontage auch H. Mobius: Montage und Col-
lage, S. 209ff.

84 Eckhard Siepmann (Hg.): Montage: John Heartfield: Vom Club Dada zur
Arbeiter-Illustrierten. Zeitung: Dokumente-Analysen-Berichte, Berlin: Van
Gennep 1988, S. 27ff.

85 Dietrich Mathy: Européischer Dadaismus oder: Die nichtige Schoénheit, in:
Hans Joachim Piechotta (Hg.): Die literarische Moderne in Europa. Band 2.
Formationen der literarischen Avantgarde, Opladen: Westdeutscher Verlag
1994, S. 105

86 Obwohl Herta Wescher Beispiele der Collage bereits im 19. Jahrhundert aus-
macht, gilt das Jahr 1912 als das »offizielle« Entstehungsdatum der Collage:
Innerhalb der Stromung des Kubismus schufen Pablo Picasso und George Bra-
ques eine erste Form der Collage, die papiers collés, auf denen eine Realie das
gemalte Motiv ersetzt, bevor dann in der »klassischen« Collage des Kubismus
dem Gemélde Gegenstdnde eingefligt werden, die in ihrer zufilligen Beliebig-
keit nichts mit der Komposition zu tun haben scheinen. Trotz der neuen Tech-
nik, die mit herkdmmlichen Modellen des organischen Kunstwerks bricht, ver-
fahren die Kubisten bei der Produktion ihrer Collagen nach einer letztlich tradi-
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als bestimmend erweisen sollte. So lautet Tristan Tzaras Rezeptur fiir die
Herstellung dadaistischer Dichtung:

»Um ein dadaistisches Gedicht zu machen, nimm eine Zeitung. Nimm eine Schere.
Wihle einen Artikel von der Lénge des beabsichtigten Gedichtes. Schneide den Ar-
tikel aus. Schneide sodann jedes von den Wortern aus, woraus der Artikel besteht,
und tue sie in einen Beutel. Schiittle alles leicht. Darauf nimm einen Schnitzel nach
dem anderen so heraus wie sie aus dem Beutel kommen. Schreibe gewissenhaft
ab.«¥

Bei diesem ersten Schritt der bloBen Destruktion sind die anderen avantgar-
distischen Bewegungen nicht stehengeblieben: In seiner »Merzkunst« setzt
Kurt Schwitters zufdllig Gefundenes, Abfille und Kaputtes nach letztlich tra-
ditionellen &sthetischen Kriterien neu zusammen. Dem »Entformeln der Ma-
terialien«® folgt die sinnproduzierende Konstruktion, denn »Merz bedeutet
Beziehungen schaffen, am liebsten zwischen allen Dingen der Welt«.¥ Eben-
so erfolgt bei den Surrealisten die Verweigerung der Logik und die Propagie-
rung des Zufalls im Namen der Generierung von neuen Bedeutungen — von
Bedeutungen, die zwar, wie bei Breton, angesichts merkwiirdiger Koinziden-
zen offensichtlich vorhanden, als Manifestationen des Unbewuflten nicht je-
doch rational entschliisselbar sind.”

Der Berliner Dadaismus unterscheidet sich nun wiederum von seinem
Schweizer Pendant durch die entschieden politische Ausrichtung, fiir die be-
reits die Titel der im Umkreis des »Club Dada« entstandenen Werke symp-
tomatisch sind — z.B. Raoul Hausmanns Ebert-Persiflage »Pamphlet gegen
die Weimarische Lebensaussaffung« (1919) oder Hannah Hochs Fotomonta-
ge »Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte Weimarer Bier-
bauchkulturepoche Deutschlands« (1920). Stehen die avantgardistischen Be-
wegungen auch fiir eine Umsetzung von Kunst in Lebenspraxis, so wird in
Berlin aus den Ziircher Unsinnsaktionen die politische Agitation, die sich
freilich stets auf blofe Kritik beschrankt, ohne konkrete Alternativen zu bie-
ten.

Wenn Grosz und Heartfield — der sich mit seinem Beitritt zur KPD 1918
von allen Berliner Dadaisten am klarsten politisch positionierte — vor diesem
Hintergrund fiir ihre ersten Fotoklebearbeiten den Begriff der Montage ver-
wenden, dann schwingt dabei ein Moment der Technikbegeisterung mit, die
vor allem den Bruch mit dem herkdmmlichen elitdren Verstédndnis vom »or-
ganischen« Kunstwerk demonstrierte. Anders als »Collage« (griechisch fiir
»Zusammengekittetes, Zusammengeldtetes, Zusammengeleimtes«) ent-
stammt »Montage« (franzosisch fiir »Aufbau, Aufstellung, Zusammenset-
zung«) dem Bereich der Industrie und der Massenproduktion. Wenn Grosz

tionellen Kunstauffassung: Nicht zufillig handelt es sich bei den meisten Ge-
mélden mit Collage-Elementen um traditionelle »Stilleben«.

87 Zitiert nach Dietmar Elger/Uta Grosenick (Hg.): Dadaismus, Koln, London, Los
Angeles u.a.: Taschen 2004, S. 13

88 Hermann Korte: Die Dadaisten, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2000, S. 96

89 Zitiert nach ebd., S. 91,

90 Zum Verhéltnis der Surrealisten zu den Dadaisten siehe auch Peter Biirger: Der
franzosische Surrealismus. Studien zur avantgardistischen Literatur. Um neue
Studien erweiterte Ausgabe, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1996, S. 51-54
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und Heartfield dartiber hinaus auf der »Ersten Internationalen Dada-Messe«
1920 in blauer Arbeitskleidung auftraten und sich selber als »Fotomonteure«
bezeichneten, brachten sie damit auch ihre Solidaritdt mit einer sozialen
Gruppe zum Ausdruck, in deren Namen es mit den eigenen kiinstlerischen
Mitteln den Klassenkampf zu fiihren galt: Im Deutschen ist »Montage« auch
Teil der Militdrsprache und heifit soviel wie »sich mit (militirischer) Dienst-
kleidung, Uniform ausstatten« bzw. »eine Batterie mit Geschiitz versehen«.”
Letztlich leitet sich also Grosz’ und Heartfields Wahl des Begriffs der Foto-
montage aus ihrem eigenen antibiirgerlichen und agitatorischen Selbstver-
stindnis ab. Diente doch auch Benjamin in seinem »Kunstwerk«-Aufsatz die
Methode der Montage als positives Gegenstiick zum pseudo-auratischen Ge-
brauch der Bilder im Faschismus. Denn wie im Stra3enverkehr, den man zu-
nichst aufgrund seiner Schnelligkeit als Schockerlebnis erlebt und der dann,
sozusagen als Maflnahme des Selbstschutzes, beim Passanten oder Fahrer zu
geschirfter Konzentration fiihrt, so hat die schnelle Folge der Bilder beim
Rezipienten eine »gesteigerte Geistesgegenwart«” zur Folge: Das erweiterte
Bewultsein befindet sich in Alarmbereitschaft, um eine Durchbrechung des
Reizschutzes durch den Schock zu verhindern, der ein psychisches Trauma
bewirken wiirde — so aber wird er zur »heilsamen Entfremdung«.”

Sollte sich seit den filmtheoretischen Texten Wsewolod Pudovkins und
Sergej Eisensteins in den 1920er Jahren der Begriff der Montage fiir narrative
Formen des Nacheinanders, der Begriff der Collage aber fiir rdumliche
Gleichzeitigkeiten und Werke der bildenden Kunst durchsetzen, so erweisen
sich Heartfields erste politische Fotomontagen zudem als Vorwegnahme der
Eisensteinschen »Montage der Attraktionen«: Wéhrend bei Pudowkin die
»Bezugsmontage« und damit der Erzdhlflul im Vordergrund steht, betont
Eisenstein das Aufeinanderprallen zweier kontrdrer Bilder, die »Gegeniiber-
stellung«, aus der sich eine »neue Vorstellung« ergibt und die den Zuschauer
zur Mitarbeit motiviert.”* Diese Art der Montage sollte denn auch die Grund-
lage fiir Eisensteins eigene kommunistische Propagandafilme bilden, allen
voran »Panzerkreuzer Potemkin« (1925) und »Oktober« (1926).

Heartfield bedient sich nun in seinen ersten Experimenten in Sachen poli-
tische Fotomontage der rudimentiren Form der »Montage der Attraktionen,
der Kontrastmontage zweier Fotos, die er auch als »dialektische Fotomonta-

91 E. Siepmann: Montage, S. 199

92 W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit, S. 503

93 W. Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, S. 379

94 Zitiert nach: John Heartfield: Der Schnitt entlang der Zeit. Selbstzeugnisse, Er-
innerungen, Interpretationen. Eine Dokumentation. Hrsg. und kommentiert von
Roland Mérz. Mitarbeit Gertrud Heartfield, Dresden: Verlag der Kunst 1981, S.
397. In »Dramaturgie der Film-Form. Der dialektische Zugang zur Film-Form«
von 1929 [In: Texte zur Theorie des Films. Hrsg. von Franz-Josef Albersmeier,
Stuttgart: Reclam 1998, S. 280] schreibt Eisenstein iiber den Unterschied der
Verwendung von Montage bei ihm und bei Pudovkin: Nach Pudovkins Auffas-
sung »ist die Montage das Mittel, den Gedanken durch aufgenommene Einzel-
stiicke abzurollen (>episches< Prinzip). Meiner Ansicht nach ist aber Montage
nicht ein aus aufeinanderfolgenden Stiicken zusammengesetzter Gedanke, son-
dern ein Gedanke, der im Zusammenprall zweier voneinander unabhdngiger
Stiicke ENTSTEHT (ydramatisches< Prinzip).«
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ge« bezeichnet.” In dem »Arbeiter-Jahrbuch« von 1923, das im Verlag seines
Bruders Wieland Herzfelde, dem »MALIK —Verlag« (MALIK = albanisch
fiir »Anfiihrer, Rauber, Aufriihrer«) erscheint, wird dem Foto von der pom-
posen Bestattung eines Generals im Ersten Weltkrieg das eines »an der Front
abgeschlachteten Proletariers« gegeniibergestellt, der auf einen Karren verla-
den wird.”® Dieselbe Technik findet sich dann auch auf den von Heartfield
seit 1921 gestalteten Buchumschlidgen: So sind auf der Vorderseite von John
Dos Passos’ »Drei Soldaten« von 1928 eben jene auf der Rast, auf der Riick-
seite aber drei Leichen zu sehen. Heartfields politische Fotomontagen erwei-
sen sich somit als Einlosung eines Verfahrens, das Tucholsky bereits zehn
Jahre zuvor in »Mehr Fotografien!« eingefordert hatte.

*

In seinen fiir die »AIZ« unter dem Pseudonym Theobald Tiger verfaliten lite-
rarischen Foto-Texten, bei denen es sich ausschlieflich um »Bildgedichte«
handelt, kniipft Tucholsky an eine Form an, die vor ihm schon andere Auto-
ren der Zeitschrift verwendeten.”” Bei Tucholsky sind drei Gruppen von
unterschiedlichen Foto-Text-Relationen zu unterscheiden. In den seltensten
Féllen wird das Foto durch den Text allegorisiert; so heiflt es in dem Gedicht
»Ein Haus — untendurch« zu einem Bild, das aus der Froschperspektive durch
die Beine des Lowen des Bismarckdenkmals hindurch vom Reichstag ge-
macht wurde:

»Das ist Deutschland:

Im Vordergrund
eine Bestie mit klobigen Beinen und
riesigen Muskeln, ein Arbeitstier —
tiichtig und bose — so steht es hier.

[]
Im Hintergrund — im Hintergrund
da steht das Parlament.«”®

Die groBte Gruppe von »Bildgedichten« verbindet die Fotos mit einer rheto-
rischen Situation, dem Monolog (nach 1928 auch dem Dialog) oder der
Apostrophe: In Rollengedichten wie »Médchen aus Samoa« (»Ich bin ein
Maidchen aus Samoa.<<99) oder »Gesang der englischen Chorknaben« (»Ehre
den Gott der herrschenden Klassen!«'”) fangen die auf dem Foto Abgebilde-

95 Siehe Wieland Herzfelde: John Heartfield. Leben und Werk, Westberlin: Ver-
lag der Kunst 1986, S. 48

96  Michael Hepp: Tucholsky. Biographische Anndherungen, Reinbek bei Ham-
burg: Rowohlt 1993, S. 295; Malik-Jahrbuch. Berlin 1923, S. 41

97  Einen Uberblick iiber die verschiedenen Autoren und ihre »Bildgedichte« in
der »AlZ« gibt der von Lily Korpus herausgegebene Band »Rote Signale. Ge-
dichte und Lieder. Sammlung von Bild-Gedichten aus der AIZ«, Berlin 1931

98 K. Tucholsky: Ein Haus — untendurch, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 10.
Texte 1928. Hrsg. von Gisela Enzmann-Kraiker und Christa Wetzel, Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt 2001. S. 408f.

99 K. Tucholsky: Madchen aus Samoa, in: ebd., S. 337

100 K. Tucholsky: Gesang der englischen Chorknaben, in: ebd., S. 350
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ten zu sprechen an. In »Start« (»Du wirst mal Kanzleisekretir«'®") oder
»Mutterns Hinde« (»Hast uns Stulln jeschnitten...«'??) wird die Person auf
dem Foto zum Adressat — hier das Baby, das bereits von Geburt an zur Klas-
senzugehorigkeit verdammt scheint, dort die »Mutter«, deren Hénde zum In-
begriff des stillen Trostes und der Zértlichkeit innerhalb des Arbeitermilieus
werden. Die flir Tucholsky primére Eigenschaft des Fotos, seine Authentizi-
tit, findet im Duktus des Textes, der direkten Rede und der betont einfachen,
manchmal — wie in »Mutterns Hédnde« — dialektal gefdrbten Sprache der Ge-
dichte ihre Entsprechung. Das fotografische wird zum poetologischen Prin-
zip. Allerdings erweist sich bei dieser Gruppe von Foto-Texten der Bildteil
zumeist als nicht notwendige Illustration: Nicht nur hat Tucholsky von der
Machart her dhnliche Rollengedichte auch ohne F otos'® bzw. mit karikieren-
den Zeichnungen'® verdffentlicht; die Agitation, die in den fritheren Aufsiit-
zen Tucholskys primir von den Fotos aufgrund ihres provozierenden doku-
mentarischen Gehalts ausgehen sollte, vollzieht sich hier auf rein textueller
Ebene. Nahezu alle Gedichte enden, wie »Méadchen aus Samoa«, mit dem in
seiner Schirfe dem Tonfall der kommunistischen »AlZ« angepaf3ten Aufruf
zum Klassenkampf:

»[...] ein Schrei geht durch die Welt, eine Sehnsucht —
aus schwer arbeitender Brust ein
Gekeuch:

Proletarier aller Lander vereinigt Euch!«'®

Lediglich bei einer kleineren dritten Gruppe von »Bildgedichten« macht sich
der Text die entlarvenden dokumentarischen Qualititen des Fotos zunutze
und liefert gleichermalen Informationen wie einen satirischen Kommentar
zum Bild. Z.B. wenn es im Sinne einer Parteinahme fiir die »Unterdriickten«
in »Biirgerliche Wohltitigkeit« unter dem Foto einer Tafel mit ausgezehrten
Gestalten heif3t:

»Sieh! Da steht das Erholungsheim
Einer Aktiengesellschafts-Gruppe;
Morgens gibt es Haferschleim

Und abends Gerstensuppe.«

Und mit dem Aufruf geendet wird:

»Proleten!
Fallt nicht auf den Schwindel rein!
Sie schulden euch mehr als sie geben.«'®

101 K. Tucholsky: Start, in: ebd., S. 370

102 Auch in: Deutschland, Deutschland tber alles. Ein Bilderbuch von Kurt Tu-
cholsky und vielen Fotografien. Montiert von John Heartfield, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 1973, S. 171

103 Z.B. Tourist, S. 31f.; Nebenan, S. 43f.; Sonntagsmorgen, im Bett, S. 195f,;
alle in: K. Tucholsky: Gesamtausgabe. Band 10. Texte 1928. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 2001

104 Z.B. Ehekrach, S. 68, oder Liebespaar am Fenster, S. 483, in: ebd.

105 K. Tucholsky: Méadchen aus Samoa, in: ebd., S. 338



https://doi.org/10.14361/9783839406540-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

64 | LITERARISCHE FOTO-TEXTE

In »Deutschland, Deutschland iiber alles« (DD) zieht Tucholsky eine doppel-
te Bilanz.'” Einerseits werden hier simtliche Mdglichkeiten einer »Politisie-
rung der Kunst«'® durch die betextete Fotografie, die Tucholsky zwar bis-
lang theoretisch erfal3t, praktisch aber nur verstreut und mit unterschiedlichen
Ergebnissen erprobt hatte, systematisch auf 231 Seiten durchgespielt. An-
haltspunkte dafiir, wie eng die 184 Fotos mit den 96 Texten im Buch mitei-
nander verschrinkt sind, ja, sich gegenseitig bedingen, gibt bereits die komp-
lizierte Entstehungsgeschichte.'” Im Mirz 1929 entwerfen Willi Miinzen-
berg und Tucholsky den Plan fiir einen illustrierten Sammelband mit Tuchol-
sky-Texten, der in Miinzenbergs »Neuem Deutschen Verlag« erscheinen soll.
Daraufhin sah Tucholsky die »AlIZ« nach geeignetem Bildmaterial durch.
Die Fotos, die er aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang, teilweise voll-
stindig, teilweise nur in Ausschnitten, entnahm, kombinierte er dann mit 33
eigenen bereits schon einmal publizierten Artikeln, oder er lieB3 sich von ih-
nen zu neuen Texten anregen — 55 in der fertigen Fassung. Miinzenberg
schlieBlich iibergab das Manuskript John Heartfield, der teilweise sowohl
neue Fotos auswéhlte als auch in manchen Fillen die Bildmontage dnderte.
Als Tucholsky dann »das Illustrationsmaterial sah, entschlof er sich, den
Text wesentlich zu dndern und zu erweitern, was wiederum Heartfield anreg-
te, weitere Fotos und Fotomontagen beizutragen.«''® Auf dem Buchumschlag
von »Deutschland, Deutschland iiber alles« wird zwar auch Tucholsky als
Autor des »Bilderbuches« aufgefiihrt; im Copyright findet sich aber der Zu-
satz: »Einbandentwurf, Fotomontagen sowie Text- und Bildanordnung: John
Heartfield«. »Deutschland, Deutschland tiber alles« stellt aber nicht nur die
Summe von Tucholskys bisherigen formalen Experimenten mit »Bildgedich-
ten« dar; angesichts von elf Jahren Republik soll nun auch eine politische Bi-
lanz gezogen werden. So wie Tucholsky in »Wir Negativen« zehn Jahre zu-
vor die »Schubladen unsres deutschen Schrankes« untersuchte, wird
»Deutschland, Deutschland iiber alles« zu »ein[em] Querschnitt durch
Deutschland« (DD 12).

In »Deutschland, Deutschland iiber alles« kommen im Wesentlichen drei
Techniken der Verkniipfung von Fotos und Texten zum Einsatz. Neben der
bereits aus einigen »Bildgedichten« bekannten Allegorisierung des Fotos
durch den Text werden bei einer zweiten Gruppe nach dem Prinzip der Anti-

106 K. Tucholsky: Biirgerliche Wohltatigkeit, in: ebd., S. 500f.

107 So Tucholsky in einem Brief: »Dieses Buch ist [...] gewissermaflen eine Bi-
lanz.«, in: Ders.: Gesammelte Werke. Ausgewiéhlte Briefe 1913-1935, Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt 1962, S. 131

108 W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit, S. 508

109 Siehe dazu: M. Hepp: Tucholsky, S. 300ff. und Hans J. Becker: Mit geballter
Faust. Kurt Tucholskys »Deutschland, Deutschland iiber alles«, Bonn: Bou-
vier 1978, S. 36ff.

110 W. Herzfelde: John Heartfield, S. 50
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thetik Fotos oder Fotos und Texte gegeniibergestellt, bei einer dritten steht
das Foto als Dokument bzw. als Beweis im Vordergrund.

Der erste Fall der Allegorisierung findet seine deutlichste Anwendung in
dem Beitrag »Die Tarnung«. Unter dem Foto eines von einem Tarnnetz ver-
borgenen Soldaten mit Maschinengewehr ist zu lesen: »Der neueste Schutz
bei der deutschen Reichswehr macht die Maschinengewehrabteilung fast un-
sichtbar. Dieses Netz ist kein Netz. Es ist eine Allegorie.« (DD 43)

Die bimediale Kontrastmontage findet ihre wirksamste Anwendung in einem
mit »Statistik« betitelten Beitrag. Auf der rein textuellen Ebene stehen sich
die bekannten Parteien gegeniiber: Ein »gelernter Arbeiter« und ein »Buch-
halter« rechnen in der Ich-Form vor, wie wenig sie im Vergleich zu den pen-
sionierten Monarchisten oder dem »Schlachtenverlierer Ludendorff« (DD 50)
verdienen und wieviel sie davon, ndmlich den groften Teil, durch Steuern an
Institutionen wie die Reichswehr, die Polizei oder die Kirche abgeben miis-
sen. Die Gegeniiberstellung von Aufnahmen von wohlgendhrten Priestern
(DD 47) und einer Arbeiterfamilie (DD 49) oder einem Armenviertel (DD
52) und Panzern (DD 53) vollzieht diesen Kontrast auf der Bildebene nach.
Unmittelbar verbunden werden Foto und Text nun durch deiktische Legen-
den: Auf die zwischen die Fotos montierten Fragen »Wo steckt Deutschlands
Geld?«, »Hier?«, »oder vielleicht hier?« (DD 52), folgt auf der nichsten Seite
in einem Satz zwischen den Aufnahmen von der Reichswehr und der Deut-
schen Bank die Antwort: »Nein, da ist es« (DD 53) »und da...« (DD 54).
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Das satirische Moment, das zunéchst in erster Linie rein textuell funktioniert,
wenn der Feststellung zu Beginn, »Wir sind ein armes Land« (DD 46), durch
die Entlarvung der Nutzung der Steuergelder und der Héhe der Gehélter der
Herrschenden widersprochen wird, erfahrt am Ende seine Erweiterung auf
der Foto-Text-Ebene: Uber die Feststellung vom Anfang ist das Foto einer
luxuridsen Auslage eines Ankleidegeschéfts gesetzt (DD 55).

Dieses Verfahren der »dialektischen Montage« im Sinne Heartfields wird
nun zum einen in der reinen Fotogegeniiberstellung angewandt, wenn z.B.
der Aufnahme jubelnder Kinder eine von toten Soldaten folgt (DD 219) oder
das Foto des Schlafzimmers einer wohlhabenden neben jenes einer armen
Familie gestellt wird (DD 155).

Die letzte Kontrastierung gewinnt noch zusétzliche satirische, ja zynische
Schirfe durch das Textelement des jeweils iiber das Bett gehdngten Spruches:
»Gott wacht fiir alle grol und klein/drum schlafe ohne Sorgen ein« bei der
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wohlhabenden Familie, und »Beklage nicht den Morgen/der Miih und Arbeit
gibt/es ist schon zu sorgen/fiir Menschen die man liebt.«

Die dokumentarische Qualitit derartiger Aufnahmen, die zum anderen
innerhalb der Strategie einer Bild-Wort-Antithetik mitbetont wird, tritt in den
folgenden Kapiteln in den Hintergrund. Eine Auswechslung gegen eine
Zeichnung wire denkbar, da hier allein das Motiv zdhlt, nicht aber die inde-
xikalische Qualitdt des Bildes — sei es im Beitrag »Gotzen der Maigoto-
Neger« (DD 44), wo iiber dem Text, in dem von einem afrikanischen Stamm
die Rede ist, der seine Gotzen als bekleidete Wachspuppen umtanzt, ein Foto
aus einem Museum abgebildet ist: lebensgro3e Puppen in preuSischen Uni-
formen; sei es in »Die Feuerwehr« (DD 82), wo sich iiber dem Bericht von
russischen Feuerwehrminnern, die, um endlich wieder etwas zum Loschen
zu haben, Feuer legen und dafiir zum Tode verurteilt werden, ein Foto von
Reichswehrsoldaten findet. Diese Strategie des bimedialen Widerspruchs,
durch die beide Male an sich anekdotische Texte zu politischen Parabeln mit
klaren Botschaften werden — in Deutschland wird an der Uniform und ihren
Tragern Gotzendienst geleistet, die Reichswehr ist zum Zweck ihrer Selbst-
erhaltung am Krieg interessiert —, findet schlieBlich ihre Steigerung in einer
klassischen Karikatur: In »Der Reichstagsabgeordnete« tragt das Foto eines
aufgeplusterten Kakadus die Unterschrift » Wir werden die Regierung zwin-
gen...<« (DD 29).

Der antithetischen Montage von Fotos und Fotos und Texten steht der Ge-
brauch von Fotos in »Deutschland, Deutschland iiber alles« gegeniiber, bei
dem die Authentizitit des Textes und Fotos hervorgehoben wird. Zum einen
werden hier durch den Text Fakten mitgeteilt, die ebenso unumstoBlich er-
scheinen wie die dazugehodrige Fotografie, so dal die abschlieBende Bot-
schaft des Beitrags Schlagkraft erhélt. Meistens sind in diesen Féllen Text
und Foto durch deiktische Ausdriicke zu einer Einheit verbunden; am deut-
lichsten in Kapiteln wie in jenem mit dem unbetitelten Foto eines dem Aus-
sehen nach wohlhabenden Pfandleihers inmitten seiner Schétze, das mit der
Legende versehen wurde: »Diese Pfandleihe nimmt 45% Zinsen im Jahr«
(DD 170); oder in »Nie allein« (DD 124-131), das thematisch an Tucholskys
»Kinderholle«-Reportage erinnert und mit dem Partikel »so« auf die in den
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Textkorpus integrierten Fotos von iiberfiillten Proletarierwohnungen ver-
weist.

Auch in den 19 »Bildgedichten« in »Deutschland, Deutschland iiber alles«, in
das die bereits in der »AlZ« erschienenen »Start« und »Mutterns Hénde«
iibernommen wurden, ist eine Tendenz zur Betonung des Dokumentarischen
in Text und Bild zu erkennen. Wird doch beispielsweise das »Lied der Stein-
klopfer« (DD 213) durch eine Abbildung eben jener bei der Arbeit oder die
Situation des »Prolet[en] vor Gericht« (DD 179) durch ein Foto der von der
Anklagebank aus aufgenommenen Richter veranschaulicht.

Der Hohepunkt dieses Vertrauens in den Wahrheitsgehalt der Fotografie fin-
det sich in den Aufnahmen, bei denen die Physiognomie des Abgebildeten —
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stets ein Vertreter der »Herrschenden« — als bezeichnend fiir dessen Charak-
ter aufgefalit wird. Schon drei Jahre zuvor, in seinem Aufsatz »Ein Bild sagt
mehr als tausend Worte«, hatte Tucholsky die demaskierenden Moglichkei-
ten der Fotografie hervorgehoben.

»Weil jeder genau so ist, wie er aussieht, und weil wir nur nicht lesen kénnen, was
uns die Natur eindeutig auf die Menschengesichter schreibt, so konnen Augen-
blicksphotographien erbarmungslos enthiillen, was das Auge nicht so schnell hat
wahrnehmen konnen. [...] Das Tier, das fast niemals Komddie spielt, ist in jedem
Augenblick unmittelbar wahrhaftig; dem photographierten Menschen rutscht
manchmal aus Versehen die Wahrheit iiber das Gesicht, und wenn sie ihn gerade
dabei fassen, ist es sein Pech. Was enthiillt die Linse — 2«'"!

Ist es in »Deutschland, Deutschland {iber alles« nun Tucholskys Ziel, wie er
in der »Vorrede« schreibt, aus den Fotos »das Ty pische herauszuholen«
(DD 12), d.h. als »Querschnitt durch Deutschland« eine spezifisch deutsche
Typologie zu entwerfen, finden sich neben den »Unterdriickten« auf den do-
kumentarischen Arbeiterfotos auch »die Maden«, die »Unterdriicker« — denn:
»Auch sie sind Deutschland.« (DD 12)

So lassen in dem Beitrag »Kopfe« die Portréts von drei Generationen deut-
scher Geschiftsinhaber Tucholsky Riickschliisse auf deren Charakter ziehen.
Erwartungsgemal vernichtend féllt denn auch das Urteil iiber die »Gesichter«
aus, »die in die Hose gehdren« (DD 176). Der Vergleich des »glatt rasierten
Schweineschidels«, der »zwei kleinen Knopfaugen«, des »erbarmungslosen
Kragen[s]« und des »Zahnbiirstenschnurrbart[s]« des zeitgendssischen
Unternehmers Schulze mit seinen Vorfahren zeigt, da3 es »die gute alte Zeit
[...] nie gegeben [hat]. Die schlechte neue? Allemal.« (DD 176) Ebenso
»liest« Tucholsky die »Gesichter« dreier »Fithrer des Stahlhelmtages«:
»Kann man sich denken, daB in diesen Augenpaaren jemals etwas gewesen
ist, das wir »Glite« nennen — ?« (DD 210)

111 K. Tucholsky: Ein Bild sagt mehr als 1000 Worte, S. 453f.
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Die didaktischen Elemente des Buches als Strategie zur Aktivierung des
Rezipienten treten hier am deutlichsten zu Tage. Bereits in der »Vorrede« zu
»Deutschland, Deutschland {iber alles« wendet sich Tucholsky mit der Auf-
forderung an den Leser, die Fotos genau anzusehen: »Seht den Leuten in die
Augen, und laBit sie reden. Sie sagen euch ihr Leben; sie sagen euch von
einem Teil Deutschlands.« (DD 12) Sei es, daBl das Foto durch den Text zur
Allegorie wird, sei es dafl der dokumentarische Charakter der Fotos betont
wird, sei es, dafl der Leser in der antithetischen Montage buchstiblich zum
»Kombinieren« angehalten wird — stets stellen die Fotos mit ihren Texten
Instrumente der Wahrheitsfindung dar, sind sie Mittel der Aufklirung iiber
die sozialen und vor allem politischen Mifistinde in der Republik. Denn in
den Anleitungen zur Entzifferung der physiognomischen Merkmale der Dar-
gestellten werden, wie Tucholsky in seinem Aufsatz »Das iiberholte Witz-
blatt« schreibt, »die Augen der Leser geschult«''? und wird das »Bilderbuch«
»Deutschland, Deutschland iiber alles« schlie8lich zu eben jenem politischen
»Ubungsatlas«, von dem Walter Benjamin angesichts August Sanders’ typo-
logischer Fotoserie »Antlitz der Zeit« sprach — die gleichzeitig mit »Deutsch-
land, Deutschland iiber alles« erschienene Vorabpublikation aus dem grof3-

angelegten Projekt »Menschen des 20. Jahrhunderts«''*:

»Machtverschiebungen, wie sie bei uns fillig geworden sind, pflegen die Ausbil-
dung, Schérfung der physiognomischen Auffassung zur vitalen Notwendigkeit wer-
den zu lassen. Man mag von rechts kommen oder von links — man wird sich daran
gewohnen miissen, darauf angesehen zu werden, woher man kommt. Man wird es,

. . 114
seinerseits, den andern anzusehen haben.«

Die Herbeifiihrung dieser »Machtverschiebungen« ist denn auch der Ziel-
punkt, auf den viele Texte von »Deutschland, Deutschland iiber alles« zu-
steuern. Die Belehrung des Rezipienten iiber die »Wirklichkeit« soll zu sei-
ner Agitation fiihren. Wie bereits Tucholskys davor erschienene »Bildgedich-
te« miinden auch in »Deutschland, Deutschland {iber alles« viele Texte, wie
z.B. »Schone Zeiten« (DD 33), »Deutsche Richter« (DD 168) oder »Prolet
vor Gericht« (DD 179), in Parolen und unmif3verstdndliche Aufrufe zum
Klassenkampf. Und so wie Tucholsky zuvor die Breitenwirkung auf das
yamorphe Publikum« zur Voraussetzung der Agitation machte — die Brei-
tenwirkung, die er im Massenmedium einer »Kampfzeitung« wie der »AlZ«
verwirklicht sah — so mdchte auch »Deutschland, Deutschland iiber alles«
eine moglichst groBe Leserschaft ansprechen, vorrangig aus nicht-elitdren
Kreisen. Zu diesem Zweck nimmt das »Bilderbuch« »Deutschland, Deutsch-
land iiber alles«, dessen Fotos ja, laut Tucholsky, ohne viel »Gehirnarbeit«
auskommen'" und damit keine groBeren Anspriiche an die Bildung ihres Re-

112 K. Tucholsky: Das iiberholte Witzblatt, in: Ders.: Gesamtausgabe. Band 10, S.
215

113 August Sanders’ typologisches Fotoprojekt ist nur eines unter vielen, die etwa
zur selben Zeit, allerdings mit anderer &sthetischer und ideologischer Zielset-
zung, in Deutschland entstehen, so z.B. Erich Retzlaffs »Antlitz des Alters«
(1930), Helmar Lerskis’ »Kopfe des Alltags« (1931) und Erna Lendvai-
Dirksens »Das deutsche Volksgesicht« (1932)

114 W. Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, S. 381

115 K. Tucholsky: Ein Bild sagt mehr als 1000 Worte, S. 454
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zipienten stellen, den Charakter des Jahrbuchs einer satirischen Zeitschrift
an''® — mit Ritselecke (»Rechenaufgaben« DD 40), einem Vexierbild (»Wo
ist der Léwe?« DD 112) sowie oft humorvoll-derben Zwischentonen.''” Der
zeitgenossische Verkaufserfolg des Buches bestitigt Tucholskys Strategie.
Wihrend der Verlag fiir die heftigen Reaktionen der Presse den Slogan »Die
Presse lobt — Die Presse tobt« erfand”g, erreichte »Deutschland, Deutschland
iiber alles« bis 1930 eine Auflage von {iber 48 000 Exemplaren.

Gleichzeitig fillt jedoch »Deutschland, Deutschland {iber alles« als dop-
pelte Bilanz beziiglich der politischen Lage und dem Einsatz der Fotografie
als Instrument der Wahrheitsfindung und darauf aufbauend als agitatorisches
Mittel letztlich negativ aus. In der Wortwahl nahezu gleichlautend wie schon
zehn Jahre zuvor in »Wir Negativen« stellt Tucholsky angesichts des unver-
dndert reaktiondren Klimas und seinen sozialen Auswirkungen im letzten
Kapitel des Buches fest: »Nun haben wir auf 225 Seiten Nein gesagt, Nein
aus Mitleid und Nein aus Liebe, Nein aus Hafl und Nein aus Leidenschaft«
(DD 226). Zum anderen werden die agitatorischen Moglichkeiten der (betex-
teten) Fotografie zwar nach Tucholskys eigener theoretischer Vorgabe ausge-
lotet. Thre Wirksamkeit wird aber u.a. dadurch von Grund auf in Frage ge-
stellt, dal dem Buch als aufklarerisch-belehrende »Waffe« in dem Beitrag
»So schreckliche Szenen« die eigene »Selbstzerstorung« eingebaut ist. Auf
die Uberschrift folgt das Foto zweier bewaffneter Ménner, die aus einem ein-
geschlagenen Fenster sehen. Der Text unterstreicht nun die scheinbare Evi-
denz der Fotos, indem es die beiden Ménner als gefdhrliche Kriminelle iden-
tifiziert: Man sehe sich nur »die Gesichter dieser Menschen an! Brutalitdt und
Rohheit steht in ihnen geschrieben; [...] dem geiibten Physiognomiker geniigt
ein Blick, dem Richter gar keiner, um festzustellen: die Revolution hat hier
das Unterste zu oberst gekehrt.« Der letzte Satz freilich entlarvt diese Zu-
schreibung des Textes als bloBe Suggestion: »Ubrigens sind die beiden Her-
ren auf dem Bild verkleidete Kriminalbeamte.« (DD 37)

Die von Anfang an von Tucholsky betonte objektive Wiedergabe der
Wirklichkeit stellt sich als hochst manipulierbar heraus — zunéchst auf der
Bildebene: Auch wenn Tucholsky in der »Vorrede« zu »Deutschland,
Deutschland iiber alles« die reproduzierten Fotos als »Zufallsbilder« be-
zeichnet (DD 12), wobei der Zufall ja in der Fototheorie Authentizitit und
somit einen Moment der Wahrheit verbiirgt — so wird doch das Unverstellte
und damit die Beweiskraft der Fotos dadurch generell in Frage gestellt, dal
es sich hier offensichtlich um ein gestelltes Foto handelt. Dariiber hinaus
zeigt Tucholsky auf der Bild-Text-Ebene, daf die scheinbar wahre Aussage
des Fotos sich eben nicht wie von selbst ergibt, sondern erst durch die Textie-
rung erfolgtm: Erst dadurch, daf3 in »Mehr Fotografien!« mitgeteilt wird, es
handle sich bei den Unfallopfern um Arbeiter, und erst dadurch, daf3 in »Sta-
tistik« die Fotos von heruntergekommenen Gebduden vom Text als Proleta-
rierviertel identifiziert werden, wird das Foto iiberhaupt lesbar und aussage-

116 Vgl. H. Becker: Mit geballter Faust, S. 55f.

117 Vgl. »Gesichter, die in die Hose gehoren« und Heartfields dazugehorige Mon-
tage eines »Arsch mit Ohren« (DD 176) oder Becker ( a.a.0., S. 53f.) zu Tu-
cholskys AuBerung iiber den Ex-Kanzler Scheidemann, »dessen Namen rech-
tens mit einem Sch anfangt«.

118 Vgl. M. Hepp: Tucholsky, S. 315

119 Zu diesem Thema vgl. Volker Wortmann: Authentisches Bild und authentisie-
rende Form, Koln: Halem 2003
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kréftig. Ein Bild sagt nicht »mehr als 1000 Worte« und die Menschen auf den
Fotos, die sich auch nur verkleidet haben konnen, fangen auch nicht zu spre-
chen an, wenn man sie »lang genug ansieht« — erst in der Textierung werden
sie zum Sprechen gebracht und wird eine Aussage in sie hineingelesen.

Die »Wirklichkeit« auf den Fotos entpuppt sich damit als bimediale
Konstruktion, fiir deren Wahrheitsgehalt es keine Garantie gibt. So trifft auf
die Fotografie zu, was Siegfried Kracauer ein Jahr nach Tucholskys und He-
artfields »Deutschland«-Buch in seinen »Angestellten« fiir die Reportage als
»Reproduktion des Beobachteten« feststellen wird:

»Hundert Berichte aus einer Fabrik lassen sich nicht zur Wirklichkeit der Fabrik ad-
dieren, sondern bleiben bis in alle Ewigkeit hundert Fabrikansichten. Die Wirklich-
keit ist eine Konstruktion. Gewis mufl das Leben beobachtet werden, damit sie er-
stehe. Keineswegs jedoch ist sie in der mehr oder minder zufilligen Beobachtungs-
folge der Reportage enthalten, vielmehr steckt sie einzig und allein in dem Mosaik,
das aus den einzelnen Beobachtungsfolgen auf Grund der Erkenntnis ihres Gehalts
zusammengestiftet wird.«'*

Jeder Versuch, das vieldeutige Foto auf eine einzige klare Botschaft festzule-
gen und damit in einen Text zu verwandeln, wird zur Ideologisierung. Das
Foto allein enthélt bis auf das Barthessche »Ca a éfé« keine Aussage. »Auch
wenn ich mich noch so sehr miihe«, schreibt Barthes 1979 in »Die helle
Kammer, »alles, was ich feststellen kann, ist, dall es so gewesen ist«'?!, daB
sich also der oder die Abgebildete zu einem gewissen Zeitpunkt an einem
gewissen Ort vor der Kamera befunden haben muB. Fiir die textuelle Angabe
zu Zeit und Ort sowie zur Identifizierung des Motivs, ohne die das Foto
interpretierbar und damit fiir den Einsatz zur politischen Agitation unbrauch-
bar bleibt, gilt jedoch das Barthessche Diktum vom »Ubel [...] der Sprache:
daB sie fiir sich selbst nicht biirgen kann. Das Noema des Sprachlichen be-
steht vielleicht in diesem Unvermdgen oder, um es positiv zu wenden: die
Sprache ist ihrem Wesen nach Erfindung.«'**

Das Uberdenken der eigenen Position gegeniiber dem Wahrheitsgehalt
des Fotos in »Deutschland, Deutschland iiber alles« mag auch dazu gefiihrt
haben, dal} sich Tucholsky von jener der insgesamt elf Fotomontagen Heart-
fields distanzierte, die gegen seinen Willen von diesem noch kurz vor dem
Druck in das Buch eingefiigt wurde und spéter die grofite Emporung hervor-
rief. Unter den im Kreis angeordneten Fotos von Kopfen acht hoher Offiziere
der kaiserlichen Armee findet sich die Unterschrift: »Tiere sehen dich an«
(DD 63). Wie in der Fotomontage zu dem Gedicht »Das Parlament« (DD
138), wo ein iiberdimensionaler eingenickter Abgeordneter auf das Parlament
gesetzt worden ist, verzichtet Heartfield explizit auf das Fotospezifische, das
bei Tucholsky bei den meisten satirischen Foto-Texten in »Deutschland,
Deutschland iiber alles« im Vordergrund stand: das Authentische, Ungestell-
te.'”> Bei Heartfields Fotomontagen stellt sich das Moment der Kritik und der

120 Siegfried Kracauer: Die Angestellten, in: Ders.: Schriften I, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1971, S. 216

121 R. Barthes: Die helle Kammer, S. 117

122 Ebd., S. 96

123 Zu Tucholskys Kritk an »Tiere sehen dich an« siche auch P. V. Brady: The
Writer and the Camera, S. 867f.
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Aufklarung nach dem Prinzip der Karikatur jedoch gerade durch die » Unna-
tiirlichkeit« des Dargestellten, die Deformationen und Verzerrungen der ab-
gebildeten Personen, die Disparatheit von Proportionen, Perspektiven, Rela-
tionen«'** und nicht zuletzt durch die plakativen Unterschriften ein. Propa-
ganda wird mit Propaganda beantwortet.

Am Ende weisen Tucholskys Bedenken gegeniiber Heartfields Verfahrens-
weise auf das Dilemma hin, in dem sich das Buch befindet. Einerseits ist
»Deutschland, Deutschland iiber alles« eine politische Agitationsschrift. An-
dererseits wird aber nicht nur die Glaubwiirdigkeit der Fotos in Frage gestellt
und immer wieder auf die Grenzen der Représentation durch das Medium
hingewiesen (»Das kannst du auf dem Bild nicht sehen« (DD 98) oder: »Das
kann man nicht photographieren.« (DD 183)). Tucholskys Fluchtpunkt und
gleichzeitig das Finale des Buches ist denn auch génzlich unpolitisch: Folgen
auf scharfe politische Polemiken immer wieder unterhaltende Kapitel wie je-
ne iiber Karl Valentin, Conrad Veidt (DD 189f.), ein Stimmungsbild der Ber-
liner »Untergrundbahn« (DD 114f.) oder das riihrselige aus der »AlZ« iiber-
nommene »Bildgedicht« »Mutterns Hinde« (DD 171), so 6ffnet sich mit dem
letzten Foto-Text des Buches ein Zufluchtsort, der den Namen »Heimat«
tréagt.

124 Annegret Jiirgens-Kirchhoff: Technik und Tendenz der Montage in der bil-
denden Kunst des 20. Jahrhunderts, GieBen: Anabas-Verlag 1978, S. 158
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Unter »Heimat« versteht Tucholsky vor allem zweierlei. Erstens steht der
Begriff fiir die »deutsche Landschaft«, die fiir denjenigen zur Heimat wird,
der »die Musik der Berge [...] tonen horen kann«, »den Rhythmus einer
Landschaft spiirt«, der fiihlt, »daB3 das da sein Land ist, sein Berg, sein See —
auch wenn er nicht einen Full des Bodens besitzt...es gibt ein Gefiihl jenseits
aller Politik, und aus diesem Gefiihl heraus lieben wir dieses Land.« (DD
227) Das »Heimatgefiihl« als Landschaftserfahrung ist zweitens gekniipft an
die eigenen Erinnerungen, vornehmlich aus der Kindheit, besitzt doch »jeder
sein Privat-Deutschland« (DD 228). Die Heimat wirkt somit auch identitéts-
stiftend: Nachdem Tucholsky, der Mann der Pseudonyme, in den vorange-
gangenen Texten des Buches in diverse Rollen, in unterschiedliche »Ichs«
geschliipft ist und sich dabei liberwiegend des polemischen Tons bedient hat,
spricht er an dieser Stelle unverstellt von seiner personlichen Heimat, Nord-
deutschland, »die See. UnvergeBlich die Kindheitseindriicke« (DD 230).

Dem pathetisch-affirmativen Duktus des Textes, der so gar nichts mehr
mit der satirischen Schirfe der vorherigen Kapitel gemein hat, entspricht
auch seine Illustrierung durch nicht »zerstérende«, sondern »schéne« Fotos
einer Kirche vor einer Bergkulisse, des Konigssees, von Schlof Linderhof
und einer Kiiste bei Helgoland — in Abgrenzung zu einem Foto des National-
denkmals bei Riidesheim, das in seiner »Monstrositit« (DD 228) fiir die
selbstherrliche und oppressive Gesinnung seiner Erbauer steht.

In dieser Bebilderung entpuppt sich der utopische Raum der »Heimat«
als Produkt der Asthetik. Auf den Postkartenansichten sind nicht nur keine
Menschen zu sehen; der Aspekt der Heimat, auf dem Tucholsky insistiert,
das ist die »Schonheit« der Landschaft, deren Eindruck sich auch dann ein-
stelle, wenn man sich die Ausbeutung von Arbeitern vor Augen fiihre, die zur
Erbauung eines im Text abgebildeten Schlosses ndtig war und die doch gera-
de auf den Seiten davor angeprangert wurde — »aber es ist dennoch, dennoch
schon« (DD 228). U-topisch ist die deutsche Heimat fiir Tucholsky auch aus
autobiografischen Griinden: Im Jahr der Entstehung von »Deutschland,
Deutschland tiber alles« tibersiedelt er nach Schweden, wo er bis zu seinem
Tod bleibt. Die Schonheit der Heimat wird somit zum Konstrukt des Ausge-
wanderten Tucholsky. Deutschland als Postkartenalbum.
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Letzten Endes spiegelt die Unentschlossenheit des Buches zwischen scharfer
Kritik und Sentimentalitdt auch die politische Haltung Tucholskys wider, von
dem die Selbstaussage stammt: »Der Popo sitzt genau zwischen zwei Stiih-
len«.'”® Da sich Tucholsky zwar nun einerseits nicht den biirgerlichen Intel-
lektuellen, andererseits aber auch nicht den Kommunisten zugehorig fiihlt,
verlaB3t er 1930 die »AIZ«. Neben dem Fehlen eines klaren politischen Ziels
und der Resignation dariiber, daf} sich die »deutsche Gesinnung« iiber die
Jahre nach 1918 hinaus als letztlich unverdnderbar, ja unverbesserlich er-
weist, mag auch die Einsicht iiber die Zweifel gegeniiber betexteten Fotos als
politische »Waffe« dazu gefiihrt haben, dal Tucholsky nach 1930 in den fiinf
Jahren bis zu seinem Selbstmord keine Foto-Texte mehr geschrieben hat. Der
starke unmittelbare Eindruck der Fotografie, den Tucholsky in seinen frithen
Aufsdtzen noch positiv hervorhob, ruft bei ihm kurz nach der Publikation von
»Deutschland, Deutschland iiber alles« in einem Brief ein »Gefiihl des Unbe-
hagens« hervor: Gut geschriebene scharfe Artikel lasse man sich viel eher ge-
fallen als Fotos, »die immer alles gleich in Stiicke schlagen.«'*® Zudem iiber-
trigt sich die Unentschlossenheit des Buches beziiglich einer klaren agitatori-
schen Ausrichtung auch auf den Gebrauch der Fotos, der, wie aufgezeigt,
sehr vielféltig ausfdllt und nicht immer iiber die blofe Illustration hinaus-
kommt. So schreibt Tucholsky in einem Brief von 1933 iiber »Deutschland,
Deutschland iiber alles«: »Das Buch ist als kiinstlerische Leistung klobig.
Und schwach. Und viel zu milde.«'*’ Positiv gewendet macht diese Vielfalt
des Einsatzes von Fotos »Deutschland, Deutschland iiber alles« aber zum
fruchtbaren Experimentierfeld, das die »neue Technik der Bildunterschrift«
fiir den Bereich der Sozialkritik und der Politik erschlossen hat.

Bertolt Brecht: »Kriegsfibel«

Das Jahr der Publikation der »Kriegsfibel« (K), 1955, im Ost-Berliner »Eu-
lenspiegel-Verlag«, tduscht iiber das Datum ihrer eigentlichen Entstehung
hinweg. Bereits 1936 nennt Bertolt Brecht (1898-1956) den ersten der drei
Teile seiner »Svendborger Gedichte« »Deutsche Kriegsfibel«, aus deren Ge-
dichten Hanns Eisler im selben Jahr eine Auswahl fiir seine Kantate »Vor
dem Krieg« vertont. Bei ihrer Auffithrung, so sah es Eislers Partitur vor, soll-
ten zur Musik ein dokumentarischer Film, Fotos oder Zeichnungen gezeigt
werden. Vier Jahre spédter, im finnischen Exil und nun also wdhrend des
Krieges, beginnt Brecht in seinem »Arbeitsjournal« (AJ, Band 1) Texte und
Fotos zu kombinieren. Finden sich in den Jahren davor im Journal aus-
schlieBlich vom Flieftext unabhéngige Privataufnahmen, klebt er ab dem
29.01.1940 Fotos und Zeitungsausschnitte zum aktuellen Kriegsgeschehen
aus britischen und schwedischen Zeitungen ein, auf die er in seinen Eintragen

125 H. Becker: Mit geballter Faust, S. 31

126 K. Tucholsky: Gesammelte Werke. Ausgewdhlte Briefe 1913-1935, Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt 1962, S. 493; vgl. auch: P.V. Brady: The Writer and
the Camera: Kurt Tucholsky’s Experiments in Partnership, in: MLR 74
(1979), S. 857f.

127 K. Tucholsky: Gesammelte Werke. Ausgewdhlte Briefe 1913-1935, S. 266
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Bezug nimmt.'*® Wenige Monate spiter beginnt Brecht Acht- und Vierzeiler

zu verfassen (vgl. AJ 1, 30.7.40, S. 135) und beschéftigt sich erneut mit einer
griechisch-deutschen Auswahl aus der »Anthologia Graeca« (vgl. AJ 1,
25.7.40, S. 134), August Oehlers »Der Kranz von Gadara« (1920 erschienen),
die ihn bereits in den 1920ern zu einigen Epigrammen angeregt hatte. Am
04.08.1940 vereint Brecht schlielich das Foto eines deutschen Bomberjets,
auf dessen Nase das Gesicht eines Hais aufgemalt ist, mit einem vierzeiligen
Epigramm (»Fliegende Haie nannten wir uns prahlend«'*) zu einem »Foto-
epigramm, wie er selbst diese neue Foto-Text-Gattung spéter im »Arbeits-
journal« nennen wird (AJ 2, 20.6.44, S. 663). Im Juni 1944 wird das bimedia-
le zu einem multimedialen Projekt, als Brecht Paul Dessau fiir dessen Chor-
werk »Deutsche Miserere« 28 Epigramme zur Verfiigung stellt, deren dazu-
gehorige Fotos wihrend einer Auffiihrung, wie schon bei Eislers Kantate, zur
Musik projiziert werden sollten. Ende 1944 stellt schlie8lich Brecht gemein-
sam mit der Fotografin Ruth Berlau eine erste Fassung der »Kriegsfibel« mit
iiber 70 Epigrammen zusammen, womit die Hauptarbeit an dem Buch abge-
schlossen ist — in den folgenden Jahren entstehen nur noch vereinzelt neue
Epigramme.130

Die Umarbeitungen, denen das Werk zwischen 1949, nach einem an
staatlicher Kritik gescheiterten Publikationsversuch, und 1955, als das »Amt
fiir Literatur« erneut erwégt, den Druck zu verbieten, unterzogen werden, be-
treffen vor allem die Reihenfolge der Fotoepigramme, die Brecht am Ende
noch einmal von anfangs 71 auf die endgiiltigen 69 reduziert. IThr Abdruck
folgt dabei einem festen formalen Schema. Stets findet sich auf der rechten
Seite auf einem schwarzen Hintergrund die Reproduktion des Fotos — in
mehr als der Hilfte der Félle zusammen mit einem Teil des Textes, der das
jeweilige Bild in der Zeitung, aus der es stammt, urspriinglich begleitete.
Unter diesem Foto-Text-Ausschnitt steht, weifl auf schwarz, das Epigramm.
Auf der linken Seite ist die Ubersetzung des englischen oder schwedischen
Zeitungstextausschnitts oder manchmal eine zusitzliche von Brecht stam-
mende Uberschrift wiedergegeben. Ansonsten bleibt die Seite unbedruckt
weil.

In dieser formalen Anlage folgt die »Kriegsfibel« dem Prinzip der »Entlar-
vung« und »Konstruktion«, das Walter Benjamin in seiner »Kleinen Ge-
schichte der Photographie« fiir die zeitgendssische Fotografie einfordert. Zur
Untermauerung seiner These zitiert Benjamin eine Passage aus Brechts
»DreigroschenprozeB« von 1931, in der, wie bei Kracauers »Angestellten«,
betont wird, daB dem Foto allein keine Aussage liber die Wirklichkeit inne-
wohne:

»Die Lage wird dadurch so kompliziert, dal weniger denn je eine einfache »Wieder-
gabe der Realitétc etwas iiber die Realitéit aussagt. Eine Photographie der Kruppwer-

128 Zu den Fotos im »Arbeitsjournal« vgl. P.V. Brady: From Cave-Painting to
»Fotogramm«: Brecht, Photography and the Arbeitsjournal, in: Forum for
Modern Language Studies 14.3 (July 1978), S. 270-282

129 B. Brecht: Werke. Band 12, Anmerkungen, S. 278

130  1945: Nr. 66 und 67; 1946: Nr. 24
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ke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitdt
ist in die Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der menschlichen Beziehungen,
also etwa der Fabrik, gibt die letztere nicht mehr heraus. Es ist also tatsdchlich set-
was aufzubauen¢, etwas >Kiinstliches¢, Gestelltes<. Es ist also ebenso tatsdchlich

Kunst notig.«''

Mit dieser Art von Kunst allein, mittels derer man sich ein Bild iiber die
Wirklichkeit konstruiert und sich so, einem Ausspruch Martin Heideggers zu-
folge, iiber sie »ins Bild setzt«' 2, ist es jedoch nicht getan. Denn ist jede
Aussage iiber die Wirklichkeit immer schon Konstruktion, so ist die auf diese
Weise produzierte Welt hochst anfillig fiir — am Ende schwer tiberpriifbare —
Verfélschungen und Liigen. »Die ungeheuere Entwicklung der Bildrepor-
tage«, schreibt denn auch Brecht aus Anlaf3 des zehnjdhrigen Bestehens der
»AlZ« 1931,

»ist fiir die Wahrheit tiber die Zustidnde, die auf der Welt herrschen, kaum ein Ge-
winn gewesen: die Photographie ist in den Hénden der Bourgeoisie zu einer furcht-
baren Waffe gegen die Wahrheit geworden. Das riesige Bildmaterial, das tagtiglich
von den Druckerpressen ausgespien wird und das doch den Charakter der Wahrheit
zu haben scheint, dient in Wirklichkeit nur der Verdunkelung der Tatbestinde. Der

Photographenapparat kann ebenso liigen wie die Setzmaschine.«'*?

Die »ungeheuere Entwicklung«, von der Brecht angesichts des Einsatzes von
Fotografien innerhalb der Presse spricht, wird spitestens ab 1933 besonders
von den Nationalsozialisten vorangetrieben (die 1929 fiir Tucholsky in
»Deutschland, Deutschland iiber alles« noch iiberhaupt keine Rolle spielten —
sei es, weil er ihnen keine zusdtzliche Plattform geben wollte, sei es, weil er
tatsichlich ihre Gefahr falsch einschitzte'**): Das Bemithen der Nazis wie
des Faschismus’ allgemein l4uft, wie Benjamin im Nachwort seines »Kunst-
werk«-Aufsatzes 1936 hervorhebt, auf eine »Asthetisierung der Politik« hi-
naus.

Brechts Strategie zur »Entlarvung« der ideologisch aufgeladenen Fotos
in der Presse besteht nun nicht, wie bei der von ihm fiir die »Wiederherstel-
lung der wirklichen Tatbestinde«'* gelobten »illustrierten Kampfzeitung«
»AlZ« oder in Tucholskys/Heartfields »Deutschland, Deutschland {iber al-
les«, im Einbezug von »Tendenzfotografien« aus dem Bereich der »Arbeiter-
fotografiebewegung«.'*® In der »Kriegsfibel«, bei deren Reproduktionen es
sich ausschlieBlich um als solche erkennbar gemachte Zeitungsausschnitte
mit meistens bekannten Agenturfotos handelt, trigt vielmehr die Dekontext-

131 B. Brecht: Versuche 1-12. Heft 1-14. Neudruck der ersten Ausgabe, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1959, S. 260

132 Martin Heidegger: Die Zeit des Weltbildes, in: Ders.: Holzwege, Frankfurt
a.M.: Klostermann 1950, S. 82

133 B. Brecht: Zum zehnjahrigen Bestehen der »AlZ«, in: Ders.: Werke. Band 21.
Schriften 1. Schriften 1914 -1933, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 515

134 Beide Vermutungen bei H. Becker, a.a.0., S. 68 und bei Anton Kaes: Tuchol-
sky und die Deutschen. Anmerkungen zu »Deutschland, Deutschland iiber al-
les«, in: Kurt Tucholsky. Text + Kritik, Miinchen: Text + Kritik 19852, S. 21f.

135 B. Brecht: Zum zehnjdhrigen Bestehen der »AlZ«, S. 515

136 P. V. Brady: From Cave-Painting to »Fotogramm, S. 273
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ualisierung der Aufnahmen zur Neutralisierung des urspriinglichen Diskurses
bei, innerhalb dessen sie operierten. Diese Strategie des »Reframings«'’
wird zusétzlich auf rein formaler Ebene durch die offensichtliche Rahmung
der Fotos (und der bildbegleitenden Zeitungsausschnitte) unterstiitzt — das Zi-
tat wird als solches ausgestellt: Nur in zwei Féllen (Nr. 6 und 65) fiillt das
Foto das gesamte rechte Blatt aus; ansonsten begrenzt es der schwarze Hin-
tergrund. Allein durch den »V-Effekt« dieses »Reframings« werden in der
»Kriegsfibel« die Posen der nationalsozialistischen Akteure, allen voran Hit-
ler (Nr. 1), Goring (Nr. 25), Goebbels (Nr. 26), die spdter dann bezeichnen-
derweise zusammen »in der Oper« (K 184f)"** gezeigt werden, ihres Pathos
entledigt und ihre Theaterhaftigkeit offensichtlich gemacht.

So schreibt Brecht am 8.10.1940 in das »Arbeitsjournal«: »welche ausbeute
fiir das theater bieten die fotos der faschistischen illustrierten wochenblétter!
Diese akteure verstehen die kunst des epischen theaters, vorkommnissen ba-
naler art den historischen anstrich zu geben.« (AJ, 8.10.1940, S. 184)

Die Konstruktionsarbeit, man konnte auch sagen: die Re-Ideologisierung,
die nach der destruktiven »Entlarvung« einsetzt, hat laut dem von Ruth Ber-
lau verfa3ten und von Brecht redigierten Vorwort der »Kriegsfibel« die Auf-
deckung »gesellschaftliche[r] Zusammenhénge« zum Ziel — Zusammenhén-
ge, die in den »Bildern« verborgen liegen und sich aus deren Entzifferung er-
geben: Die Fotos als »Hieroglyphentafeln« (K 129). So lautete das vielleicht
kontroverseste »Fotoepigramm« der »Kriegsfibel«, die Nr. 53, unter dem be-

137 Vgl. Stefan Soldovieri: War-Poetry, Photo(epi)grammetry: Brecht’s Kriegsfi-
bel, in: Siegfried Mews (Ed.): A Bert Brecht Reference Companion, West-
port: Greenwood Press 1997, S. 151f.

138 Tatséchlich wurde das Gruppenbild Hitlers, Gérings und Goebbels' nicht in
der Bayreuther Oper aufgenommen, wie die Uberschrift und das Epigramm
suggerieren, sondern 1938 beim »Internationalen Auto Meeting« (vgl. B.
Brecht. Werke. Band 12, Zeilenkommentar. S. 429). Ein Beispiel dafiir, wie
anfallig bimediale Wirklichkeits-Konstruktionen fiir propagandistische Ver-
drehungen sind — egal im Namen welcher Ideologie sie erfolgen.
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kannten unscharfen Foto Robert Capas und der Uberschrift »6. Juni 1944:
Die Amerikaner landen in Nord-Frankreich«:

»In jener Juni-Friih nah bei Cherbourg
Stieg aus dem Meer der Mann aus Maine und trat
Laut Meldung gen den Mann an von der Ruhr
Doch war es gen den Mann von Stalingrad.« (Nr. 53, K 234f.)

In Anspielung auf eine AuBerung Trumans, er werde RuBland helfen, wenn
Deutschland gewinne, wenn aber RuBland gewinne, werde er Deutschland
helfen'*’, hat Brecht das urspriingliche Epigramm 1954 noch einmal geéin-
dert'* und einen der Wendepunkte im Zweiten Weltkrieg, die Landung der
Alliierten, entgegen der géngigen Darstellung nicht als Befreiung Europas,
sondern als versteckten Schlag gegen RuBland gedeutet.

Etwas weniger brisant fillt die Konstruktion anderer »Zusammenhinge«
in der »Kriegsfibel« aus: Sei es beispielsweise, wenn es unter der Uberschrift
»Spanien 1936« zu einem Foto der dlverschmierten Beine einer Frau im Ba-
deanzug heiBt, daB das Ol an den Badestrinden von »versenkten Schiffen«
stamme (Nr. 3, K 134f)); sei es, daf} die auf dem Foto abgebildeten Kollabo-
rateure der »Vichy-Regierung« in feinen Anziigen gegen das eigene Volk
handelten und es deshalb fiirchten (Nr. 14, K 156f.); sei es, wie im Epigramm
unter einem ldngeren Zeitungsartikel und der Abbildung einer offensichtlich
aufgefischten jiidischen Frau mit ihrem Kind erkldrt wird, dafl die Allge-
meinheit tatenlos dem Untergang zahlloser Fliichtlingsschiffe mit europii-
schen Juden zusah:

139 B. Brecht: Werke. Band 12, S. 432
140 Die erste Fassung von 1944 lautete:
»An jenem Junitag, nah der Cherbourg
Sah kommen aus dem Meer im Morgenlicht
Der Mann vom fernen Essen an der Ruhr
Den Mann vom fernen Maine und er verstand es nicht.« (K 423)
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»Und viele von uns sanken nah den Kiisten
Nach langer Nacht beim ersten friihen Licht.
Sie kdmen, sagten wir, wenn sie nur wiifsten.
Denn daf} sie wufSten, wufSten wir noch nicht.« (Nr. 48, K 224f.)

Nur in den wenigsten Féllen — immer dann nidmlich, wenn im Epigramm
durch Deixis auf das Foto direkt Bezug genommen (z.B. Nr. 12, Nr. 16, Nr.
30) oder der Rezipient in einer Apostrophe auf ein Detail im Bild aufmerk-
sam gemacht wird (Nr. 23, Nr. 57, Nr. 61) — wird aber tatséchlich, wie Ruth
Berlau im »Vorwort« schreibt, der »Zusammenhang« anhand der Entziffe-
rung eines Fotos hergestellt. Meistens, wie in den bereits zitierten Epigram-
men Nr. 3, 14, 53 und mit Einschrinkungen auch in Epigramm Nr. 48, er-
scheint der Abdruck der Informationen liefernden Uberschriften und Zei-
tungstexte fiir das Verstindnis des Epigramms als notwendig — nicht jedoch
die Reproduktion des Fotos. So hat Brecht auch drei Epigramme aus der um
1939 entstandenen »Steffinschen Sammlung« in die »Kriegsfibel« aufge-
nommen (Nr. 2, 7 und 10), die sich zwar wohl auf Fotos bezogen, urspriing-
lich jedoch als bloBer Text publiziert wurden.'*!

Warum aber verwendet Brecht Fotos? Vor der Untersuchung der Motivik
der einzelnen Fotos lassen sich zunéchst allein angesichts der allgemeinen
Form des Buches als Foto-Text-Montage zwei Griinde fiir den Gebrauch von
Abbildungen feststellen: Die »Kriegsfibel« spiegelt den zeitgendssischen ge-
sellschaftlichen Stellenwert der Fotografie und wird damit zur Reflektion
iber das Medium. Suggerierten Tucholsky/Heartfield in »Deutschland,
Deutschland iiber alles«, daf3 es im Foto einen quasi unmittelbaren Zugang zu
der Wirklichkeit gab, indem sie die Authentizitdt der Fotografie in den Mit-
telpunkt stellten, wobei Skeptizismus gegeniiber den Abbildern die Ausnah-
me bildete, entpuppt sich die Wirklichkeit und d.h. in diesem Fall der Zweite
Weltkrieg in der »Kriegsfibel« als von vornherein vermittelt und codiert —
und zwar eben nicht mehr primér durch das informierende Wort der Zeitung,
sondern bimedial bzw. allein durch die dank neu gegriindeter Agenturen (die

141 Vgl. B. Brecht: Werke. Band 12, Anmerkungen, S. 411
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einflureichste: »Magnume«, 1947) und Illustrierten wie »Life« (seit 1935)
zum weltweiten Leitmedium gewordene Fotografie.

Zum anderen verleiht der Mitabdruck der Fotos und der Zeitungstexte
den begleitenden Epigrammen — in hoherem Malle als wenn diese allein
stiinden — den Charakter von Kommentaren. Ein Kommentar, das ist, so Ben-
jamin in seinen »Kommentaren zu Gedichten von Brecht« 1939, eine an sich
»autoritire Form, die »dem, dem heute Autoritdt zuerkannt wird, die Stirne
bietet«.'*? Brecht selbst hat in dem kurzen Text »Uber die Wiederherstellung
der Wahrheit« von 1933, der, dem Eintrag ins »Arbeitsjournal« vom 20. Juni
1944 zufolge, als Nachtrag zu den »Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der
Wahrheit« zusammen mit »Furcht und Elend des Dritten Reichs« und der
»Kriegsfibel« einen »literarischen Report iiber die Exilzeit« darstelle, den
Kommentar als das wichtigste Mittel zur Wahrheitsfindung hervorgehoben:

»In Zeiten, wo die Tduschung gefordert und die Irrtiimer gefordert werden, bemiiht
sich der Denkende, alles, was er liest und hort, richtigzustellen. Was er liest und
hort, spricht er leise mit, und im Sprechen stellt er es richtig. Von Satz zu Satz er-
setzt er die unwahren Aussagen durch wahre. Dies iibt er so lange, bis er nicht mehr

anders lesen und horen kann.«'®

Die Wahrheit erweist sich als Produkt der Dialektik. Als Richtigstellung be-
darf die »wahre« der »unwahren Aussage«. Erst dadurch, daf auch die Liige
angefiithrt wird, kann an ihr das Falsche aufgezeigt und im Einspruch der
Weg zur vermeintlichen »Wahrheit« gewiesen werden. In der »Kriegsfibel«
wird diese Dialektik ebenfalls auf einer typographischen Ebene nachvollzo-
gen: So wie sich das aufgeschlagene Buch jeweils in zwei Seiten mit einem
weilen (links) und einem schwarzen Hintergrund (rechts) teilt, so werden die
Texte der Zeitungsausschnitte schwarz auf weil3, die Epigramme jedoch, als
Moment der Irritation sowie als formal versinnbildlichter Widerspruch, weif3
auf schwarz abgedruckt. Innerhalb dieses dialektischen Prozesses der Wahr-
heitsfindung sind auch die Rollen der beiden Medien klar verteilt: Die Abbil-
dungen, d.h. die Zeitungsausschnitte und Fotos als »Tatsachen« werden in
den Epigrammen korrigiert. In wenigen Féllen, wie bei den dekontextuali-
sierten Portrits der Nazi-GroBen, erfolgt diese Entlarvung durch die Technik
des »Reframings« allein durch das Foto.

*

In der inhaltlichen Strukturierung dessen, was es zu berichtigen gilt, stellt die
»Kriegsfibel« sowohl eine grobe Chronologie als auch Topographie des
Zweiten Weltkriegs dar. Auf den eine Ansprache haltenden Hitler (Nr. 1) fol-
gen der Uberfall auf Polen (Nr. 5), auf Norwegen (Nr. 6), die Einmérsche in
Holland, Belgien und Frankreich (Nr. 8), die Bombardierung der britischen
Stadte (Nr. 16-21), der Uberfall auf die Sowjetunion (Nr. 33), schlieBlich der
Angriff Japans auf Singapur (Nr. 39), der Krieg der USA gegen Japan (Nr.
40, 42, 43, 44, 45, 46, 47), D-Day (Nr. 53), die Niederlagen der Wehrmacht

142 W. Benjamin: Kommentare zu Gedichten von Brecht, in: Ders.: Gesammelte
Schriften. Band 2. 2, S. 539

143 B. Brecht: Uber die Wiederherstellung der Wahrheit, in: Ders.: Werke. Band
22. Schriften 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S. 89



https://doi.org/10.14361/9783839406540-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

82 | LITERARISCHE FOTO-TEXTE

in RuBland (Nr. 54, 55, 56, 57, 58), die Heimkehr der Russen (Nr. 59, 60,
62), der deutschen Soldaten (Nr. 61) und der Franzosen (Nr. 66).

Innerhalb dieses Rahmens der Ereignisse des Zweiten Weltkriegs fallt
beziiglich der Sujets der Fotos und der sie begleitenden Epigramme eine
thematische Haufung und damit Fokussierung von vier Hauptgruppen auf:
Bei der Mehrheit der Bilder handelt es sich um Personenaufnahmen. Die ers-
ten beiden Gruppen der Dargestellten ergeben sich aus der schon von Tu-
cholsky bekannten Opposition von Herrschenden und Unterdriickten. Die
Herrschenden — damit ist hier vor allem die Fithrungsriege der Nationalsozia-
listen gemeint: Hitler, Goring, Goebbels, die Generédle der Wehrmacht (Nr.
30), deren sechs in der Zeitung reproduzierte Portrits, darunter z.B. auch das
Rommels, dhnlich wie in »Tiere sehen dich an!«'*) im begleitenden Epi-
gramm mit »Das sind sechs Morder« (K 188) kommentiert werden —, aber
schlieBlich auch, im Buch in unmittelbarer Nihe zu den Nazis, ein Repréisen-
tant der Alliierten: Churchill (Nr. 38), der auf einem Foto mit Zigarre, Nadel-
streifenanzug und einem Gewehr in der Hand gezeigt und dementsprechend
im Epigramm als korrupter Ganove bezeichnet wird, welcher »das Gesetz der
Gangs« kenne (K 204).

Demgegeniiber sind mit den Unterdriickten, anders als in »Deutschland,
Deutschland iiber alles«, nicht in erster Linie die Proletarier, Oppositionelle
wie Feuchtwanger (Nr. 13) oder etwa die Juden in den Vernichtungslagern
gemeint, die komplett ausgeblendet werden'*’; sondern allgemein und inter-
national das »Volk« (Nr. 19, Nr. 42), sei es in Frankreich (Nr. 11), England
(Nr. 19), Deutschland (Nr. 22), Ru3land (Nr. 59) oder Indonesien (Nr. 39, Nr.
42). So wie kein Zweifel an der »Schuld« der abgebildeten Herrschenden
aufkommt, so schuldlos erscheinen die Vertreter des Volkes, stets Frauen
(Nr. 11, 22, 42) bzw. Miitter (Nr. 39, 48) und Kinder (Nr. 51, 63), in ihrem
Leiden. Entweder wird dieses Leiden im Gegensatz zur Anklage der Herr-
schenden als Klage zum Ausdruck gebracht — wie im Epigramm zum Foto
eines japanisch-amerikanischen Jungen, der bei einem Angriff erblindete (Nr.
51), oder es wird auf die fiir das Leid Verantwortlichen verwiesen, wie im
Epigramm zum Foto einer Frau, die in den Ruinen eines in einem britischen
Luftangriff zerstorten Haus in Berlin umherirrt:

144 Vgl. P.V. Brady: From Cave-Painting to »Fotogramm, S. 869

145 Innerhalb des Materials zur »Kriegsfibel« aus den fiinfziger Jahren befindet
sich jedoch ein unbetextetes Foto von Schuhen ermordeter KZ-Haftlinge. Vgl.
B. Brecht: Werke. Band 12. Anmerkungen, S. 415



https://doi.org/10.14361/9783839406540-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE ENTSTEHUNG DES GENRES | 83

»Such nicht mehr, Frau: du wirst sie nicht mehr finden!
Doch auch das Schicksal, Frau, beschuldige nicht!
Die dunklen Mdchte, Frau, die dich da schinden
Sie haben Name, Anschrift und Gesicht.« (Nr. 22, K 172f.)

Das Gesicht dieser »dunklen Méchte« wird in den folgenden »Fotoepigram-
men« gezeigt, den Portréts Hitlers, Gorings und Goebbels', die damit fiir die
Zerstorung der deutschen Stddte verantwortlich gemacht werden.

Diese Opposition zwischen herrschenden Politikern und leidendem Volk
ist zusétzlich rdumlich konnotiert. Dem Volk, das »sich angstvoll in die Erde
[...] verkroch« (Nr. 42, K 212f)) und in den U-Bahn-Schéichten Zuflucht
sucht (Nr. 19), steht die buchstébliche »Obrigkeit« (Nr. 13, K 154f.) — oder
»die Oberen«, wie es in den »Svendborger Gedichten« heifit"*® — gegeniiber.
Augenscheinlich wird die rdumliche Codierung im Bombenkrieg, dieser
»Zeit des UNTEN und des OBEN« (Nr. 19, K 166f.), in der sich »die Herrn«
»in den Liiften rauften« (Nr. 42, K 212f.), wihrend die Zivilbevolkerung auf
oder unter der Erde ausharrte. Zwischen diesen beiden klar voneinander ab-
gegrenzten Gruppen operiert eine dritte nationalitdteniibergreifende Partei,
die der deutschen (Nr.8), US-amerikanischen (Nr. 47) und russischen Solda-
ten (Nr. 55), die aufgrund ihrer Mitttelstellung sowohl als Tater wie auch als
Opfer erscheinen. So wie ein GI in der Logik des Kriegs »gezwungen« war,
wie es in dem begleitenden Zeitungsausschnitt heifit, den ihn angreifenden
Japaner zu toten (Nr. 47, K 222f.), oder die deutschen Soldaten an der West-
front laut Epigramm nicht wissen, vor wem sie sich mehr fiirchten sollen, vor
ihren Gegnern, den Franzosen, oder dem »Hauptmann«, der sie »bewacht«
(Nr. 8, K 144f.), so besteht fiir Brecht auch die unheilbringende »Besatzung
eines deutschen Bombers« selbst aus Getriebenen:

146  Vgl. B. Brecht: Werke. Band 12, S. 10f.
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»Wir sind’s, die iiber deine Stadt gekommen
O Frau, die du um deine Kinder bangst!
Wir haben dich und sie aufs Ziel genommen
Und fragst du uns warum, so wiss’: aus Angst.« (Nr. 15, K 158f.)

Am Ende iiberwiegt in den Epigrammen das Mitleid, wenn es z.B. zu dem
Foto der aus Ruf3land heimkehrenden ausgemergelten deutschen Soldaten heif3t:

»Seht unsre Sohne, taub und blutbefleckt
Vom eingefrornen Tank hier losgeschnallt:
Ach selbst der Wolf braucht, der die Zihne bleckt
Ein Schlupfloch! Wérmt sie, es ist ihnen kalt.« (Nr. 61, K 250f.)

Der Hauptvorwurf, der am Ende den Soldaten und indirekt auch dem »Volk«
gemacht wird, ist, gehorcht zu haben bzw. zu »geduldig« gewesen zu sein
(Nr. 67, K 262f.). Das Moment der Schuld sei demnach nicht in den militari-
schen Niederlagen zu suchen, in denen den Soldaten die Helme vom Kopf
geschlagen, sondern in dem Moment, als eben jene »folgsam aufgesetzt«
wurden: So das Epigramm zu der (gestellten) Aufnahme von in einer Pfiitze
liegenden Helmen.'*’

147 Vgl B. Brecht: Werke. Band 12, Anmerkungen, S. 432
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Die kleinste, vierte Gruppe von Abbildungen, in die die wenigen Gegen-
standsaufnahmen fallen (Nr. 6, 7, 10, 16, 17, 45), erweist sich als jene, die
am deutlichsten auf die Tradition des Epigramms Bezug nimmt. Steht doch
beim Epigramm, wie auch Brecht im »Arbeitsjournal« hervorhebt (AJ,
28.8.1940, S. 160), das Gegenstdndliche im Vordergrund: Das Epigramm als
regelrechte Aufschrift. In manchen Féllen ist der Text tatsdchlich direkt auf
das Foto gedruckt (Nr. 6, 10, 21), das, in seiner Konkretheit und Anschau-
lichkeit der Zeichnung {iberlegen, die Nachfolge der in der Antike mit Epi-
grammen beschrifteten Stelen, Weihegeschenke, Geritschaften u.4. antritt.
Im Unterschied zur spiteren Gattung des Emblems, zu dessen Bestandteil es
werden kann, ist dem Epigramm als Grabinschrift, als Rede des oder der To-
ten daneben auch stets ein Moment der Memoria eigen'*: »Gedenktafeln«
nannte Brecht urspriinglich die beiden »Fotoepigramme« der »Kriegsfibel,
die aus der »Steffinschen Sammlung« stammen. So richtet sich unter dem
Foto einer Kiiste, die im Epigramm als Kattegatt identifiziert wird, der Text
als Monolog der hier Gesunkenen an die »Fischer«:

» [...] wenn dein Netz hier viele Fische gefangen hat:
Gedenke unser und laf3 einen entkommen.« (Nr. 7, K 142f.)

Wie die Totenrede der bei Buna gefallenen US-Soldaten, die »den Tod« tra-
fen, als sie sich »zum Téten [...] erhoben« (Nr. 45, K 218f.), fiihrt auch das
auf das Foto eines Grabes mit Kreuz gedruckte Epigramm als Monolog eines
in Frankreich Gefallenen die Logik der selbstzerstorerischen Ideologie der
Kriegsparteien ad absurdum:

»Daf} er verrecke, ist mein letzter Wille.
Evr ist der Erzfeind, hort ihr, das ist wahr.
Und ich kann’s sagen: denn nur die Loire
Weifs, wo ich nunmehr bin und eine Grille.« (Nr. 10, K 148f)

148 Christian Wagenknecht: Marxistische Emblematik. Zu Bertolt Brechts
»Kriegsfibel«, in: Emblem und Emblematikrezeption. Hrsg. von Sibylle Pen-
kert, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1978, S. 551f.
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Als Denk- und Mahnmal zugleich fungieren dariiber hinaus die Luftaufnah-
men des zerstérten London (Nr. 16) und Liverpool (Nr. 17), wenn ihnen in
den begleitenden Epigrammen qua Prosopopoeia eine Stimme, ein »Ich,
verliehen wird:

»So seh ich aus. Nur weil gewisse Leute
Tiickisch in andre Richtung flogen als
Ich plante; so wurd ich statt Hehler Beute
Und Opfer eines, ach, Berufunfalls.« (Nr. 16, K 160f.)

Neben solchen Versatzstiicken der Tradition des Epigramms sind in der
»Kriegsfibel« zusitzlich Elemente des Emblems verarbeitet'*’: Einmal struk-
turell durch die in vielen Féllen vorgenommene Dreiteilung der ganzseitigen
Foto-Texte in Motto, Pictura und Subscriptio. Als Motti fungieren so die von
Brecht stammenden rein informativen Uberschriften (»Spanien 1936« (K
134f.), »Einfall in Polen« (K 138f.) etc.) sowie die Zeitungstextausschnitte,
die sich auf der rechten Seite zumeist unter dem Bild, in der Ubersetzung auf
der linken jedoch stets dariiber befinden.

Am offenkundigsten wird der Bezug zur Emblematik in den beiden Fél-
len, in denen die Originaliiberschriften des jeweiligen Fotos beibehalten wur-
de; Motto-typisch stellen sie eine knappe und im Vergleich zum Epigramm
abstrakte Verdichtung des Themas dar: Wihrend auf die Uberschrift »Singa-
pore Lament« das Foto einer klagenden indonesischen Frau und das Epi-
gramm (Nr. 39) folgt, ist iber dem Foto einer aus einem »improvisierten
Luftschutzkeller« spdhenden Frau in Siam der Cover-Titel des Magazins, aus

149 Die erste groBere Diskussion der »Kriegsfibel« in der Germanistik zwischen
Christina Wagenbach und Reinhold Grimm, die sich etwas haarspalterisch mit
der Frage beschiftigte, ob es sich hier um »Marxistische Emblematik« oder
gar um »Marxistische Epigrammatik« handle, wird nur dann fruchtbar, wenn
man anerkennt, dafl Einfliisse beider Gattungen bei Brecht zu finden sind.
Beide Aufsdtze in: Emblem und Emblematikrezeption. Hrsg. von Sibylle
Penkert.



https://doi.org/10.14361/9783839406540-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE ENTSTEHUNG DES GENRES | 87

dem es wie einige Ausschnitte in der »Kriegsfibel« ebenfalls stammt, mitab-
gedruckt: »Life« (Nr. 42).

Charakteristisch fiir das Emblem ist zudem das bimediale Spannungsverhélt-
nis der »Fotoepigramme, die nicht zufillig von Berlau als »Hieroglyphen«
beschrieben werden: Der bildlichen Darstellung schliefit sich die textuelle
Deutung an; im acumen (der Pointe) des — zumeist — letzten Verses des Epi-
gramms wird das Rétsel der Pictura gelost. Die Exegese der Bilder, die bei
Brecht nicht zur Offenbarung eines verborgenen spirituellen Sinnes, sondern
— in einer Welt, in der die Kirche korrumpiert ist (Nr. 4, 31) und jeder Ver-
weis auf eine géttliche Macht als Ablenkung von den tatsdchlichen, diesseiti-
gen Problemen erscheint (Nr. 45) — der Aufdeckung politischer (und kapita-
listischer) Ideologien und einer vermeintlichen geschichtlichen »Wahrheit«
dient, verbindet sich mit den moralisierend-didaktischen Tendenzen, die der
Emblematik als »Lehrdichtung« traditionell zu eigen sind.

So stellte Brecht schon in den »Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der
Wahrheit« fest, dal es mit dem »Mut, die Wahrheit zu schreiben« und der
»Klugheit, die Wahrheit zu erkennen« allein nicht getan sei: »Die Wahrheit
aber kann man nicht eben schreiben; man muf} sie durchaus jemandem schrei-
ben, der damit etwas anfangen kann.«'>® Einerseits betreibt die »Kriegsfibel«
nun, wie es in den »Fiinf Schwierigkeiten« weiter heifit, »Propaganda fiir das
Denken«.”! Die emblematische Strategie der spannungsanregenden Erwar-
tung und deren iiberraschender Losung hat die Aktivierung des Rezipienten
zur Folge, der zusétzlich auf den iiberwiegend unbedruckten linken Seiten
Raum erhilt, in der Lektiire der rechten Seite innezuhalten und seinen Reflek-
tionen freien Lauf zu lassen. So schreibt Brecht iiber die Funktion der schein-
bar unbenutzten weiflen Fliachen und Liicken in der »Malerei der Chinesen«:
»Der chinesischen Komposition fehlt ein uns ganz und gar gewohntes Mo-

150 B. Brecht: Finf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit. In: Ders.:
Werke. Band 22, S. 80
151 Ebd., S. 85
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ment des Zwanges. Diese Ordnung kostet keine Gewalt. Die Blatter enthalten
viel Freiheit. Das Auge kann auf Entdeckungen ausgehen.«'>

Andererseits verweist bereits der Titel des Buchs auf die impliziten di-
daktischen Absichten: Als Fibel — vom griechischen »biblos« fiir »Buch« —
werden die »ABC-Biicher« bezeichnet, mit denen Kinder Lesen und Schrei-
ben lernen. Dem entsprechen nicht nur die einfachen Knittelverse mit Paar-
oder Kreuzreimbindung der Vierzeiler, sondern auch die Abbildungen, die
vordergriindig der Veranschaulichung bzw. dem leichteren Versténdnis die-
nen und damit dem »Schulbuch« zusétzlich den Charakter des »Volksbu-
ches« verleihen. Als »Lehr«- oder »Schulmeister« tritt denn auch dasjenige
wiederkehrende »Ich« des Textes in Erscheinung, das nicht einer auf den
Fotos abgebildeten Figur, sondern der Stimme eines iibergeordneten lyri-
schen Ichs (Nr. 8, 23, 41, 59, 67-69) zuzuordnen ist, das, indem es buchstéb-
lich stets das letzte Wort behélt, hin und wieder mit dem deiktischen Zeige-
stab den Leser auf Details auf den Aufnahmen hinweist, sich in Apostrophen
an die Abgebildeten (Nr. 22, 33, 36, 37, 39, 44, 46, 56, 63-66) oder direkt,
wie im resiimierenden letzten Epigramm als SchluBwort (Nr. 69), an seine
Rezipienten wendet (Nr. 30, 31, 52, 55, 57, 61). Damit bei der Aussage der
Epigramme keine Zweifel aufkommen, liel Brecht zudem — wohl auch als
Reaktion auf die Kritik im Zuge der ersten Ablehnung der Publikation des
Buches mit dem Hinweis auf seine »Unverstindlichkeit« — von Heinz Seydel
und Giinter Kunert »Nachbemerkungen zu den Bildern« verfassen, »welche
das eine oder andere Miflverstdndnis verhindern und die Dokumente erkla-
ren«.'”® Freilich deuten eben jene didaktischen Absichten auch auf die Rela-
tivitdt der von Brecht propagierten »Wahrheitsfindung« hin: In seiner Pole-
mik und verknappten Darstellung historischer Sachverhalte dhnelt der Ge-
brauch des Massenmediums Foto nicht von ungefahr der von Brecht kritisier-
ten Propaganda der Faschisten.

Die Tendenz, auf Propaganda mit Propaganda zu antworten, ist nicht der ein-
zige Berithrungspunkt zwischen »Deutschland, Deutschland iiber alles« und
der »Kriegsfibel«. Einerseits kniipft Brecht mit seinen »Fotoepigrammen« di-
rekt an die »Bildgedichte« der »AIZ« und insbesondere Tucholskys an. Bei-
de, Brecht wie Tucholsky, greifen Elemente der Emblematik und Epigram-
matik auf. In allen Gedichten, die groftenteils aus rhetorischen Situationen
wie Monolog, Dialog und Apostrophe bestehen, ist die ganzseitige bimediale
Dreiteilung des Emblems {ibernommen. Zudem ist den betont einfach ge-
reimten Versen, die bei Tucholsky oft den Liedcharakter mit Strophe und
Refrai1r154haben, stets ein auf Breitenwirkung zielender didaktischer Impetus zu
eigen.

152 B. Brecht: Uber die Malerei der Chinesen. In: Ders.: Werke. Band 22, S. 134

153 B. Brecht: Werke. Band 12, Anmerkungen, S. 413

154 Im Unterschied zu »Deutschland, Deutschland {iber alles« ist der »Kriegsfi-
bel« kein (Publikums)-Erfolg beschieden: Von der Startauflage (10 000) ver-
kaufen sich nur 3400 Exemplare. Auch bei der Pramierung der schonsten Bii-
cher des Jahres 1955 erhilt die »Kriegsfibel« keinen Preis, sondern lediglich
eine »lobende Erwdhnung«. Vgl. B. Brecht. Werke. Band 12, Anmerkungen,
S. 424
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In der Pointe der Subscriptio zeigt sich jedoch der Unterschied des Mo-
dells der »Politisierung der Kunst« bei Tucholsky und bei Brecht. In der im
Vergleich zum Dritten Reich noch relativ freien Weimarer Republik von
1929 miinden die »Bildgedichte« zumeist im unmif3verstindlichen Aufruf
zum Klassenkampf, zur Revolution 0.4. Bei Brecht besteht die Pointe aus
einer gedanklichen wie oft auch rhetorisch liberraschenden und vertrackten
Wendung (z.B. Nr. 48, K 224f)): »Denn daB} sie wuliten, wullten wir noch
nicht.« Die »Kriegsfibel« veranlaflt zwar zum »Denken« und zu kritischer
Reflexion'*, ruft aber nicht zur umstiirzlerischen Handlung auf.

Obwohl im Rahmen des »Arbeitsjournals« als Zeitkommentar groBten-
teils noch wihrend des Zweiten Weltkriegs entstanden, bezieht sich die
»Kriegsfibel«, auch durch ihre verspitete Publikation iiber zehn Jahre nach
ihrer Entstehung, vordergriindig nicht auf die Gegenwart, sondern auf die
Vergangenheit. So geht es, wie gezeigt, darum, die Wahrheit iiber die jiingste
Geschichte zu sagen und damit einer Verdrehung der Fakten, fiir die »Dok-
tor« Goebbels, »dokternd die Berichte« und »selbst die Weltgeschichte«
schreibend, exemplarisch erscheint (Nr. 26), entgegenzuwirken. Die Ge-
schichte wird, am deutlichsten in Nr. 53, dem Fotoepigramm zur Landung
der Alliierten, »gegen den Strich« gebiirstet'>, wie Benjamin in den Brecht
bekannten Thesen zum »Begriff der Geschichte« schreibt.

Daneben hat die »Kriegsfibel« zum Ziel, die Erinnerung an die Ereignis-
se des Krieges wach zu halten'>”: Das Buch nicht als politische Agitations-
schrift, sondern als Beitrag zur Geddchtnispolitik. Besonders hier kommen
die Abbildungen zum Tragen: Als Folge aus Bildern veranschaulichen die
Fotos die Chronologie des Zweiten Weltkriegs besser als jedes Epigramm,;
als Fotos dokumentieren und vergegenwirtigen nur sie — jeder Verdringung
zum Trotz — das, was das rhetorische Pathos in den Ausrufen, Monologen
und Apostrophen der Epigramme oder auch Zeichnungen und Radierungen,
wiirden sie hier eingesetzt, immer nur anndhernd vermitteln konnen: das zaz-
sdchliche Leid und den Schrecken des Kriegs. Die Fotos emotionalisieren —
nicht nur aufgrund ihrer Ikonografie (Mutter-Kind-Motiv, weinende Gesich-
ter, offene Miinder etc.), sondern weil der Betrachter durch die Wahl des Me-
diums weil3, dafl das Abgebildete sich wirklich ereignet hat.

Gegen die Verdringung von Geschichte und die vergangene wie auch
gegenwirtige Geschichtsverdrehung ankdmpfen — diese beiden Aufgaben des
Buches fait Ruth Berlau im Vorwort der »Kriegsfibel« in ihrer Antwort auf
die rhetorische Frage zusammen, warum das Buch den Lesern »ausgerechnet
jetzt diese diisteren Bilder der Vergangenheit [vorhilt]«: »Nicht der entrinnt
der Vergangenheit, der sie vergifit.« (K 129). Analog dazu hat sich Brecht
selbst in einem Brief an Heinz Seydel vom 26. Juli 1956 gedufBert: »Vor al-
lem muf die Kriegsfibel in die Bibliotheken, Kulturhduser, Schulen usw. [...]
Ich wire gern bereit, an diese Stellen selbst zu schreiben, denn diese tolle

155 Vgl. B. Brecht: Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit, S. 85

156 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte. VII, in: Ders.: Gesammel-
te Schriften. Band II. 2, S. 697

157  Auch hier stellt sich eine Parallele zur Emblematik her, galten doch Embleme
in ithrem didaktischen Anspruch auch als »Merkbilder«, die an die geistig-
geistliche Ordnung der Welt gemahnten und erinnert werden sollten. Vgl.
Kurz, a.a.0., S. 53; Sabine Modersheim: Materiale und mediale Aspekte der
Emblematik, in: Eva Horn/Manfred Weinberg (Hg.): Allegorie. Konfiguratio-
nen von Text, Bild und Lektiire. S. 209
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Verdringung aller Fakten und Wertungen iiber die Hitlerzeit und den Krieg
bei uns muf aufhéren.«'*®

Gleichzeitig bezieht die »Kriegsfibel« ihre Aktualitit gerade aus der
Mahnung daran, da3 die Vergangenheit noch immer nicht ganz vergangen ist.
Das letzte »Fotoepigramm« schliefit den Rahmen der Fibel. Wie das erste hat
es Hitler zum Thema: Unter seinem Foto wird einerseits das »gute« Ende des
zuvor in den Gedichten beschriebenen Konflikts zwischen dem »Volk« und
seinen Unterdriickern, den »Herren«, mitgeteilt. Das hierarchische Verhaltnis
hat sich umgedreht:

»Das da hdtt einmal fast die Welt regiert.
Die Volker wurden seiner Herr. [...] «

Andererseits insistiert das tibergeordnete lyrische Ich auch darauf, dal die
»Geschichte« eben noch nicht zuende ist, da sie sich jederzeit wiederholen
konne:

»lch wollte, daf3 ihr nicht schon triumphiert:
Der Schofs ist fruchtbar noch, aus dem das kroch.« (Nr. 69, K 266f.)

Aktualitidt gewinnt die »Kriegsfibel« zudem daraus, daBl sie sich nicht, wie
etwa Tucholsky/Heartfield in »Deutschland, Deutschland iiber alles«, auf das
gegenwirtige Deutschland und damit auf den Terror des Dritten Reichs be-
schrinkt, sondern am Beispiel des volker- und lénderiibergreifenden Welt-
kriegs exemplarisch vorfiihrt, was Krieg allgemein bedeutet'’: Brechts Buch
ist keine »Deutsche Kriegsfibel«, von der noch in den »Svendborger Gedich-

158 B. Brecht: Werke. Band 12. Anhang, S. 424

159 Absurderweise wurde das Erscheinen des Buches 1949 mit dem Vorwurf ab-
gelehnt, es vertrete »allgemein pazifistische Tendenzen«, auerdem sei in ihm
keine Kritik am »faschistischen Krieg«, sondern »am Krieg an sich« enthal-
ten; vgl. B. Brecht: Werke. Band 12, Anmerkungen, S. 413
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ten« oder der »Deutschen Miserere« Dessaus die Rede war, sondern blofle
»Kriegs-« oder besser » Antikriegsfibel«.

DaB die Aktivierung des Rezipienten in der Absicht, Kriege durch »ein-
greifendes Denken« zu verhindern, auch in der sogenannten »Nachkriegs-
zeit« nicht an Brisanz verloren hat, davon zeugt Brechts kurz vor seinem Tod
gefafiter Plan, der »Kriegsfibel« eine in der Machart &dhnliche »Friedensfibel«
folgen zu lassen'®’, von der jedoch nur ein einziges »Fotoepigramme« exis-
tiert: Auf der Riickseite der »Kriegsfibel«, gleichsam als Kontrastmontage zu
seiner Vorderseite, dem Foto der heimkehrenden deutschen Soldaten aus dem
»Fotoepigramm« Nr. 61, sind zeitgendssisch gekleidete Studenten in einem
Horsaal zu sehen. Das auf das Foto gedruckte Epigramm faf3t gleichsam das
Programm der »Kriegsfibel« zusammen: Enthélt die Moral des barocken
Emblems Verhaltensregeln fiir ein auf Gott ausgerichtetes Leben, so erweist
sich hier die doppeldeutige »Moral der Geschichte«, die in den »Fotoepi-
grammen« und ihren »Nachbemerkungen« dem Leser nahegelegt wird, letzt-
lich als Plddoyer sowohl fiir ein besseres Leben als auch einen humaneren
Umgang miteinander und legt damit Zeugnis ab von einem ungebrochenen
Glauben an die Lernfahigkeit und Verbesserbarkeit des Menschen.

»Vergefit nicht: mancher euresgleichen stritt
Dap3 ihr hier sitzen konnt und nicht mehr sie.
Und nun vergrabt euch nicht und kdmpfet mit
Und lernt das Lernen und verlernt es nie!«""

160 Vgl ebd, S. 414
161 Ebd., S. 290f.
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