Sammelbesprechung

Wolfgang Briickle
Ein Abschnitt aus der Geschichte der Dokumentarfotografie
Neuere Literatur iiber Atget und die Nachwelt

Die documenta X brachte es an den Tag, und in jlingster Zeit reihen sich Ausstellun-
gen tber das Dokumentarische immer enger aneinander: Die Frage nach Verliss-
lichkeit und Gehalt, Echtheit und Authentizitit bildlicher Informationsiibermittlung
hat in der Kunst Konjunktur, bei Dominique Baqué fortgeschrieben im Sinne einer
an den Wechsel von der Gegenwartskunst zum Dokumentarischen gekniipften »nou-
vel art politique«. Folgt man der unldngst fiir eine schweizerische Schau benutzten
Titelgebung, so besteht fiir die zeitgenossische Kunstproduktion sogar eine ausge-
sprochene »Notwendigkeit« der Zeugenschaft.! Dabei kommt den technischen Me-
dien zur Bildaufzeichnung wegen ihrer vergleichsweise engen Tuchfiihlung zur
Wirklichkeit ein besonderer Stellenwert zu. Das war schon einmal so: Um 1930
stieg die allgemeine Wertschitzung dokumentarischer Verfahren so an, dass binnen
kurzem Fotografien, deren Schopfer sich um die iiblichen Mittel zur Kunsterzeu-
gung nicht scherten, in den Galeriebetrieb Eingang finden konnten. Zur selben Zeit
schlugen sich erstmals Versuche zur Nachzeichnung einer Geschichte der Fotografie
schriftlich nieder, die nicht mehr an der Kunstgeschichte Mall nahmen, sondern ihre
Ahnen, Klassiker und Vorbilder im eigenen Medium suchten. Besonders das Werk
Eugene Atgets spielte bei dieser Traditionsbildung eine wichtige Rolle, wihrend
sich inzwischen Fotografen eher auf Walker Evans berufen, der seinerseits von At-
get Eindriicke verarbeitet hatte. Wie sehr sich auf dieser Grundlage eine Gattung an-
spruchsvoller Dokumentarfotografie mit #sthetischen Pritentionen herausbilden
konnte, riickte vor allem wihrend der letzten Jahre in den Blickpunkt von Ausstel-
lungen und Forschung. Im Folgenden werden Biicher der letzten fiinf Jahre bespro-
chen, die sich diesem Problemfeld einer Fotografie auf der Grenzlinie zwischen ge-
stalteter und gespeicherter Wirklichkeit widmen.

Das deutliche Zeichen fiir die Inthronisierung einer Griinderfigur der moder-
nen Fotografie setzte eine Ausstellung des Jahres 2000, die Atget als Pionier vor-
stellte, indem sie ihn mit den Arbeiten jiingerer Fotografen konfrontierte. Der ver-
antwortliche Kurator Claude Lemagny zeigte darin umstandslos alles, was mit dem
von ihm unterstellten dokumentarischen Anspruch, »die Dinge selbst< zu présentie-
ren und zu isolieren, einigermallen vereinbar schien. Dass Atget selbst diesem vor
allem von der Neuen Sachlichkeit gesteckten Ziel gefolgt sei, ist schon zweifelhaft
genug. Wenn schlieflich Fotografien von Atget und Dieter Appelt zu einem regel-
rechten Triptychon vereinigt werden, so wird deutlich, wie sehr die blo3e Erschei-
nung der Bilder und »>visuelle Reime« fiir die Auswahl verantwortlich gewesen sein
miissen. (Abb. 1) Allerdings darf man Lemagnys Darstellungsabsicht keinen fal-
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1 Bildstrecke im Ausstellungskatalog »Atget the Pioneer«. Eugéne Atget: 18, rue Sainte-Croix-de-a-Bre-
tonerie (1906); Dieter Appelt, Poutres (1984); Eugéne Atget: 25, rue des Francs-Bourgeois (1904)

schen Erwartungen aussetzen. [hm ging es darum, Atgets Werk in ein imaginires
Museum zu iiberfiihren, in dem sich formal verwandte, wenn auch ganz unterschied-
lichen Strategien und Interessen folgende Darstellungen ein Stelldichein geben diir-
fen (in dem sich etwa, um ein von Lemagny selbst als Paradigma herangezogenes
Bildpaar anzufiihren, Marcel Duchamps Flaschentrockner zu Atgets Fotografie von
einem geschwungenen gulleisernen Treppengeldnder gesellt). Zwei Beitrdge von
Pierre Borhan und Luce Lebart bemiihen sich dennoch um einen wirkungsge-
schichtlichen roten Faden, indem sie einen Abriss der Rezeption des franzdsischen
Fotografen bei seinen Kollegen sowie in der literarischen Kritik und bei Museums-
leuten geben.? Das Ergebnis legt es allerdings nicht nahe, mit dem Ausstellungstitel
von Atget the Pioneer zu sprechen, denn er wurde zur Zeit seiner ersten Inanspruch-
nahme fiir die Kunst eher als ein Nachziigler der friihesten, >naiven< Fotografie denn
als ein Neuerer betrachtet. Wenn er grole Wirkung entfalten konnte, so aufgrund ei-
ner Umwertung seiner Arbeit im Zuge der Musealisierung des Mediums.? Die doku-
mentarische Aufgabe seiner Fotografien trat dabei hinter einem angenommenen
>Selbstausdruck« der Fotografenperson zuriick, sein Blick auf das Pittoreske hinter
einem »>sachlichen< Blick. Arget the Pioneer ist insofern Teil der kanonbildenden
Wirkungsgeschichte. Vor den damit verbundenen Schwierigkeiten der Kategorien-
bildung stand diese Ausstellung im iibrigen nicht allein: Wie Atget the Pioneer die
Bilder nach Maligabe fotografischen Stilwillens und der >dokumentarischen< Hal-
tung zum Gegenstand zusammenstellte, so auch eine Schau von 2003, die eine Tra-
dition aufzeigen wollte, in der sich das >Grausame< und das >Zértliche« zu einer foto-
grafischen Auffassungsweise eigenen Rechts verbinden. Dieses Thema lag gewis-
sermaflen auf der Strafle: Wird man doch kaum auf Widerspruch mit der These sto-
Ben, Walker Evans sei der einflussreichste Fotograf des 20. Jahrhunderts gewesen.
Die Kuratoren Emma Dexter und Thomas Weski machten es sich dementsprechend
zur Aufgabe, die Spuren seines Schaffens in den Arbeiten mehrerer nachfolgender
Generationen aufzuspiiren. Sie unterstellten diese Suche einer Notiz Lincoln Kir-
steins, der als frither Forderer von Evans in dessen Bildern eine »tender cruelty«
ausgemacht hatte.* Es lieBe sich dariiber streiten, ob es Sinn ergibt, dieses Begriffs-
paar, das auf der Grenze zum Paradox angesiedelt ist, zur Stilbestimmung heranzu-
ziehen. Im Fall einiger ausgewihlter Exponate scheint denn auch tatsidchlich schon
die Vereinigung von auktorialer Perspektive und dokumentarischer Objektivitit, wie
sie Weski in seinem Katalogtext als Gegenstand von Kirsteins Formulierung be-
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zeichnet, ein Freibrief fiir die Zusammenfiihrung mit Evans und seinen erklirten
Nachfolgern gewesen zu sein. Nicht in allen Féllen ist damit viel gewonnen. Umge-
kehrt sind damit aber auch die beiden Qualitdten benannt, die Evans selbst in einer
1931 verfassten Sammelbesprechung fotografischer Neuerscheinungen als Hauptei-
genschaften von Atgets Fotografien namhaft gemacht und mit besonderem Lob be-
dacht hatte. Weski verweist nebenbei auf diese Wiirdigung des damals in Kunstkrei-
sen eben erst bekannt gewordenen Franzosen, wie auch eine von ihm mitveranstalte-
te Ausstellung bereits drei Jahre zuvor behauptet hatte, mit Atgets Werk habe »die
Fotografie ihre eigenen Aussagemoglichkeiten innerhalb des Kanons der bildenden
Kiinste zur Kldrung« gebracht.’ Dieser Satz bedarf in Wahrheit selbst einer Klérung.
Atget personlich verfolgte ndmlich dieses Ziel nicht bewusst. Andererseits scheint
er fiir Evans eine wichtige Rolle bei der Bestimmung von dessen eigenen Ziele ge-
spielt zu haben. Jedenfalls lduft sein kleiner Text auf die Forderung hinaus, dass eine
zukiinftige Fotografie Atget (und August Sander, wie Evans hinzufiigt) zum Vorbild
nehmen solle.

Einige von Evans’ Vorlieben betreffs Sujet und Gestaltung seiner Aufnahmen
lassen sich leicht mit Anregungen durch Atget erkldren. Allerdings kamen sie nicht
sofort zum Tragen und konnen wohl nicht als der einzige oder bestimmende Impuls
gewertet werden, der die Rede von einem >Einfluss< rechtfertigen wiirde. Zu Anfang
der dreiBiger Jahre arbeitete Evans noch unter Anwendung von Gestaltungsprinzi-
pien sehr unterschiedlicher Herkunft. Das lédsst sich anhand einer seiner friihen Aus-
stellungsbeteiligungen bestétigen, zu deren Rekonstruktion kiirzlich die Wiederauf-
findung eines Konvoluts von Fotografien und Dokumenten Anlass gab. Sie erlaub-
ten, in aller Deutlichkeit die friihe Erfolgsgeschichte von Walker Evans und zwei
weiteren Vertretern moderner Fotografie dingfest zu machen. Die in jener New Yor-
ker Schau von 1935 gezeigten Bilder sind, soweit aufgrund von Archivfunden ein-
deutig benennbar, langst allesamt zu Klassikern aufgestiegen. Bemerkenswert ist der
im Zuge der Rekonstruktion zusammengestellte Katalog also weniger wegen des
Bildmaterials als vielmehr, weil darin die gemeinsame Ausstellungstitigkeit von
Evans sowie Manuel Alvarez Bravo und Henri Cartier-Bresson und ihre Férderung
durch den Galeristen Julien Levy bis in die Einzelheiten hinein erkennbar wird. Lev-
ys Galerie ist als Teil der Geschichte der Moderne in Amerika liangst gut bekannt,
vor allem weil sie als ein Briickenkopf des Surrealismus und der Erweiterung des
kiinstlerischen Feldes auf Film und Fotografie wichtige Anstofe gegeben hat. Be-
reits Levys erste kuratorische Initiative bezog sich auf letzteres Medium, indem er,
noch als Angestellter der Weyhe Gallery, Eugene Atget eine Ausstellung widmete.
Eine Retrospektive amerikanischer Fotografie, eine weitere Schau Atgets zusammen
mit Nadar, dann 1932 die erste New Yorker Ausstellung fiir Walker Evans schlossen
sich an.” Im Folgejahr waren bei Levy Photographs by Henri Cartier-Bresson and an
Exhibition of Anti-Graphic Photography zu sehen. Die Abkehr von der etablierten
Kunstfotografie wird in diesem Titel zum Programm erhoben. Levys Presseerkla-
rung beschrinkte sich allerdings noch auf die Beschworung eines »something«, also
des unbeschreiblichen gewissen Etwas. Wie offen er seinen Kampfbegriff fasste,
wird umso deutlicher, wenn man in Rechnung stellt, dass in der Ausstellung auch
Man Ray zu sehen war.® 1935 kam es dann zu der gemeinsamen, neuerdings aufgear-
beiteten Schau von Cartier-Bresson, Evans und Manuel Alvarez Bravo. (Abb. 2) In
ihrem auf Documentary and Anti-Graphic Photographs erweiterten Titel wurde eine
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2 Einladungskarte zur Ausstellung »Documenta-
JULIEN LEVY GALLERY ry and Anti-Graphic Photographs by Cartier-Bres-
602 Madison Avenue, New York son, Walker Evans and Alvarez Bravo«, Julien
= Levy Gallery, New York (1935)

positive Bestimmung der neuen Richtung nachgeliefert, und die vertretenen Fotogra-
fen bildeten eine homogenere Gruppe als diejenige der vorangegangenen Galeriepri-
sentation. Anhand der 1935 gezeigten Bilder ldsst sich nachvollziehen, dass, ebenso
wie Evans, auch Cartier-Bresson und Alvarez Bravo, die ihre Werke unmittelbar zu-
vor schon gemeinsam ausgestellt hatten, von Atget beeindruckt waren, wenn auch
hauptsichlich wegen ihres Rekurses auf eine urbane Ikonographie, die im Werk des
Vorldufers breit vertreten war: Ladenschilder, Schaufenster, die abseitigen Ecken der
Stadt.” Mit der von Agnés Sire besorgten Nachzeichnung des Weges aller drei Foto-
grafen in die Kunstoffentlichkeit wird auch eine knapp vorausgegangene >Nachemp-
findung« des Ausstellungsereignisses auf sicheren Boden gestellt: Im Jahr 2003 hatte
namlich der Palacio de bellas Artes von Mexiko-Stadt im Sinne einer Gedédchtnisver-
anstaltung fiir die einst am selben Ort von Alvarez Bravo und Cartier-Bresson be-
schickte Ausstellung eine Auswahl von Arbeiten beider Fotografen aus der Zeit um
und nach 1930 — ergdnzt um Bilder von Evans — zusammengefiihrt und bei dieser
Gelegenheit auf die sonst kaum beachtete Rolle Mexikos als Austragungsort der Mo-
derne aufmerksam gemacht. Aber erst die Auffindung von Exponatenlisten fiir die
Anteile von Alvarez Bravo und Cartier-Bresson erlaubt, mit ausreichender Sicherheit
auf die dort und danach auch bei Levy ausgestellten Werke zuriickzuschlieB3en. Fiir
Evans gibt es dergleichen Zeugnisse nicht. Es ist jedoch unwahrscheinlich, dass er
neben seinen Ansichten aus Kuba und New Orleans, von denen eine Rezension spre-
chen sollte, auch seine um 1930 entstandenen, formalistischen Ansichten New Yorks
ausgestellt habe.' Im Gegenteil gab ihm die Ausstellung bei Levy vermutlich eine
giinstige Gelegenheit, seine dokumentarischen Arbeiten als neue >formlose< Form
von der iiblich gewordenen fotografischen Abstraktion abzuheben.

Gute Dienste bei der ErschlieBung von Evans’ Werk leistet eine weitere Verof-
fentlichung, die vor sechs Jahren unter dem Titel Unclassified eine Ausstellung des
Metropolitan Museum iiber das dort angesiedelte Walker Evans-Archiv begleitete.
Dieses Buch trigt zur Kontextualisierung von Evans’ >eigentlichem« fotografischen
Werk bei, indem es dessen anfiangliche Gehversuche als Schriftsteller anhand eini-
ger seiner Texte und Ubersetzungen vorstellt. Es fordert seinen Hang zur Archivie-
rung von Bildkonvoluten aller Art und seiner eigenen Person zutage und leistet
durch den Abdruck von Briefen einen Beitrag zu seiner intellektuellen Biographie.
Ein wirklich zufriedenstellendes Evans-Handbuch ist daraus am Ende nicht gewor-
den, denn die Kommentartexte beschrinken sich auf die notigsten Erlduterungen,
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und zeitgenossische Besprechungen seiner Ausstellungen und Biicher sind nicht in
der Anthologie enthalten. Dafiir wird in Unclassified der bislang schwer zugingli-
che kleine Essay iiber The Reappearance of Photography abgedruckt, in dem Evans
die Gelegenheit einer Literaturschau fiir seine bedeutsamste Positionserkldrung
nutzte (in genau diesem Text findet sich auch seine oben bereits erwihnte Wiirdi-
gung von Atget). Auch Evans’ kaum bekannter Beitrag {iber Lee Friedlander wurde
in Unclassified aufgenommen; Evans gibt darin deutlich zu erkennen, dass dessen
Fotografien ihm als Fortschreibung seines eigenen Werks erscheinen. Des weiteren
werden Archivbestinde ausgebreitet, die Evans als einen Ikonographen der Moder-
ne fassbar machen: Er sammelte nicht nur Ortsansichten vor allem in Form banal
aufgemachter Postkarten, die er gelegentlich sogar ganz dhnlich auf eigenen Bildern
wiederholte: Nahezu alle Aufnahmen von Evans selbst lassen sich in das Schlag-
wortsystem iibernehmen, das er fiir seine Postkartensammlung benutzte.'! Ebenso
bemerkenswert ist eine faksimilierte Folge von Kartons, auf denen Evans, dhnlich
wie Hannah Hoch, Fotografien aus Zeitschriften sammelte und arrangierte. Sie steht
im Zusammenhang mit Projekten zur Dokumentation des zeitgendssischen Ameri-
ka, die nie zur Ausfiihrung kamen, und beerben Evans’ Bildgebrauch in Havanna,
wo er anonyme Pressebilder unter seine eigenen gemischt hatte. Unter den von ihm
gesammelten Schlagworten fiir einen provisorischen Titel ist auch Faces of the Time,
also eine englische Ubersetzung von August Sanders Antlitz der Zeit, von dem sich
Evans so beeindruckt gezeigt hatte.'?> Allerdings spiegeln die in seiner Kladde ver-
sammelten Bilder weniger Sanders gleichmachende Bildnisauffassung als eine Vor-
liebe fiir Schnappschiisse wieder. Eine dritte in Unclassified vorgestellte Sammlung
betrifft Karikaturen sowie einfache Holzschnitte und Stiche, die allesamt der Bild-
kommunikation amerikanischer Alltagskultur entstammen. Eine Neigung zur popu-
laren Bildsprache scheint sich hier mit der Vorliebe fiir >sachliche<, jedenfalls un-
kiinstlerische Darstellungsformen verbunden zu haben. Die kulturkritischen Per-
spektiven und dsthetischen Préferenzen des Harvard-Kreises, in dem Evans um 1930
verkehrte, mdgen ihm diesbeziiglich Anregungen gegeben haben: Vielleicht schlédgt
sich noch in Lincoln Kirsteins Erinnerung an Alfred Barrs Behandlung jedes Arte-
fakts »as if it were an ethnographical object« eine Anregung nieder, die auch Evans
dort aufgriff.'> Evans nimmt auBerdem mit vielen seiner archivarischen Aktivititen
die Pop Art vorweg; seine Faszination fiir das spéter von Andy Warhol verarbeitete
Motiv des elektrischen Stuhls (oder fiir dessen fotografische Préisenz in den Massen-
medien) schlédgt sich in der vorliegenden Anthologie mehrfach nieder. Eine andere
Aufnahme dieser Sammlung hat etwa zur selben Zeit ein Geschwister in dem deut-
schen Bildband Der gefihrliche Augenblick, ausgewihlt hier wie dort wohl wegen
des Reizes eines vollig unbekannten Eindrucks vom >historischen< Augenblick.'*
Insgesamt entsteht der Eindruck, dass Evans Sinn fiir die grotesken Ziige seiner Um-
welt hatte und sie mit dem analytischen Abstand eines Wissenschaftlers dokumen-
tieren wollte. Die Kenntnis solcher Aktivititen ist unabdingbar fiir die Bewertung
von Evans’ Fotografie, weil sie einer Lesart Vorschub leistet, in der die Betrachtung
seiner Bilder als einzelne Kunstwerke als Verzerrung wahrnehmbar wird. Mit der
Ausbreitung von Archivmaterial bildet Unclassified also eine sehr aufschlussreiche
Erginzung zu den vorhandenen Biichern iiber den Fotografen.

Ebenfalls mehrere Jahre vor der Rekonstruktion von Documentary and Anti-
Graphic Photography wurde das Problem des Stilwandels in der modernen Fotogra-
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fie von Olivier Lugon in einer 2001 gedruckten Dissertationsschrift verhandelt.
Vielleicht blieb diese Arbeit iiber den dokumentarischen Stil von August Sander bis
Walker Evans bislang von groerer Aufmerksamkeit ausgenommen, weil sie in fran-
z0sischer Sprache geschrieben wurde. Als eine Veroffentlichung, die zwei der wich-
tigsten Fotografen des 20. Jahrhunderts schon im Titel aufeinander bezieht und mit
Albert Renger-Patzsch und Berenice Abbott zwei weitere herausragende Vertreter
des Mediums ausfiihrlich bespricht, ist jedoch auch dieses perspektivenreiche, sorg-
faltig und klar argumentierende Buch, das noch dazu elegant geschrieben ist, grofe-
re Beachtung wert. Lugon stellt sich mit Riicksicht auf selbstapologetische Stellung-
nahmen, in deren berithmtester Evans riickblickend meinen sollte, die Kunst konne
kein Dokument sein, jedoch »dessen Stil iibernehmen«, die Aufgabe, eine epochalen
Stiltendenz der Zeit um und nach 1930 zu rekonstruieren.'> Die Quellen, auf die er
sich dabei stiitzt, sind in der Mehrzahl bekannt. Die zusammenfiihrenden Uberle-
gungen des Verfassers sind jedoch neu. Lugon geht der Begriffsgeschichte nach, die
erst fiir die spiaten zwanziger Jahre den Gebrauch des Wortes >dokumentarisch« in
Bezug auf die Fotografie verzeichnet, und wiirdigt die Verlagerung der StoBrichtung
solcher Bilder im Dienst der amerikanischen Farm Security Administration, um de-
sto deutlicher herausstreichen zu kénnen, wie wenig ihr beriihmtester Angestellter
Walker Evans mit der dort nachmals durchgesetzten Bildrhetorik kiinstlerisch tiber-
einstimmte. Bei ihm trat die Bestandsaufnahme — spiter wird er sagen: das Kunst-
werk — auf Kosten der politischen Stellungnahme in den Vordergrund. Er wollte in-
sofern hauptsichlich eine neue Ausdrucksweise in der Fotografie hoffihig machen.
Auch Lugon betont auf die grole Bedeutung, die in diesem Zusammenhang Atgets
Arbeiten als einem historischen Bezugspunkt zukam.'® Ein Kapitel {iber damit ein-
hergehende Stileigenschaften schliefft sich an die Darstellung der historischen Ent-
wicklung an. Folgt man Lugon, so ergibt sich eine derart enge Gemeinsamkeit zwi-
schen August Sander und (einem von der eigenen Neuen Sachlichkeit bekehrten)
Albert Renger-Patzsch sowie zwischen Berenice Abbott und Walker Evans, dass
man von einem gemeinsamen Stil aller vier Fotografen sprechen kénne. Lichtfiille,
Deutlichkeit, Anonymitét des Standpunkts und Frontalitit des Motivs sowie Infor-
mationsfiille im Dienst der Lesbarkeit der Bilder geben gemifl Lugon fiir diesen
>dokumentarischen« Stil den Ausschlag. Ein weiteres Kapitel steuert Beobachtungen
zum seriellen Prinzip in Produktion und Présentation, zum Sammelwesen und zur
archivarischen Praxis bei, bevor die gesellschaftlichen Gebrauchsweisen der Foto-
grafie und deren Reflexion in den medienkritischen Debatten der Zwischenkriegs-
zeit beleuchtet werden. Eine Darstellung der damals aufgekommenen Idee eines Be-
trachters der Zukunft, an den sich die dokumentarische Bewegung vor allem richte-
te, rundet die Untersuchung ab. Thr Beobachtungsreichtum ist zu grof, als dass er
sich hier angemessen wiirdigen lieBe. Es seien deshalb nur einige Deutungsvor-
schlige Lugons herausgegriffen, die eine kritische Uberpriifung nahelegen.

Heikel ist erstens die Riickprojektion eines quasi-kantianischen Kunstbegriffs,
wie ihn Evans an seinem Lebensende vertreten wird, auf dessen Bildproduktion in
den dreiBliger Jahren. Er duBert sich ndmlich in seinen letzten Stellungnahmen viel
klarer (und das heif3t hier: verkldrend) iiber seine Absichten als in der >klassischen<
Schaffensphase selbst. Im Umgang mit den AuBerungen dieses Kronzeugen des >do-
kumentarischen Stils< wire deshalb gréfiere Vorsicht am Platz gewesen: Eine strikt
funktionslose Kunst widerspricht zu sehr den damaligen Versuchen, die Grenzen
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zwischen Gebrauchswert und Kunstwert in der Fotografie aufzuheben.!” Gerade der
Harvard-Kreis, in dem Walker Evans mit Kirstein seinen ersten Forderer fand, stellte
sich den damit einhergehenden Fragen, und die Einblicke, die Unclassified in
Evans«< archivarischen Kommentar zur Bilderwelt gibt, zeugen von demselben an-
haltenden Interesse an der dokumentarischen Gebrauchsweise des Mediums. Sogar
The Steerage von Stieglitz taucht in Evans’ dort abgedruckter Privatsammlung von
Allerweltsfotografien unbestimmter Herkunft auf, wodurch diese wohl berithmteste
Aufnahme des amerikanischen Piktorialismus einer vollig neuen, die erzihlerischen
Qualititen eines Dokuments hervorhebenden Betrachtung ausgesetzt wird. (Abb. 3)
Evans wird ihren Mitteilungswert dhnlich wie den seiner eigenen Bilder einge-
schitzt haben. Zweifellos wurde vor allem seinetwegen in Levys Gruppenausstel-
lung von 1935 eine >dokumentarische< Fotografie namhaft gemacht; jedenfalls
nahm das schon ein zeitgendssischer Berichterstatter so wahr.'® Nun wurden dort
durchaus auch Aufnahmen gezeigt, die Evans in Havanna fiir eine Enthiillungsre-
portage liber die misslichen politischen Zustidnde unter dem kubanischen Diktator

3 Einzelseite aus Walker
Evans’ Klebealbum (um 1938)
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Gerardo Machado angefertigt hatte.!® Seine Architekturaufnahmen aus dem Siiden
der Vereinigten Staaten schlieflich, 1935 von Levy als jiingste Arbeiten des Foto-
grafen gezeigt, waren als funktional klar bestimmbares Dokumentationsprojekt im
Auftrag von Gifford Cochran zustande gekommen.?’ Da es sich gerade bei diesen
Aufnahmen um diejenigen handelt, mit welchen Evans zu seiner strengen Bildauf-
fassung kommt, zihlt dieser Umstand umso mehr. Wenn sie Kunst im engeren Sinn
von Kompositionsproblemen und Stil darstellen, so erst infolge einer Umwidmung,
die Ursache und Bestimmung unabhiingig voneinander betrachtet. So liegt der Ein-
druck nahe, dass es sich beim >dokumentarischen Stil< um ein interessengesteuertes
Diskursphidnomen handelt, dessen Berechtigung sich hauptsidchlich aus der Deu-
tungshoheit der Kunstwissenschaft tiber die Fotografie ableitet. Damit wiederholt
sich das hermeneutische Problem, das der Geschichtsschreibung schon mit Atget
aufgegeben worden war. In der Einleitung verwahrt sich Lugon iibrigens selbst ge-
gen essentialistische Auslegungen des von ihm behandelten Stils: Diese Warnung
muss man bei der weiteren Lektiire im Kopf behalten, denn im Fortgang seiner Un-
tersuchung verschwindet sie hier und da hinter der Frage, wodurch sich diese Stiler-
scheinung von anderen abgrenzen lasse.

Zweitens handelt es sich gemaf der Darstellung Lugons beim dokumentari-
schen Stil um eine kritische Antwort auf das Neue Sehen und zugleich auf die Neue
Sachlichkeit, die beide am Ende der zwanziger Jahre nicht mehr ungeteilten An-
klang beim Publikum gefunden hitten. Tatsdchlich kann Lugon den Quellen einen
steigenden Widerstand gegen beide Stromungen entnehmen. Inwieweit seine klar
unterscheidende Betrachtungsweise zutrifft, ist dennoch nicht ganz leicht zu sagen.
Renger-Patzschs Publikumserfolg, von Lugon als Zeichen einer Schwiéchung avant-
gardistischer Konzepte gedeutet, dauert schon seit der Mitte der zwanziger Jahre an.
Er diirfte auch zur Zeit der grofiten Publikumserfolge Lazl6 Moholy-Nagys noch der
meistausgestellte Fotograf in Deutschland gewesen sein. Zwar versuchte Renger-
Patzsch bald selbst, die Festlegung auf einen Stil abzuschiitteln, allerdings wohl
hauptséchlich deshalb, weil er sich kaum anders als zuvor Atget vom Rummel des
Kunstbetriebs befremdet und in schlechte Gesellschaft gebracht fiihlte. Von einem
Wandel seiner Arbeits- und Kompositionsweise war diese Kehrtwendung nicht be-
gleitet. Gewisse Zugestindnisse an die von Lugon dafiir in Anspruch genommene
>Lesbarkeit« detailreicher Fotografie ergeben sich bei ihm wohl eher aus den Erfor-
dernissen der Landschaftsfotografie, also aus gattungsspezifischen Konventionen.
Evans selbst als Hauptstichwortgeber fiir den >dokumentarischen Stil< sollte erst um
die Mitte der dreiliger Jahre zur streng frontalen Motivauffassung finden. Seine
Weggefihrtin Berenice Abbott dulerte sich ausfiihrlicher als er tiber fotografische
Stilgebung, brachte es aber nicht auf einen ebenso strikten Standpunkt, weshalb ihre
AuBerungen in Lugons Buch nicht die verdiente Rolle spielen.?! Im Fall August
Sanders schlieBlich tritt eine Unterscheidbarkeit zweier Stilrichtungen >sachlicher«
Fotografie am deutlichsten hervor, denn schon 1930 begreift ein Kritiker dessen do-
kumentarische Fotografie als Gegenpol zur erlahmenden Neuen Sachlichkeit. Aber
damit ist nur ein Hinweis auf die Neuausrichtung der Kunstkritik gegeben, nicht auf
einen neuen Stil. Denn Sander hatte mit den wichtigsten seiner formalen Mittel
schon gearbeitet, bevor die Neue Sachlichkeit liberhaupt begann. Dass sein Werk
wie das von Evans und Abbott auf ein Krisenbewusstsein gegriindet sei und dass er,
entsprechend der Auffassung Lugons, ebenso wie sie eine Welt dokumentiert habe,
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die er als dem Verschwinden preisgegeben betrachtet habe, ist wohl nicht zu halten.
Gerade die Lebenswelt der Bauern des Westerwalds muss ihm eher als ein Ruhepol
erschienen sein, von dem er seine physiognomische Epochenkonstruktion ausgehen
lassen konnte: Der Geschichtstheoretiker Oswald Spengler, immerhin ein Gewihrs-
mann fiir die Einteilung von Sanders Portritwerk, sah die bauerliche Welt als einen
den neuzeitlichen Geschichtsldufen entzogenen Bereich an, und es gibt keinen
Grund, dem Fotografen eine andere Meinung zuzuschreiben.

Gleichwohl kann man Lugons Uberlegungen wie in vieler Hinsicht, so auch
betreffs der Konkurrenz von Stilrichtungen viel Erhellendes abgewinnen. Er zeich-
net erstmals den um 1930 besonders in Deutschland einsetzenden Wertewandel in
der offentlichen Wahrnehmung >gestalteter< Fotografie auf breiter Grundlage nach,
woraus sich Aufschliisse iiber das Schicksal der Moderne vor dem Beginn der natio-
nalsozialistischen Kunstpolitik ergeben, und er bezieht auch die damals aufkom-
mende Fotogeschichtsschreibung auf diesen Prozess: In Amerika ging deren Blick
ebenso wie in Deutschland zuriick auf die Friihzeit, von der man lernen wollte, wie
eine unkorrumpierte Fotografie auszusehen habe. Atget bot sich als Vorbild, sein
Werk als Mafistab an. Seine Zurichtung zum >primitiven< Kiinstler wird vor diesem
Hintergrund einer Riickkehr zu den Urspriingen begreiflich. Aber sein Selbstver-
standnis verschwindet hinter dieser Vereinnahmung fast vollig. Man muss Gewicht
darauf legen, wie sehr sich die interessengeleitete Apologie von Atgets Arbeiten
nach seinem Tod verselbstindigte. Dann tritt die Tatsache hervor, dass die oben er-
wihnte Auffassung Lebarts, derzufolge sein Werk einen »Nullpunkt der Fotografie«
besetzt, nicht mehr fiir sich hat als die gegenteilige, von Julien Levy vor seiner Ent-
deckung der »anti-graphic photographs« geduf3erte Ansicht, dass Atgets Bilder alle-
samt »with beautiful quality, selection, and composition« gemacht seien.?? Lugon
seinerseits schlieft mit seiner Nachzeichnung des Kanonisierungsprozesses einer
ganz auf die Identitédtssuche der pseudo-dokumentarischen Fotografie zugeschnitte-
nen Ahnenfolge mittelbar an Abigail Solomon-Godeau an, die bereits auf die dis-
kursive Inbesitznahme Atgets durch kunstbeflissene Kommentatoren hingewiesen
hatte. Allerdings hief es bei ihr noch, Atget sei erst in den sechziger Jahren tiber den
engsten Kennerkreis hinaus bekannt geworden.?* Die in den letzten Jahren erschie-
nenen Beitrdge zum Thema zeigen, dass gerade die Moglichkeit, sich auf Atget als
ein Vorbild berufen zu konnen, ein willkommenes Hilfsmittel zur baldigen Tradi-
tionsbildung und damit zur Klassifizierung jlingerer Ansétze bildete. Eines der Ver-
dienste insbesondere von Lugons Buch besteht nun darin, dass die um 1930 entwik-
kelte Geschichte des Mediums mitsamt ihrer Inanspruchnahme von >Klassikern«< wie
Eugene Atget zutage gefordert und auf die Gestaltungsprobleme der damaligen Ge-
genwart bezogen wird. So entstand um 1930 zwar keine vollig neue Vorstellung von
den Moglichkeiten fotografischer Kommunikation, wohl aber eine Flut von Posi-
tionserkldarungen und Deutungsansitzen, die sich um die traditionellen Grenzen é&s-
thetischer Erfahrung nicht scherten und mit in der Tatsache begriindet waren, dass
sich jetzt auch das Literaturmilieu fiir die Fotografie zustdndig fiihlte. Nicht umsonst
kommen dem Verfasser des deutschen Begleittexts zum ersten Buch iiber Atget
1930 die Schriftsteller Barbey d’Aurevilly, Zola und Stendhal als Bezugsgrofen in
den Sinn: Er kennzeichnet die Fotografien dadurch als brauchbaren Ersatz fiir das
geschriebene Wort. Fiir dergleichen Annédherungsversuche im Dienst einer Adelung
der Dokumentarfotografie gibt eine Reaktion auf Levys erste Evans-Ausstellung ein
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weiteres Beispiel, indem eine New Yorker Tageszeitung dessen Bilder nicht nur mit
Atget, sondern auch mit Thomas Manns Romanen vergleicht.>* >Lesbarkeit« in die-
sem Sinne ist keine neue Errungenschaft von Fotografen im Umkreis von Sander
oder Evans, sondern eine der handelsiiblichen Medieneigenschaften, der freilich die
Kunstfotografie lange entgegengearbeitet hatte. Sie bezeichnet deshalb auch keine
wirkliche Stileigenschaft. Andererseits stellt sie vor dem Hintergrund der Kunstde-
batten um 1930 auch keinen Hinderungsgrund mehr fiir die Hochschitzung von Bil-
dern dar, die sich, indem sie Detailversessenheit pflegen und einem Dokumentarauf-
trag entspringen, einen alltidglichen und gewissermafien unkiinstlerischen Anstrich
geben.

Die Befidhigung des dokumentarischen Produktionsmodus zu kiinstlerischem
Ausdruck bezeugt auch das Fotobuch Moj Paris von Ilya Ehrenburg, das in Paris
entstanden ist und 1933 in der Sowjetunion herausgegeben wurde. Diese Veroffent-
lichung kann heute als nahezu unbekannt gelten. Im derzeit maBgeblichen Uber-
sichtswerk zur Verwendung von Fotografie in den Druckmedien der Zwischen-
kriegszeit kommt sie nicht vor.?> Dabei stellt sie gerade vor dem Hintergrund der
hier referierten Ergebnisse jlingerer Bemiihungen um die fotografischen Tendenzen
um und nach 1930 eine wirkliche Besonderheit dar. Denn sie zeigt, dass in der da-
maligen Sowjetunion dieselben Ablosungsprozesse zu beobachten sind wie in Euro-
pa und Amerika. Ehrenburg fotografierte Cafébesucher, Passanten, Hausmeister,
Héndler, Arbeiter, Bettler. Keine der Aufnahmen entstand im Innern eines Hauses.
Er durchstreifte Paris als Flaneur und versuchte, das Leben jenseits touristischer Kli-
schees zu erfassen. Einzelne Bilder von Schaufenstern und Jahrmarktobjekten dh-
neln Atgets Motiven und machen eine Bekanntschaft mit dessen Werk moglich, je-
doch ohne dass Ehrenburg sich allzu offensichtlich an ihm orientierte (Abb. 4). Im
Unterschied zu Atget und dessen bekannteren Nachfolgern steht Ehrenburg nimlich
einer stilistisch priignanten Uberformung seiner Motive gleichgiiltig gegeniiber. Moj
Paris zeigt eine raue, direkte, »>stillose«< Fotografie, die den unmittelbaren Kontakt
mit der Wirklichkeit sucht. Es will die Wahrhaftigkeit der bebilderten Eindriicke
wohl gerade durch einen laxen Umgang mit dem Medium bezeugen. Zugleich zeigt
es eine Fotografie, die den Anspruch auf Lesbarkeit vertritt, indem sie im Verein mit
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4 Doppelseite aus llja Ehrenburg, Moj Paris (1933)
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kommentierenden Kurztexten Ehrenburgs auftritt und anscheinend den literarischen
Diskurs mit anderen Mitteln fortschreiben soll. Diese Engfiihrung der Mitteilungs-
formen ist zur Entstehungszeit noch ungewohnlich, und ebenso ungewohnlich ist
der grof3e Stellenwert lapidarer Reportagefotografie in einem Buch. Gliicklicherwei-
se wurde es durch den Steidl Verlag jetzt wieder zuginglich gemacht. Doch muss
die im {iibrigen sorgfiltig produzierte Neuausgabe vollig ohne Einfithrung und Er-
kldrungen auskommen, weshalb hier einige Hinweise nachgetragen seien. Vor allem
die Indienstnahme des Mediums durch einen Schriftsteller verdient Beachtung. Moj
Paris steht am Beginn von Ehrenburgs Wende zu seiner Fassung eines sozialisti-
schen Realismus, der mithilfe von Milieustudien und skizzenhaftem Zeitungsstil zu
einer zeitgemiBen Wirklichkeitsauffassung gelangen wollte.?® Bei seinen fotografi-
schen Erkundungen der Stadt Paris iibte Ehrenburg gewissermalen fiir den literari-
schen Ernstfall, zumal er beteuerte, die begleitenden Prosa-Passagen hitten in die-
sem Buch nicht dieselbe Wichtigkeit wie die Bilder.?” Der Griff zur Kamera stellte
fiir den Literaten zweifellos eine programmatische Entscheidung dar, mit der er in
der Auseinandersetzung um die angemessene Haltung gegeniiber der Gegenwart
Stellung bezog. Eine 1925 veroffentlichte Erkldrung, in der Ehrenburg eine vollig
andere Auffassung vertreten hatte, unterstreicht ex negativo die Bedeutung der
kiinstlerischen >Geste, als die seine Hinwendung zur Fotografie lesbar ist: Er hatte
damals die Annahme angegriffen, »eine wahrheitsgemifle Abschilderung grofer
Dinge sei bereits gro3e Kunst«, und diesen >Naturalismus< durch eine Gleichsetzung
mit dem fotografischen Verfahren zusitzlich desavouiert.”® Im Lebensriickblick
sieht Ehrenburg dagegen seine eigenen Romane aus der Zeit um 1930 als >dokumen-
tarisch< an. Auf diese neue Schilderungsweise bezieht er auch seine damaligen Pari-
ser Streifziige mit einer Leica, der er einen Winkelsucher aufmontiert hatte (was
auch Evans tat), um >unverfélschte« Tatsachen zu erhalten. In einer Erwiderung auf
Kritiker weist er darauf hin, die »Mobilisierung« der Leser sei nicht sein Ansinnen
gewesen und auch nicht am Platz, wenn es um die unmittelbare Darstellung der
Wirklichkeit gehe: Etwa in derselben Weise sollte sich Evans duflern, als er den do-
kumentarischen Wert seiner Aufnahmen gegen staatliche Vereinnahmungsversuche
verteidigte.”” Auch in der Gegenstandsauffassung steht Ehrenburgs Arbeit mit der
Fotografie Evans’ gleichzeitigen Werken teilweise nahe.

Es kommt also nicht von ungefihr, wenn der amerikanische Kritiker John Bo-
ling auf Moj Paris zu sprechen kommt, als er Evans vom angeblichen allgemeinen
Missstand der amerikanischen Fotografie absetzt: Nach seiner Einschédtzung glei-
chen dessen >document pictures< zum eigenen Ruhm in ihrer Radikalitit Ehrenburgs
Reportagebildern, wihrend sich die restliche amerikanische Fotografie im Piktoria-
lismus, in surrealistischen Abstraktionen und in Werbekampagnen verliere — neben-
bei eine Ansicht, die kiirzlich in Dominique Baqués Vorschlag, die >dokumentari-
sche< Bildproduktion als Heilmittel gegen die Realititsferne und politische Wir-
kungslosigkeit der Gegenwartskunst zu begreifen, wieder anklang.® Evans hitte
diese Wiirdigung vielleicht nicht als Kompliment begriffen. Unbeschadet dessen
zeigt Bolings Urteil, dass Evans’ Arbeiten dem Publikum auch ihrer motivischen
Bedeutsamkeit wegen ins Auge fielen. Damit bestitigt er, dass die Frage nach der
dokumentarischen Qualitédt unterschiedlich beantwortet werden konnte, dass es also
in der Erfolgsgeschichte von Evans — wie von Abbott und Sander — nicht nur um
Stilfragen ging. Unclassified zeigt mit einer Vielzahl von Arbeitsproben, dass sich
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Evans, teilweise in eigenem Auftrag, als Dokumentarist verstand. Noch als er sich
1954 fiir Robert Franks Stipendiengesuch einsetzte, betonte er die dokumentarische
Funktion, die man sich von dessen Aufnahmen versprechen diirfe.?' Es sei jedoch
betont, dass Lugons Versuch, den >dokumentarischen Stil< als Epochenerscheinung
zu beschreiben, durch alle diese Einwénde nicht seinen Wert verliert. Die Fragen,
die er eingangs aufwirft, indem er den prekédren Stand der Dokumentarfotografie
zwischen Archiv und Museum, zwischen Informationstriger und Kunstwerk heraus-
stellt, hatten andere Autoren bereits im allgemeinen zu klidren versucht; Lugons
Fallstudie macht die Probe aufs Exempel. Sie stellt im Grunde einen Beitrag zur
Diskurs- und Mediengeschichte dar, auch wenn der Verfasser nebenbei einen Stil zu
finden versucht, der den ihn bezeichnenden Begriff bestitigt. Lugon argumentiert je-
denfalls vorsichtig genug, um Werbung fiir den heute eher verponten Ansatz der
Stilgeschichtsschreibung zu machen, zumal er selbst mit seiner kritischen Befra-
gung der Quellen letztlich verhindert, dass die von ihm behandelten Gestaltungsten-
denzen im Sinne einer in sich schliissigen Entwicklung zu verstehen wéren. Ein
Gutteil seines Buchs liefert Kontextbestimmungen. Insbesondere fiir die Erfor-
schung von Bedeutungen und Bedingungen fotografischer Formensprache, wie sie
aus den hier angezeigten Veroffentlichungen hervortritt, gibt so der bei Lugon einge-
1oste Anspruch auf die Nachzeichnung der »vie publique des images dans la produc-
tion de leur sens« einen mit groem Gewinn gangbaren Weg vor.

Anmerkungen

1 Vgl. Dominique Baqué: Pour un nouvel art
politique. De I’art contemporain au docu-
mentaire. Paris 2004, bes. S. 196 ff., sowie
Wolfgang Briickle: Besprechung der Aus-
stellungen Documentary Creations, Kunst-
museum Luzern, und The Need to Docu-
ment, Kunsthaus Baselland. In: camera au-
stria 23 (2005) H. 90, S. 80-81.

2 Vgl. Pierre Borhan: Atget, the Posthumous
Pioneer. In: Atget, the Pioneer, hg. v. Jean-
Claude Lemagny, Miinchen u.a. O. 2000,
S. 7-10, sowie Luce Lebart: From >Naive
Artist< to >Pioneer<. The Adventures of a
Work of Artisan Origin, ebd., S. 19-24.

3 Eine gute Mdoglichkeit zur Ergidnzung der
Ausstellung wire mit Germaine Krulls Bil-
dern von Pariser Schaufenstern und Passa-
gen gegeben gewesen. Diese Fotografien
entstanden in den frithen dreiliger Jahren
und offensichtlich unter dem Eindruck von
Atget, mit dem sie bereits 1928 in einer
Gruppenausstellung  zusammengetroffen
war. Vgl. Kim Sichel, Avantgarde als
Abenteuer. Leben und Werk der Photogra-

92

phin Germaine Krull, Ausstellungskatalog.
Essen 1999, Tafel 7.11-7.17.

Vgl. Emma Dexter: Photography Itself. In:
Cruel and Tender. The Real in the Twen-
tieth-Century Photograph, hrsg. v. Emma
Dexter und Thomas Weski, Ausstellungs-
katalog. London 2003, S. 15-21, S. 15, so-
wie Thomas Weski: Cruel and Tender, ebd.,
S. 23-27, hier S. 23.

Vgl. Heinz Liesbrock: Das schwierige
Sichtbare. Perspektiven des Wirklichen in
Fotografie und Malerei. In: How you look
at it. Fotografien des 20. Jahrhunderts, hrsg.
v. Heinz Liesbrock und Thomas Weski,
Ausstellungskatalog,  Hannover 2000,
S.39-59, S. 42.

Vgl. Ingrid Schaffner: Alchemy of the Gal-
lery. In: Julien Levy. Portrait of an Art Gal-
lery, hrsg. v. Ingrid Schaffner und Lisa Ja-
cobs, Cambridge und London 1998, S. 20—
59, S. 26 ff. Aus dieser Ausstellung ging
die wichtige erste Monographie iiber Atget
(erschienen 1930 in Amerika, Frankreich
und Deutschland) hervor.

kritische berichte 2/06



7 Evans wurde damals zusammen mit George
Platt Lynes gezeigt; vgl. die von Lisa Ja-
cobs zusammengestellte Chronologie von
Levys Galerie-Aktivititen: In: Levy (wie
Anm. 6), S. 173-189, hier S. 174.

8 Vgl. Documentary and Anti-Graphic Pho-
tographs. Manuel Alvarez Bravo, Henri
Cartier-Bresson, Walker Evans. Une recon-
stitution de I’exposition de 1935 a la Gale-
rie Julien Levy de New York, Fondation
Henri Cartier-Bresson, Ausstellungskata-
log. Paris 2004, S. 15. Levys endgiiltige
Auswahl bestitigt, soweit tiberliefert, also
auch nicht die von ihm selbst in einem auf
einem Werbezettel fiir die Ausstellung ab-
gedruckten, unter Pseudonym verfasste
Idee einer Ausstellung von Bildern Cartier-
Bressons neben alltdglichen Gebrauchsfo-
tografien (vgl. ebd., S. 13). Folgt man der
auf diesem Faltblatt mitgeteilten Uberle-
gung, so betrachtete Levy anfangs Cartier-
Bressons Arbeiten noch als »graphic«, also
als kiinstlerisch gestaltete Fotografie.

9 Vgl. Daniel Girardin: La vie a fleur de
peau. In: Documentary and Anti-Graphic
Photographs (wie Anm. 8), S. 3742, S. 40.

10 Mercedes Iturbe, Roberto Tejada: Mexico-
New York. Alvarez Bravo, Cartier-Bresson,
Walker Evans, Ausstellungskatalog. Mexi-
co 2003, geben solche frilhen Aufnahmen
von Evans wieder, und auch die dort getrof-
fene Auswahl von Bildern Alvarez Bravos
beinhaltet Fotografien, die sich deutlich an
die européische Foto-Avantgarde der zwan-
ziger Jahre anlehnen. Dass er sich 1928 Die
Welt ist schon von Renger-Patzsch nach
Mexiko schicken lie3, bestitigt seine Tuch-
fiihlung mit verwandten Bestrebungen im
Ausland (vgl. Manuel Alvarez Bravo, hrsg.
v. Susan Kismaric, Ausstellungskatalog.
New York 1997, S. 18). Die iiberlieferte
Exponatenliste zeigt jedoch, dass sich der
Fotograf mit seiner Bildzusammenstellung
von 1935 von seinem Hang zu abstrahierten
Strukturen vorerst verabschiedet hatte, ver-
mutlich unter dem Eindruck von der vielbe-
achteten Atget-Monographie von 1930, mit
der er offenbar ebenfalls gleich nach Er-
scheinen Bekanntschaft machte (vgl. ebd.,
S. 26, sowie oben, Anm. 6).

11 Vgl. Unclassified. A Walker Evans Antho-
logy. Selections from the Walker Evans Ar-
chive, Department of Photographs, The

kritische berichte 2/06

12
13

14

16

17

18

Metropolitan Museum of Art, hrsg. v. Jeff
L. Rosenheim und Alexis Schwarzenbach.
Ziirich u.a. 2000, S. 202.

Ebd., S. 246, Anm. 3.

Vgl. das Zitat bei Phyllis Lambert: Kir-
stein’s Circle, Cambridge, Hartford, New
York, 1927-1931. In: Autonomy and Ideo-
logy. Positioning an Avant-Garde in Ameri-
ca, hrsg. v. Robert E. Somol. New York
1997, S. 34-39, S. 35. Siehe auch Steven
Watson: Julien Levy. Exhibitionist and Har-
vard Modernist. In: Julien Levy (wie Anm.
6), S. 80-95, bes. S. 86.

Vgl. Unclassified (wie Anm. 11), S. 231,
sowie Ferdinand Buchholtz: Der gefihrli-
che Augenblick. Mit einer Einleitung von
Ernst Jiinger. Berlin 1931, S. 49.

Vgl. Leslie Katz: Interview with Walker
Evans. In: Art in America 59 (1971), S. 82—
89, S. 87, sowie Walker Evans [Tape: Bo-
ston interview, 1971]. Zit. in: Walker Evans
at Work. 747 Photographs together with
Documents Selected from Letters, Memo-
randa, Interviews, Notes. London 1984, S.
82.

Vgl. auch Lebart (wie Anm. 2), bes. S. 20
f., die Lugons Arbeit im Typoskript heran-
z0g.

Siehe die ausfiihrlichere Erorterung dieser
Frage bei Wolfgang Briickle: On Documen-
tary Style: >Anti-Graphic Photography«
Between the Wars. In: History of Photogra-
phy 30 (2006), S. 68-79, sowie Lugons ei-
gene Hinweise auf die Anregungen, die
sich Kirstein im Katalog der Stuttgarter
Werkbund-Ausstellung Film und Foto von
1929 holte, vgl. dafiir ders.: Le style docu-
mentaire d’ August Sander a Walker Evans
1920-1945. Paris 2001, S. 76 und 300.
Vgl. die anonyme Zeitungsnotiz aus der Sun
vom 27. April 1935, die bei Roberto Tejada:
Documentary and Anti-Graphic. In: Mexi-
co-New York (wie Anm. 10), S. 11-16,
S. 15, besprochen wird und »Dokumente«
bei Evans, »gliickliche Zufille« bei Cartier-
Bresson und Alvarez Bravo erkennt. Zwar
hatte sich auch der Verfasser einer Bespre-
chung von Alvarez Bravos und Cartier-
Bressons Ausstellung in Mexiko-Stadt dazu
verstanden, in den Aufnahmen des franzosi-
schen Fotografen ein documento zu sehen,
doch bezeichnet er es im selben Atemzug
als »revelador de la mds extraordinaria reali-

93



19

20

21
22

23

24

94

dad« und gibt so verstehen, dass er bei der
Bestimmung des dokumentarischen Werts
einer surrealistischen Vorstellung anhingt,
fiir die Stileigenschaften keine Bedeutung
haben. Vgl. Fernando Leal: La Belleza de lo
imprevisto. In: El Nacional, 7. Mirz 1935,
Mexico-Stadt.

Vgl. Carleton Beals: The Crime of Cuba.
Philadelphia 1933, sowie Girardin (wie
Anm. 9), S. 40 f. Kiirzlich ging die Ausstel-
lung Ernest Hemingway and Walker Evans.
Three Weeks in Cuba, 1933 (organisiert
vom Key West Museum of Art and History
at the Custom House, Florida, kein Kata-
log) den in Cuba gekniipften Beziehungen
zwischen Evans und Ernest Hemingway
nach. Anscheinend weisen die Spuren die-
ser Bekanntschaft darauf hin, dass in Ha-
vanna ein enger kiinstlerischer Austausch
zwischen den beiden zustande kam, der
sich auch auf Evans’ Motivsuche ausge-
wirkt haben konnte.

Bei Berenice Abbott liegen die Dinge &hn-
lich. Vgl. das bei Bonnie Yochelson: Bere-
nice Abbott. Changing New York. Photo-
graphien aus den 30er Jahren, Ausstel-
lungskatalog. Diisseldorf 1999, S. 10, gege-
bene Zitat aus dem Jahr 1940. Uber die
Forderung Abbotts durch Harding Stolle
und Phelps Stokes vgl. ebd., S. 15 f.

Vgl. Briickle (wie Anm. 17), S. 80 f.

Vgl. Girardin (wie Anm. 9), wo Atget unter
Abwandlung der von Roland Barthes auf-
gebrachten Kategorie eines Nullpunkts der
Literatur erkldrt wird, und Schaffner (wie
Anm. 6), S. 26, mit dem Zitat aus einem
Brief Levys von 1930.

Abigail Solomon-Godeau: Canon Fodder.
Authorizing Eugene Atget [1986]. In:
Dies., Photography at the Dock. Essays on
Photographic History, Institutions, and
Practices. Minneapolis 1997, S. 28-51, bes.
S. 37 und S. 60.

Vgl. Camille Recht: Einleitung. In: Atget.
Lichtbilder. Leipzig 1930, S. 18 und S. 23,
sowie Jeff L. Rosenheims Hinweis in Do-
cumentary and Anti-Graphic Photographs
(wie Anm. 8), S. 143, gegebenen Hinweis
auf den 1932 von Helen Appleton Read im
Brooklyn Eagle gezogenen Vergleich zwi-
schen Walker Evans und Thomas Mann.

25

26

27

28

29

30

31

Vgl. Fotografia publica. Photography in
Print 1919-1939, hrsg. v. Horacio Fernan-
dez, Ausstellungskatalog, Madrid 1999, mit
Eintrdgen anderer Titel Ehrenburgs.

Vgl. die programmatische Erkldrung bei
Ilya Ehrenburg: Rede auf dem I. Allunions-
kongrel3 sowjetischer Schriftsteller [1934].
In: Ders., Uber Literatur. Essays, Reden,
Aufsitze. Berlin 1986, S. 76-89, bes. S. 88.
Vgl. Ilya Ehrenburg: O "Moém Parie. In:
Sovetskoe foto 9 (1934) Heft 4-5, S. 34.
Einige von Ehrenburgs Bildern wurden in
der Illustrierten Vu verdffentlicht, in der
auch Germaine Krull nach der Abkehr von
ihrer konstruktivistischen Avantgarde-Pha-
se ganz dhnliche Bilder vom Pariser Stra-
Benleben unterbrachte; vgl. dafiir Sichel
(wie Anm. 3), Tafel 6.16-6.18.

Vgl. Ilja Ehrenburg: Menschen — Jahre —
Leben. Memoiren, Bd. 2: 1923-1941,
Miinchen 1965, S. 113, wo Ehrenburg aus
seinen Text von 1925 zitiert. Fiir das direkt
folgende vgl. ebd., S. 184.

Vgl. Walker Evans [Handwritten draft me-
morandum re Resettlement Administration
job, spring 1935]. In: Walker Evans at
Work (wie Anm. 15), S. 112; auberdem Eh-
renburg (wie Anm. 27), S. 34. Missfallen
an seinem Buch hatten K. F.: Moj Paris. In:
Zvezda 9 (1933,) S. 180-182, sowie David
Saslawski (den Ehrenburg in seinen Le-
benserinnerungen zitiert, vgl. Ehrenburg,
wie Anm. 28, S. 232, dort ohne Nachweis)
gedulert, letzterer als ein Vertrauter Stalins,
der sich bald darauf auch durch Invektiven
gegen Schostakowitsch hervortat. Eine
wohlwollendere Besprechung lie8 Al’bert
Gran’ in der Literaturnaja gazeta vom 6.
August 1934 erscheinen (Paris glazami
Mosjvy). Siehe auch Julian L. Laychuk:
Ilya Ehrenburg. An Idealist in an Age of
Realism. Bern u.a. 1991, S. 154 f.

Vgl. John Boling: The Face of a City. In:
New Masses Nr. 12, 18. Sept. 1934, S. 26—
27, S. 26. Umgekehrt wurde von einem rus-
sischen Rezensenten kritisch hervorgeho-
ben, dass Ehrenburg »das proletarische Pa-
ris« vernachldssige: Vgl. K. F. (wie Anm.
29), S. 182.

Vgl. Unclassified (wie Anm. 11), S. 85 f.
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