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Figur, und ganz so kann Zeller seinen Kiinstler auch in ein Spektrum lebensweltlicher
Facetten einordnen. Und dann geschieht es, Behn ist auch das: Mitorganisator volki-
scher Verbédnde (nach 1919), autoritdrer Ausstellungsleiter, Président der Miinchner
Kiinstlergenossenschaft (1927), protektionierter Professor an der Wiener Akademie
(1939). Immer wieder meldet er sich als polemisch eifernder Publizist zu Wort. Man
erkennt: Mit all diesen Funktionen und Amtern tut sich einer hervor, der meint, eine
Mission erfiillen zu miissen. Ja, durchaus, auch gegeniiber Nazi-Bonzen bringt er
zeitweilig gewisse Ressentiments zu Ausdruck, insofern sie ndmlich zu wenig
Geschmack und ,Kultur’ haben ... Was Zeller dazu akribisch in Zeitschriften, Presse-
notizen, Akten, Briefen und Verlautbarungen recherchiert, stellt neues Wissen her,
Wissen iiber einen exemplarischen Zusammenhang von Karrierewille, Herrschafts-
blick und individueller Frustration. Zeller schdpft aus den Quellen mit ruhiger Hand,
er ist in seinen Bewertungen unbestechlich, beschénigt kaum einmal. Wo er Behn
loben kann, tut er es zwar sichtlich gerne, wo er aber etwas zu kritisieren sieht, ge-
schieht das ebenso redlich und riickhaltlos.

Die letzten Abschnitte des Buches sorgen fiir Erniichterung. Es zeigt sich, wie
schon im Falle des Miinchner Bismarckdenkmals (1931) oder des Bremer Kolonial-
Ehrenmals (1932), dass Behns Qualitdtsprofil mit der Zeit immer schwécher wird.
Nach 1945 kamen gewiss noch routiniert-eindrucksvolle Portrétplastiken zustande
(Schweitzer, Maugham, Callas) — und immer noch gute Tierplastiken. Pech in den ge-
schiftlichen Erfolgen, Schicksalsschlédge im Privaten diirfen bei solcher Gemengelage
aber nicht mehr entschuldigen als bei jedem anderen Menschen der Zeit. So bleibt am
Schluss die beklemmende Einsicht, dass hier ein kiinstlerisches Talent wohl in seinem
eigenen Bewusstsein stecken geblieben ist, gefangen in der eigenen Ideologie. Kraft
und Wildheit haben sich auf falscher Féhrte erschopft. Dass derlei an einem ,Nazi-
Bildhauer’ exemplarisch zu lernen ist, darf man Joachim Zeller wohl als das grofSte
Verdienst anrechnen. Wichtigen Anteil daran hat die Form des Buches: der klare Text
ist fliissig lesbar, eine reiche Bebilderung gewéhrt repréasentative Ubersicht.
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Die Auseinandersetzung mit der Entwicklung der kiinst-
lerischen Fotografie in Europa ist verbunden mit der Er-
kenntnis, dass politische und kulturelle Einfliisse des
20. Jahrhunderts direkte Auswirkungen auf fotografische
Inhalte und Darstellungsweisen hatten. Einhergehend
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mit den sozialen und 6konomischen Verdnderungen nach dem ersten Weltkrieg voll-
zog sich auch in den bildenden Kiinsten eine Wandlung, die von entscheidendem
Einfluss auf die Genese der Fotografie war.

Neben der Beschiftigung mit der Entwicklung der kiinstlerischen Fotografie in
England und Frankreich hat sich die fotohistorische Forschung in den letzten Jahr-
zehnten mit der kiinstlerischen Fotografie in Deutschland umfassend beschiftigt. Ins-
besondere nach dem Ersten Weltkrieg pragten namhafte Fotografen die deutsche
Kulturlandschaft weit iiber ihre Zeit hinaus. Basierend auf der Uberzeugung, die
Aufgabe des Fotografen bestehe darin, das ,Wesen der Dinge’ zu ergriinden, avan-
cierte Alfred Renger-Patzsch Ende der 1920er Jahre mit Erscheinen seines Bildbandes
Die Welt ist schon neben Karl Blossfeldt und August Sander zum Wegbereiter einer
Fotografengeneration, die eine Neudefinition des Mediums als technisch und &sthe-
tisch eigenstindiges Ausdrucksmittel anstrebte.!

Vor dem Hintergrund des kulturpolitisch progressiven Klimas zur Zeit der
Weimarer Republik und der Griindung des Bauhauses entwickelten die spéter als Iko-
nen der Neuen Sachlichkeit bezeichneten Fotografen eine Formsprache, die die weitere
Entwicklung der deutschen Fotografie nachhaltig beeinflussen sollte. Trotz unter-
schiedlicher Sujets basierte das fotografische Vorgehen auf einer prizisen Beschrei-
bung der dargestellten Objekte; die reduzierte, sachlich-niichterne Bildsprache lie8
einen innovativen kiinstlerischen Ansatz erkennen, der sich von den vorherrschen-
den fotografischen Konventionen unterschied.? Der Einsatz fotografischer Mittel zur
Aufdeckung sozialer Zustidnde innerhalb Deutschlands wird am Beispiel der bedeu-
tenden Sozialportrdts August Sanders evident. Sander, erfolgreicher Atelierfotograf
in den 1920er Jahren, strebte mit seiner Portrdtsammlung eine Dokumentation der ge-
sellschaftlichen Hierarchie, unterteilt nach Klasse, Schicht und Beruf, an. Wenngleich
Sanders Vorhaben unvollendet blieb, so erschien 1929 unter dem Titel Antlitz der Zeit
eine Auswahl von 60 Portrits, die einen modernistischen Umgang mit dem neuen,
von Industrie und Technik geprégten Alltag demonstrierte.

Mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten kam eine stadt- und technik-
feindliche Bewegung auf, die das einfache Leben der Bauern und Handwerker ver-
herrlichte. Einhergehend mit der nationalsozialistischen Einflussnahme sah sich die
kiinstlerische Avantgarde in vielen Bereichen der harschen Kritik des neuen Zeitgeis-
tes ausgesetzt. Dies fithrte dazu, dass sich viele Kiinstler hinsichtlich der gewé&hlten
Bildthemen den neuen Gegebenheiten anpassten. Erna Lendvai-Dircksen, deren 1930
erschienener und von den Nationalsozialisten geférderter Bildband Das deutsche
Volksgesicht 140 Portrdts von Menschen aus verschiedenen Regionen Deutschlands

1 In Abgrenzung zu der iiberwiegend an malerischen Gestaltungselementen und atmosphérischen
Stimmungen orientierten Kunstfotografie um 1900 galt ihr kiinstlerisches Interesse den spezifi-
schen Besonderheiten des fotografischen Mediums: der abbildgenauen Wiedergabe der Objekte im
Hinblick auf ihre strukturelle Beschaffenheit, Materialitit und Formgebung.

2 Wie sich vor allem im Umfeld der Bauhaus-Kiinstler zeigt, erméglichte das mediale Potenzial eine
neue Form des kiinstlerischen Ausdrucks. Dabei muss betont werden, dass die fotografische Aus-
richtung des Neuen Sehens nach Moholy-Nagy ebenso das Interesse der Kunstwelt fand wie die
durch Renger-Patzsch iibermittelte neusachliche Darstellungsweise.
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E. Stewner, Schiferin mit Herde,
vor 1939 (77)

zeigt, z&hlt neben Leni Riefenstahl zu den bekanntesten und aus heutiger Sicht um-
strittensten Fotografen dieser Zeit.

Der vom Herder-Institut herausgegebene zweisprachige Bildband iiber den in
Polen beheimateten deutschen Fotografen Ernst Stewner (1907-1996) greift die hier
skizzierte Entwicklung der Fotografie in Deutschland auf, indem er Einblick in die
biografische und kiinstlerische Geschichte eines wichtigen deutschen Fotografen des
20. Jahrhunderts gibt. Dartiber hinaus liefert er signifikante Informationen zur Ent-
wicklung der kiinstlerischen Fotografie in Polen wahrend der 1930er und 1940er
Jahre. Der mit 164 ganzseitigen Schwarzweiflabbildungen umfangreich bebilderte
Katalog ist mit der Entdeckung des Nachlasses von Ernst Stewner durch den polni-
schen Kunsthistoriker Dr. habil. Piotr Korduba im Jahr 2010 als gemeinsames Aus-
stellungs- und Publikationsprojekt des Herder-Instituts fiir historische Ostmittel-
europaforschung in Marburg und des Kulturzentrums Schloss (Centrum Kultury
Zamek) in Posen entstanden. Basierend auf einer Sammlung von 774 Negativen wer-
den dem Betrachter unterschiedliche Werkserien présentiert — kategorisiert nach
Bildthemen in die Bereiche Posen, Stidte, Grofipolen, Ethnografie und Portriits —, denen
ein umfangreicher Textteil zugrunde liegt.

Dass Ernst Stewner ein deutscher Fotograf war, dessen Heimatverbundenheit
sich in seinen Darstellungen folkloristisch anmutender polnischer Landschaften und
Portrits zeigt, der dariiber hinaus jedoch ein Interesse an multikulturellen Themen
hatte, die Spuren seiner deutschen Nationalitit offenbaren, bringt sein fotografisches
Werk zum Ausdruck, so die Herausgeber. Wie der Bildband demonstriert, ist aus his-
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E. Stewner, Brettschneider
(Wolhynien), vor 1938 (68)

torischer wie aus kulturwissenschaftlicher Perspektive vor allem die Vielschichtigkeit
der Personlichkeit Ernst Stewners, die sich unter anderem mit seiner Herkunft aus
deutscher Minderheit in einem kleinen Stddtchen nahe Posen, seiner journalistischen
Tatigkeit sowie seinem Schaffen als Fotograf in Polen zwischen 1932 und 1945, fiir die
Erschliefung seines (Euvres von Bedeutung.

Als wichtiger Vertreter der Fotografie in Posen und GroBpolen beziehungsweise
im Wartheland wihrend der 1930er und 1940er Jahre ist Ernst Stewners Werk sowohl
von seiner Verwurzelung in der deutschen Kultur als auch von seiner engen Verbun-
denheit zu seinem Heimatland Polen und dessen Bewohnern gepragt. Stewner, der als
Kind deutscher Siedler im multikulturellen Wolhynien (Kreis Rowno) aufwéchst, sich
nach der Schulzeit im deutschen Oberschlesien in der polnischen Provinz GrofSpolen
niederldsst, um nach seiner Tatigkeit als Redakteur im Lutherverlag Posen und der
damit einhergehenden fotografischen Tétigkeit im Zuge der Enteignung polnischer
Firmeneigentiimer durch die deutschen Besatzer Polens bei Ausbruch des Zweiten
Weltkriegs das Fotofachgeschift Kazimir Gregers tibertragen bekommt, hat bis zu sei-
ner Flucht aus Posen im Jahr 1945 einen wichtigen Beitrag zur Entwicklung der polni-
schen Fotografie geleistet. Neben seiner regen Beteiligung an Ausstellungen (u. a. in
Posen, Warschau und Krakau) tragt der Aufbau des Geschifts Foto-Stewner dazu bei,
sich in der professionellen kiinstlerischen Fotografie Polens zu etablieren.

Stewners umfangreiches Werk besteht tiberwiegend aus Schwarzweifinegati-
ven im Format 6 x 6 cm, des Weiteren aus Internegativen und auf Karton montierten
Abziigen sowie Postkarten. Die hierfiir verwendete Rollei 6 x 6 wird spiter durch
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eine Leica sowie eine Rollei 4 x 4 ersetzt. Stewners Landschaftsdarstellungen und Por-
trits wihrend der 1930er und 1940er Jahre sind durchgingig in Posen und anderen
Stadten GroBpolens aufgenommen; sie zeigen die dortige Natur sowie historische
und représentative Fragmente der Stadt. Die in den Landschaftsdarstellungen plat-
zierten Staffagefiguren unterstreichen kulturelle und gesellschaftliche Besonderhei-
ten der jeweiligen Region. Portréts von Arbeitern und Bauern aus der polnischen Pro-
vinz bilden Typen von Menschen vor dem Hintergrund der ihnen zugeschriebenen
Landschaften und ihrer alltdglichen Tatigkeiten ab. Neben Stewners topografischem
und thematischem Interesse zeigt sich in diesen Aufnahmen seine Hinwendung zur
heimatkundlichen Fotografie, die in der gleichzeitigen Erfahrung der deutschen wie
auch der polnischen Kultur begriindet ist. Laut Piotr Korduba und Dietmar Popp
gelang es Stewner westlich-kiinstlerische Tendenzen mit traditionellen polnischen
Gestaltungsweisen zu verbinden: ,[...] in seiner Bildsprache verschmolz er ,Deut-
sches” mit ,Polnischem’, was ihm Erfolg auf beiden Seiten bescherte. Diese Ver-
bindung ist insofern umso frappierender, als Stewner in einer Zeit titig war, in der
sowohl in der polnischen als auch in der deutschen Fotografie nationale Inhalte in
den Vordergrund traten.” (12f.)

Dass Ernst Stewner nicht nur ein zu seiner Zeit anerkannter Posener Fotograf
war, sondern ein deutscher Kiinstler mit Wohnsitz im spiter von Deutschen besetz-
ten Polen, dessen Schaffensphase ausgerechnet in eine Zeit der problematischen
deutsch-polnischen Geschichte wihrend der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts fallt,
macht sein fotografisches Werk umso aufschlussreicher. Die detaillierten Ausfithrun-
gen zu Ernst Stewners Person, die dem Rezipienten sowohl in Form eines Interviews
mit Stewners Familie als auch durch dezidierte Erlduterungen der Herausgeber gelie-
fert wurden, unterstreichen seine exponierte gesellschaftliche und kiinstlerische Posi-
tion. Ein wichtiger Schwerpunkt der Auseinandersetzung der Autoren mit Stewners
Biografie ist in der politischen Verortung des deutschen Fotografen zu erkennen, die
wie folgt beurteilt wird: ,Stewner wurde nie Pole; obgleich er die polnische Sprache
perfekt beherrschte, kennzeichnete ihn ein tiefes und unerschiitterliches Gefiihl deut-
scher Identitdt, Verbundenheit zur eigenen Kultur, Treue zum deutschen Vaterland
bei gleichzeitiger Verbundenheit zu Posen, seiner Heimat.” (13)

Der historisch interessierte Leser erlangt bei der Lektiire des Bildbands nicht
allein Einblick in das Werk eines in Polen anerkannten Fotografen; er erhélt dariiber
hinaus fundierte Informationen iiber die deutsch-polnische Geschichte in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts. Wie eingangs erldutert wird, erklért sich das mitunter an-
gespannte Verhéltnis zwischen Polen und den dort ansédssigen Deutschen durch die
Tatsache, dass die Beziehungen zwischen Deutschland und Polen grundlegende Zi-
suren aufweist: die Teilung Polens 1793, als deren Resultat sich Posen unter preufi-
scher Herkunft befand, sowie die Wiedererlangung der Unabhingigkeit und Riick-
kehr der Stadt und der Region in die Zweite Republik 1918. So brachte die erste Zdsur
einen Zulauf an Vertretern gebildeter Schichten mit sich, die verschiedene Posten in
der preuBischen Verwaltung, im Schulsystem und der Wirtschaft einnahmen, wohin-
gegen die zweite Zasur einem Riickgang dieser Entwicklung gleichkam. Mit dem
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Ausbruch des Zweiten Weltkriegs und der damit einhergehenden deutschen Besat-
zung Polens dnderte sich wiederum das Kréfteverhiltnis zwischen Deutschen und
Polen; es erfolgte eine systematische Politisierung und Instrumentalisierung der deut-
schen Minderheiten in den besetzten polnischen Regionen.? Ernst Stewners Haltung
in dieser Zeit wird von den Autoren mit einer inneren Zerrissenheit umschrieben;
trotz seiner deutschen Verwurzelung zeigte er sich den polnischen Mitbiirgern ge-
gentiber loyal und zugewandt.*

Stewners fotografische Arbeiten kénnen in den Bereich der Heimatfotografie
gezdhlt werden. Dies zeigen seine Landschaftsdarstellungen und Portréts. Da sich
sein fotografisches Werk ausschlieflich auf das polnische Staatsgebiet und die dort
anséssigen Menschen deutscher Herkunft beschrinkt, darf die politische Bedeutung
seiner Fotografien in den 1930er bzw. 1940er Jahren nicht unterschitzt werden; Stew-
ner unterstiitzte indirekt die Expansionspolitik der deutschen Regierung, ohne sich
jedoch, so die Autoren, der politischen Dimension seines kiinstlerischen Schaffens be-
wusst zu sein. (74)

Sein vorrangiges Interesse sei ein rein kiinstlerisches gewesen; zahlreiche Auf-
nahmen demonstrieren Stewners Anliegen, ,,schone’ Bilder zu schaffen”. (74) Tatséch-
lich zeigt die Durchsicht des umfangreichen Bildbandes, dass sein Motivrepertoire von
Landschaftsdarstellungen bestimmt wird. So ist das Konvolut an Fotografien von Na-
turlandschaften, die Stewner auf Ausfliigen und Wanderungen aufnahm, nicht nur
zahlreich, sondern auch hinsichtlich der Motivik vielfdltig. Dass Stewners Vorhaben
darin bestand, die Asthetik der polnischen Landschaft mit fotografischen Mitteln zur
Anschauung zu bringen, bestitigen die Bilder nur allzu deutlich: atmosphérisch stim-
mungsvolle Aufnahmen mit Gewissern, Wildern, Wiesen, Bauernhéfen und Wind-
miihlen vor einem tief gesetzten Horizont, ein mitunter bewusst unscharf gestalteter
Hintergrund im piktorialistischen Stil. Die im Vergleich mit Fotografien deutscher Zeit-
genossen, wie etwa Renger-Patzsch, riickschrittlich anmutenden Landschaftsfotogra-
fien werden im Text mit der politischen Situation, in der sich Stewner befand, erklart.?

3 ,Die faschistoide Radikalisierung des politischen Lebens, insbesondere nach der Machtergreifung
Hitlers, die bedeutenden Einfluss auf die Politik des Reiches gegeniiber dem Deutschtum im Aus-
land hatte, musste sich auf die gegenseitigen Beziehungen der Deutschen und Polen nicht nur in
Posen auswirken. [...] Fiir die Polen begann die Tragodie des Krieges, deren Téter die Deutschen
waren. In Anbetracht des AusmafBles von Unrecht und Leid stand es schlecht um Empathie und
eine individuelle Haltung gegeniiber den deutschen Nachbarn. Fiir die polnischen Einwohner Po-
sens gab es keinen Unterschied zwischen den Biirgern deutscher Nationalitit und dem nationalso-
zialistischen Reich.” (54ff.)

4 So stellte er etwa nach der Ubernahme des Fotogeschifts von Kazimierz Greger 150 Mitarbeiter ein,
von denen die iiberwiegende Mehrheit Polen waren.

5 ,Es steht auler Zweifel, dass Ernst Stewner Fotografien schuf, die sowohl ,schén’ und ,gut’ sein als
auch auf die Zustimmung grofer Personenkreise treffen sollten. Die zeitlosesten Bildgegenstinde
waren fraglos Naturlandschaften, die einen sich ewig wiederholenden Zyklus verkorperten. Die
Natur als Bildthema aufzugreifen, entsprach zwar der nationalsozialistischen Parole von der ,Erd-
verbundenheit der Germanen’, doch das Sujet Natur selbst war nicht spezifisch ,deutsch’, sondern
konnte auch als ein Fluchtpunkt vor den sozialen und politischen Spannungen des Alltags dienen.
Die Natur stand fiir eine heile Welt’ und konnte u. a. fiir eine Verehrung der gottlichen Schépfung
stehen, sodass sich kein abschlieSendes Urteil iiber eine Deutung von Stewners Landschaftsauf-
nahmen fillen ldsst.” (76)
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Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass auf den Aufnahmen vorrangig
Gebdude abgebildet sind, die auf die Besiedlung der Gebiete durch deutsche Ein-
wanderer verweisen.® Eben dieses Thema spiegelt sich auch in Stewners Bildserien
Menschenbilder I und Menschenbilder 1 sowie der Serie Ethnografie. Hier hat er wih-
rend seiner landeskundlichen Reisen durch Polen unterschiedliche ethnografische
Gruppen, darunter auch deutsche Minderheiten in den ihr jeweils eigenen Regionen,
portratiert. Eine mogliche Lesart, die von den Zeitgenossen als solche bewusst ver-
wendet wurde, bestand darin, die Fotografien nicht nur als Ausdruck der ethnografi-
schen und regionalen Vielfalt, sondern auch als Zeugnis der Vitalitdt der deutschen
Volkskultur zu sehen.

Sowohl in der Wahl des Themenbereichs als auch in der Art der Darstellungs-
weise — Nahaufnahmen, eng gesetzte Bildausschnitte, das Verhiltnis zwischen
Schirfe und Unschérfe — sind Parallelen zu Lendvai-Dircksens Portrits erkennbar.
Dass Stewners fotografisches Interesse nicht allein darin bestand, dem Betrachter die
Schonheit der polnischen Landschaft zu vermitteln, ihm vielmehr die Begegnung mit
deutschen Landsleuten in unterschiedlichen Gebieten Polens fotografischen Anlass
,zum Aufbau einer nationalen Gemeinschaft” (290) boten, unterstreicht diese Nahe.
So wollte Stewner seine Portréts als Zeugnis und Dokument dieser Begegnungen ver-
standen wissen.

Vor diesem Hintergrund wére eine direkte Gegeniiberstellung der Portréts
Lendvai-Dircksens und Stewners von Interesse, die dem Leser den direkten Vergleich
zur kiinstlerischen Fotografie in Deutschland erméglicht hitte. Dies liefert die Ab-
handlung jedoch nicht. Dennoch zeigt die Beschiftigung mit dem in Polen anséssigen
deutschen Fotografen Ernst Stewner, was auch auf die Entwicklung der Fotografie in
Deutschland zutrifft: Seine Bilder liefern entstehungsgeschichtlich Zeugnis iiber die
politischen und kulturellen Einfliisse auf die kiinstlerische Fotografie in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts; sie gewinnen in der inhaltlichen Beschiftigung mit der
sozialen und biografischen Situation eines in Polen anséssigen deutschen Fotografen
zusitzlich an Bedeutung.

NinA KLOPPER
Hamburg

6 Neben Aufnahmen von Bauwerken in den Kleinstiddten Posens existiert eine groe Anzahl an Ar-
chitekturfotografien, die Stewner in gréBeren polnischen Stidten, z. B. in Bromberg, Plock, Thorn,
Danzig, Wilna, Warschau und Krakau, aufnahm.



