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Places of Gastarbeiter.
Stadt, Migration und Fotografie der 1970er und 1980er Jahre

Die 2013 von Imran Ayata und Biilent Kullukcu veroffentlichte Kompilation Songs of
Gastarbeiter versammelt Musik von «GastarbeiterInnen» aus den ersten Jahrzehnten
der Arbeitsmigration nach Deutschland. Die Songs sind aus einer Innenperspektive
der Migration von EinwandererInnen formuliert und handeln von Sehnsucht (nach
der verlassenen Heimat), den Harten des Arbeitsalltags (in der neuen Heimat) oder
von den ambivalenten Beziehungen zur bitteren Heimat Deutschland. Musikalisch
hybridisieren die Stiicke traditionelle Arabeske, tiirkischen Pop und deutsch-tiirki-
schen Gesang. Eine dhnliche Perspektive auf Einwanderung durch die Migranten
selbst entfalten frithe literarische Sammelbdande wie Zwischen Fabrik und Bahnhof.
Prosa, Lyrik und Grafiken aus dem Gastarbeiteralltag.' Auch hier finden sich verwand-
te Themen wie auf Ayata und Kullukcus Songs of Gastarbeiter, doch werden iiberdies
im Buchtitel markante Orte genannt, die fiir Migranten und ihr Zielland spezifi-
sche Bedeutung erhielten. Neben der Fabrik als zentralen Arbeitsort vieler Arbeits-
migrantInnen der 1960er bis 1980er Jahre begegnet beispielsweise der Bahnhof als
Topos fiir das Warten und die Sehnsucht nach der Fremde.

Als Ankunfts- und Zielorte von MigrantInnen sind grof3stadtische Orte ein Grad-
messer fiir Einwanderung, denn Migration verandert stadtische Topografien, Stadt-
und StralRenbilder.? Dieser Beitrag diskutiert Fotografien, die sich in den 1970er
und 1980er Jahren Immigrantinnen und ihren Orten in deutschen Stddten widme-
ten. Die als journalistische Auftrags- oder freie kiinstlerische Arbeiten entstande-
nen Fotostrecken zeigen Wohngebiete und Geschaftsstraf3en, Bahnhofsviertel und
offentliche Parkanlagen, die sich durch Einwanderung verdnderten. Dabei nahmen
Fotografinnen wie Brigitte Kraemer oder Barbara Klemm Rituale und Verhaltens-
weisen in den Blick, die als kulturell fremd und exotisch anmuteten. In ihrer Ge-
samtheit zeigen ihre Fotografien jedoch deutlich, dass die Fremden langst zum pré-
genden Teil einer von Einwanderung verdnderten bundesdeutschen Gesellschaft
und urbanen Landschaft geworden waren.

Dabei stellt sich die Frage, welche Herausforderung Migration und ihre Orte
fiir die fotografische Produktion jener Dekade bildeten, als die Verdnderung in den
Stadttopografien sich besonders markant und erstmals deutlich zeigten. Leitend ist
dabei der Gedanke, dass ein Bildmotiv nicht unabhéngig von der dsthetischen Kon-
zeption, von Bildkomposition und Positionierung der Fotograflnnen, also ihrer Hal-
tung zum Sujet, gelesen werden kann. Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass die
Einreise mehrerer hunderttausender ArbeitsmigrantInnen seit den 1950er Jahren
nicht nur zu einem neuen fotografischen und vor allem bildjournalistischen Thema
fiihrte, sondern dass diese Migration vermutlich auch zu bestimmten Formulierun-
gen motivierte oder diese provozierte.



Migration und Stadt — die Stadt und ihre Migrantinnen
Am Ende seines Buches Fleisch und Stein beschreibt der Stadtforscher Richard Sen-
nett, wie der Zu- und Wegzug von Immigrantinnen die Struktur und Zusammen-
setzung New Yorker Stadtviertel préagte: Siedelten sich Immigrantinnen nach dem
Biirgerkrieg hauptsachlich an der Lower East Side von Manhattan und am Ortsrand
von Brooklyn an, so zog es diese mit zunehmendem Wohlstand weiter hinaus an die
Stadtgrenzen; auf diese Bewegung wurde mit dem Ausbau des stadtischen Trans-
portwesens und auch des StraRennetzes reagiert und damit der Ansatz verfolgt,
«eine Stadt zu bauen, die sich am bewegten Korper orientierte»®. Migration model-
liert Stddte, verdndert ihre Infrastrukturen wie auch die Architekturen. Umgekehrt
lasst sich aber auch dariiber nachdenken, wie diese Stadte, die Viertel, StraRenziige
und Architekturen ihre Einwanderer und Einwanderinnen pragen. Der offentliche
Raum deutscher Stadte der 1960er und 1970er Jahre bot Arbeitsmigrantinnen be-
sondere und zugleich beschrankte Moglichkeiten der Handlungsweisen. Ful3gan-
gerzonen mit ihren Konzepten der Geschéftsstralen ohne Autoverkehr und der
Moblierung durch Sitzgelegenheiten wiesen den Passanten festgelegte Orte zu, die
das Konzept der FuRgangerzone als «Treffpunkt»* kaum zu tibersetzen vermochten.
Bereits 1979 heif3t es kritisch in einer Schriftenreihe des Landes Nordrhein-Westfa-
len iiber die FuRgéangerzone:
Der Fullgdngerbereich als Treffpunkt, als Ort spontaner Kontakte, als Raum fiir Veran-
staltungen (von Kundgebungen bis hin zum StraBentheater) und zufélligen Erlebens ge-
winnt dabei zunehmend an Bedeutung. Die monotone Ausgestaltung mit Sitzmébeln,
Pflanzenkiibeln und Vitrinen stellt hierfiir keine addquate Umgebung dar.’
Auch in Parks markieren die dort aufgestellten Banke die festgelegten moglichen
Orte der Rekreation. Dies erkldrt die Kumulation von Einwanderern und Einwan-
derinnen an oOffentlichen Orten: Es wird gesessen, wo das Angebot vorhanden ist.
In der journalistischen Berichterstattung tber Einwanderung nach Deutschland
werden die Fotografien sitzender MigrantInnen zu Belegen fiir ein Abweichen von
der nativen deutschen Gesellschaft, die sich in Kleidung, Verhalten und ihrer In-
teraktion mit dem offentlichen Raum von den Einwanderern unterscheidet. In den
Fotografien, die Einwanderung bildlich fixieren, treten Arbeitsmigrantinnen als
im Erscheinungsbild einheitliche Gruppe auf. So zeigt Barbara Klemms Fotogra-
fie aus den 1980er Jahren (Abb. 1) fiinf Passantinnen, die in einer nicht ndher zu
bestimmenden deutschen FuRgangerzone sitzen. Die Gestalt und Gestaltung der
Sitzgelegenheiten zwingt die Sitzenden in ein unkommunikatives Nebeneinander,
dennoch markieren Kopftiicher der Frauen und Béarte der Mdnner diese als Teil ei-
ner ethnisch homogenen Gruppe — es konnte sich um ttirkische Gastarbeiterlnnen
handeln. Die Fotografie illustrierte 1989 einen Artikel der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung FAZ zum «Heimatrecht in der Fremde», der sich mit der «Schwierigkeit bei
der Integration von Einwanderern» beschiftigte.® Die Fotografie, die zunédchst do-
kumentarisch als Straf3enbild deutscher Grof3stdadte gelesen werden kann, erhalt
zusatzliche politische Konnotation durch die Bildunterschrift: «Wollen sie Deutsche
werden? 4,1 Millionen Ausldnder leben in der Bundesrepublik. 2,7 Millionen erfiil-
len die formalen Voraussetzungen fiir den Erwerb der deutschen Staatsangehorig-
keit.» Diese Bildunterschrift wird zum Subtext der Aufnahme; die Protagonisten
werden zu Reprédsentanten der 4,1 beziehungsweise 2,7 Millionen Ausldnderinnen
in Deutschland, ihr Erscheinungsbild steht ein fiir fehlende Assimilationsfahigkeit,
das Sitzen fiir den Stillstand und das (unerwiinschte) «Festsetzen» in der Gesell-
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1 Michael Monninger: «Heimatrecht in der Fremde», in: Frankfurter Allgemeine Zeitung FAZ,
L. Mdrz 1989, Nr. 54. Fotografie: Barbara Klemm.

schaft. Eine verwandte Rhetorik findet sich in der Ausgabe 44 der FAZ von 1981
unter der Rubrik «Bilder und Zeiten». Erneut lieferte Barbara Klemm als fest an-
gestellte Fotografin der Zeitung das Bildmaterial, das, iiber die gesamte Breite der
Seite reproduziert, das Motiv in Szene setzt. Zu sehen ist eine heruntergekommene
Berliner Hauserzeile, die von Graffitis und Plakaten bedeckt ist. Da die Architektur
recht nahsichtig aufgenommen ist, kommen nur Sockelgeschoss und Hochparterre
in den Blick, sowohl in die Hohe als auch in die Breite scheinen sich die diisteren



Fassaden ins Unendliche zu erstrecken. Die StrafRenschilder «NaunynstralRe» und
«Adalbertstraf3e» lassen eine genaue geografische Verortung zu; die Aufnahme ist
in Berlin-Kreuzberg entstanden. Die von tlrkischen MigrantInnen dicht besiedelte
Stral3e bildete nicht umsonst bereits 1973 den Schauplatz des ersten Bandes von
Aras Orens Berlin-Trilogie mit dem Titel Was will Niyazi in der Naunynstrafe?” In
Barbara Klemms Fotografien erhalten die diisteren Fassaden eine zusitzliche Me-
lancholie durch den verschmutzten Schnee und einen verlassenen Kinderwagen.
Vor allem aber stehen fiinf Personen auf dem Trottoir, von denen zwei Kopftiicher
tragen. Eine mannliche Riickenfigur tragt Brennholz und unterhélt sich mit ihrem
Gegeniiber. Rechts steht ein Kind, das mit hochgezogener Kapuze der Kélte trotzt.
Architektur, StraRenbild und PassantInnen bilden in der Bildrhetorik eine mitei-
nander verwachsene Trias; die Menschen wirken wie verwoben in die Textur der
Fassaden. In der Bildunterschrift heift es: «Verwahrloste Hauserzeilen. In diesem
trostlosen Milieu entziindet sich der Widerstand der jungen Leute, die mit dem
Staat nichts zu tun haben wollen.»® Wahrend es im Artikel eigentlich um die in
Kreuzberg lozierte, staatskritische politisch Linke geht, steht die Fotografie ein fir
das verwahrloste, von «GastarbeiterInnen» gepragte Milieu, das auch der Szene der
Hausbesetzer ein Umfeld gibt. Neben dem Anarchiezeichen an der Hauswand la-
chelt vielfach reproduziert im Ubrigen der Panfltist Gheorghe Zamfir, der fiir sein
ndchstes Berliner Konzert wirbt. Fotografie und Text subsummieren die Outsider
der Gesellschaft, die «Marginal Men»® oder Randstdndigen, wie die Ausldnderinnen
oder die Anarchistinnen und ordnen sie ihrem Stadtteil Berlin-Kreuzberg zu, dessen
desolates Erscheinungsbild die gesellschaftlich non-konforme Lebenshaltung ihrer
BewohnerInnen zu materialisieren scheint.

Doch die Stadt bot im Kontext von Migration mehr als ein Setting, aus dem sich
die Bildberichterstattung zum Status der Einwanderer in der bundesrepublikani-
schen Gesellschaft in weiten Teilen speiste. Der urbane Raum war Fotograflnnen eine
besondere Herausforderung im Umgang mit der Realitdt eines Deutschlands als Ein-
wanderungsland. Im Folgenden sollen zwei fotografische Konzepte, die Stadt und
Migration auf ganz unterschiedliche Weise zusammenfiihren, vorgestellt werden.

Stehen und Sitzen

In ihrer Serie Tiirken in Deutschland fotografierte die Kiinstlerin Candida Hofer, noch
vor ihrer akademischen fotografischen Ausbildung bei Bernd und Hilla Becher, die
durch Migration verdnderte GroRstddte im Deutschland der 1970er Jahre. Nach
Jahren der Abwesenheit begegnete ihr nach der Riickkehr in die Heimatstadt K6In
ein anderes Strafenbild.”® 1972 begann sie ihr Projekt zu der grof3ten Einwanderer-
gruppe, den tiirkischen Arbeitsmigrantinnen. Dabei konzentrierte sie sich auf drei
Schauplatze: die tiirkischen Laden fiir Gemiise und Fleischwaren, die in Stadten wie
Koéln oder Disseldorf eréffneten, die Wohnungen der Migrantinnen und ihre Anwe-
senheit im offentlichen Raum, wobei die Stadtbilder in diesem Kontext besonders
interessieren sollen. Hofers Aufnahmen zeigen meist Gruppen oder Paare, die im
Umfeld der Stral3e, der Spielpldtze, Bahnhofe oder Parks beobachtet werden. In den
meisten Féllen sind sich die Fotografierten dessen bewusst, dass sie aufgenommen
werden, denn einige von ihnen blicken direkt in das Kameraobjektiv. Sehr haufig
fotografierte Candida Hofer die tiirkischen Protagonistinnen ihrer Bildwelten aus
groRerer Distanz, sodass diese als Ganzfiguren in einem dechiffrierbaren urbanen
Kontext in Erscheinung treten. Eine Gruppe Frauen (Abb. 2), von denen die meis-
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2 Aus der Diaprojektion Candida Hofer, Tiirken in Deutschland, 1979.

ten ein Kopftuch tragen, steht vor dem Schaufenster eines Modegeschafts, dem sie
jedoch keine Beachtung schenken. Sie sind ins Gesprach vertieft, stehen teilweise
mit dem Riicken zur Fotografin, wahrend zumindest eine Person in schwarzer Klei-
dung mit ihrem Blick die Kamera und damit auch uns als Betrachtende adressiert.
Obgleich die Bildflache in horizontale Flachen strukturiert ist, entsteht durch die
gestaffelt stehenden Frauen eine rdumliche Wirkung. Eine Analogie zwischen den
mannlichen Schaufensterpuppen und den Frauen auf dem Trottoir findet sich in der
Statuarik ihrer Erscheinung. Sie stehen und gehen nicht, sie scheinen zu warten. Es
konnte sich um eine Bushaltestelle handeln, doch da Hofer keinen Hinweis auf diese
gibt, bleibt die Ursache fiir ihr Verhalten im Unklaren. Damit wird das Warten zu
einer nicht zielgerichteten Handlung. Gerade im Dialog mit den anderen Fotogra-
fien der Serie ldsst sich von der Evokation des (Ab)wartens als allgemein migranti-
sche Attitiide sprechen. In vielen anderen Fotografien Hofers stehen Manner oder
sitzen Ménner im Stadtraum. Andere sitzen auf dem Boden und lagern auf dem
Rasen offentlicher Parkanlagen. Dieses Rasten im Freien hat zwar durchaus eine
europdische Tradition'!, doch ist es eine genuin als orientalische Kérperhaltung und
Verhaltensweise, als osmanisches Phlegma, wahrgenommene Attitiide, deren Iko-
nografie in orientalistischen Malereien und Graviiren entwickelt wurde."? Der durch
die Motive evozierte Stillstand, das Warten und Lagern hat sein Aquivalent in dem
distanzierten Breitformat der Aufnahmen, das der Nicht-Aktivitdt der Protagonisten
ihren Raum gibt. Die Einzelfotografien der Serie konnen in Dialog treten, da Hofer
sie in den 1970er Jahren als Diaprojektion zeigte, die eine spezifische Wahrnehmung
provoziert. Zum einen ermdglicht sie besonders in der Parallelprojektion ein verglei-
chendes Sehen und damit die Betonung vermeintlich allgemeiner und normativer
Verhaltensmuster. Zum anderen tragt die Diaprojektion zu einer besonders plasti-
schen Wirkung der Aufnahmen bei. Diese Plastizitdt und damit auch Dreidimensio-
nalitdt ist bereits in den Fotografien angelegt, wenn Hofer, wie bereits in ihrer Auf-
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nahme der wartenden Frauen vor dem Schaufenster oder aber in ihren Parkbildern,
mit der Staffelung des Personals arbeitet und die Zentralperspektive betont. Hofers
Aufnahmen artikulieren ein traditionelles, malerisches Verstandnis von Bildaufbau,
Komposition und Bildrdndern.”® Erst ihr Kamerablick konstruiert aus dem Gegen-
stand ein Stadtbild, das nicht die Interaktion der Protagonisten mit dem Stadtkérper
fokussiert, sondern sie als Teil eines fotografisch komponierten Tableaus sieht.

Interaktionen
Ein anderer Ansatz, der sich weitaus starker aus der Geschichte der fotografischen
Stadt- und Straenfotografie, der «Street photography», ndhrt, findet sich bei Brigit-
te Kraemer. In ihren Schwarzweilaufnahmen aus den Strafen und Wohnvierteln
des Ruhrgebietes, die 1985 innerhalb eines einjahrigen Stipendiums der Kulturstif-
tung Ruhr entstanden, sind die Protagonistinnen aufs Engste mit dem sie umge-
benden Stadtkorper verbunden. Sie interagieren, sie bespielen die Stadt — viele von
ihnen sind im Kindes- oder Jugendalter. Die beobachteten Kinder bewegen sich
auf den StraRen der Stadt wie auf einem unendlich groRen Spielplatz, doch ist ihr
Spiel kein Ausdruck fiir eine fehlende Elternaufsicht oder Ausdruck ihrer Verwahr-
losung. Kraemers Fotografien exponieren groRes Vergniigen am Toben, Spielen
und Klettern. Die Kinder sind aus ndchster Nahe fotografiert, wobei die Fotografin
kaum beachtet wird. Der Kamerablick ldsst auf eine intime Kenntnis der Personen
schlieRen. Tatsachlich war Kraemer durch persénliche Kontakte und Bindungen
allmahlich freundschaftlich von tiirkischen Migrantenfamilien aufgenommen wor-
den; ihre Aufnahmen zeigen oft dieselben Protagonistinnen. Sie schreibt dazu:
Ich bin nicht mehr AuBenstehende, sondern nehme einen Teil davon in mein eigenes
Leben mit. [...] Das Fotografieren war Nebensache, aber gerade in diesem (Nebenbei
entstehen die Bilder, die ich suche. Dabei hilft mir, dass ich keinen technischen Aufwand
betreibe. Meine Leica ist immer griffbereit, mehr brauche ich nicht.*
Kraemers Aufnahmen zeigen Kinder, die in ihr Spiel versunken sind. Zwei Kinder
klettern eine Hausmauer hoch, wahrend ein Madchen von rechts ins Bild lauft.”” Im
Hintergrund fahrt ein viertes mit dem Dreirad iiber einen unbefestigten Platz. Im
Hintergrund héngt ein Teppich tiber einem Zaun, an einer Leine trocknet Wasche.
Die Dynamik der Szenerie wird nicht nur durch Unscharfen ins Visuelle iibersetzt,
auch die Blickperspektive, bei der eine Hausecke verschiedene Schaupldtze verbin-
det und zugleich strukturiert, steigert den Eindruck von Vitalitdt. Eine weitere Auf-
nahme der Serie (Abb. 3) lasst erneut einige der Kinder auftreten. Der Junge auf
dem Dreirad parkt an einem Kantstein und steht noch auf der Straf3e. Mit Blick und
geoffnetem Mund adressiert er zwei Madchen, die sich umarmend an einem Haus
lehnen. Eine von ihnen war noch in der vorangegangenen Aufnahme beim Klettern
zu sehen. Auch drei weitere Kinder beteiligen sich an der Kommunikation, zwei be-
wegen sich von links auf die Gruppe zu. Aus Distanz beobachtet ein kleiner Junge in
zu grof3en Pantoffeln und mit einer Katze im Arm das Geschehen. Auch hier wahlte
Kraemer eine Perspektive, die sich noch anderen Schaupldtzen 6ffnet. Im Hinter-
grund erscheinen die tristen Fassaden von Mehrfamilienhdusern, deren Fenster
mit Tillgardinen verhangen sind. Die Ecksituation, die von dem Jungen mit der
Katze noch exponiert wird, ist ein Ubergangsraum, der fiir die Betrachtenden ge-
dankliche Freirdume schafft, den die Hauserecke oder Stralenkreuzung verbindet
als Kontaktzone und verweist auf etwas, das sich hinter dem Sichtbaren ereignen
konnte.'® Gesten, Blicke und Korperhaltungen akzentuieren diesen Eindruck der Of-
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3 Brigitte Kraemer, Kindertreff, Herne, 1985.

fenheit und Beweglichkeit. Aus einem eigentlich kargen und grauen StraRenkorper
in Wanne-Eickel wird hier zwar nicht gerade ein progressiver Abenteuerspielplatz,
doch lassen sich aus den Fotografien Handlungsweisen destillieren, die als Aneig-
nung eigentlich statischer Strukturen zu deuten sind. In einer weiteren Aufnahme
stehen vier Mddchen auf einem StraRengitter, durch das Luft emporsteigt und ihre
Rocke schweben lasst. Die vier amiisieren sich und sind ganz auf ihr Spiel konzen-
triert."” Der eigentlich wenig attraktive Stadtraum mit Putzfassade und dem Label
eines Supermarktes wird hier zu einem Ort, der Handlungsrdume gibt und zu im-
mer wieder anderen Aneignungen provoziert.

Im direkten Vergleich der Fotoserie von Candida Hofer und Brigitte Kraemer of-
fenbart sich eine inhaltlich wie kiinstlerisch differierende Haltung in der Auseinan-
dersetzung mit Migration und Stadt. Bei Hofer sind Menschen und Stédte in einen ge-
ordneten Zusammenhang gebracht; die Kompositionen akzentuieren die abwartende
Haltung der Protagonisten. In der seriellen Anlage wie auch der Auffiihrungspraxis
als Diaprojektion exponiert sich der Archivcharakter von Hofers Tiirken in Deutsch-
land, der vergleichend und als Zusammenschau tberindividuelle Verhaltensweisen,
vestimentdre Codes und soziale Gefiige offenbart. Auch der Titel ldsst auf einen rest-
mierenden Status quo der Serie schliefRen. Bei Kraemer ist die Provenienz der Aufnah-
men aus der Haltung einer essayistischen oder dokumentarischen Fotografie deutlich.
Obgleich sie sich, dhnlich wie Hofer, einer kulturell oder ethnisch gefassten Gruppe
zuwendet — tiirkischen Einwanderern und Einwanderinnen im Ruhrgebiet —, konno-
tieren Kraemers Fotografien diese nicht als fremd oder anders. Dies liegt an den beob-
achteten und visualisierten Verhaltensweisen und Spielen, die allgemein menschliche
Handlungen und Emotionen zeigen und nicht linear auf Migranten als Andere der
deutschen Gesellschaft verweisen. Die Stadt ist in diesem Sinne ein Aktionsraum, der
weniger eine Bithne oder Matrix fiir die Fotografierten ist, als vielmehr ein von ihnen
eingenommener, bespielter Umraum, dessen Tristesse gerade durch die unspektaku-
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lare aber wirksame Vereinnahmung eine Umkodierung erfahrt. Das Schwarzweil3 der
Bilder enthélt Analogien zur fotografischen Moderne und zu Kamerakiinstlerinnen
wie Henri Cartier-Bresson oder Helen Levitt, die sich als Fotografen der Straf3e in die
Fotogeschichte einschrieben.”® Zugleich relativiert das Schwarzweil3, anders als die
Farbfotografie, vestimentdre Differenzen, lasst Kopftiicher und Kleidung, Wasche-
stiicke in Hinterhofen weniger bunt und weniger betont als Signum der Andersheit
in Erscheinung treten. Neben Cartier-Bresson oder Levitt verweist eine andere Auf-
nahme Kraemers auf einen weiteren Protagonisten der Fotografiegeschichte, der sich
neben der Stadt fiir die sozialen Verhaltnisse der Kaiserzeit und Weimarer Republik
interessierte: August Sanders Bergmannskinder in Mechernich (Abb. 4, 1930), das in-
nerhalb seines Langzeitprojekts Menschen des 20. Jahrhunderts entstand, offenbart die
fiir den Fotografen charakteristische Strenge und Frontalitdt seiner Portréts, die sich
typologisch den Stdnden, Berufen und sozialen Gruppen widmeten.!” Verwiesen sei
auf die raumbildende Hausecke, die sich auch bei Kraemer findet, zugleich tritt der
offentliche Raum als soziale Topografie und identitdtsbildender Umraum der Portra-
tierten in Erscheinung. Bei Kraemer, die mehr als ein halbes Jahrhundert spater ihre
Kamera ebenfalls auf Kinder in der Stadt richtete (Abb. 5), stehen die vier fotografier-
ten Madchen, wie bei Sander, frontal zur Kamera. Doch unterscheiden sich Haltung
und Mimik erheblich: Kraemers Kinder sind als Dreiviertelfiguren gefasst und weitaus
starker in den Vordergrund geriickt. Sie halten sich umfasst, was den Eindruck des
Zusammenbhalts stiitzt und zugleich das provokative Potential der Aufnahme unter-
streicht. Denn wahrend Sanders Bergmannskinder vom medusenhaften Blick der Ka-
mera fixiert und dressiert scheinen, blicken die vier Kinder selbstbewusst und heraus-
fordernd in das Objektiv der Fotografin. Sie treten als junge Menschen in Augenh6he
ins Bild, sie bilden eine Mauer aus Korpern (in Analogie zur geschlossenen Fassade im
Hintergrund). Doch die leichte Schrage ihrer Korper, die Unschérfe der Hand rechts
oder ein Lutscher im Mund eines Madchens verleihen der Aufnahme und ihren Figu-
ren etwas Unberechenbares und Kraftvolles. Die Kamera fixierte einen Moment, der
einen Umschlag in die eine oder andere Richtung bedeuten kann.
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Die Stadt entsteht im Blick der Kamera

Zeitgleich zu Brigitte Kraemer erhielt im Ubrigen auch der Fotograf Thomas Struth
1985 ein einjahriges Arbeitsstipendium der Kulturstiftung Ruhr fiir ein fotografi-
sches Projekt zum Ruhrgebiet. Struths Aufnahmen, die, wie Kraemers Fotografien
zwei Jahre spater in der Publikation Endlich so wie iiberall? Bilder und Texte aus dem
Ruhrgebiet veroffentlicht wurden, zeigen menschenleere Stadtlandschaften.® Die
Stadtrdume Struths erscheinen im Moment ihrer Aufnahme ungenutzt, verlassen
und still, die Bewohnerlnnen sind abwesend.? Struth interessiert dabei Ahnlichkeit
und Differenz, die er jedoch nicht in den Physiognomien der Menschen suchte, son-
dern in den Gesichtern der Hauser fand, die auch in der Absenz der Bewohner auf
diese verweisen. Siedlungen in Bochum und Duisburg offenbaren das éde Einerlei
genormter Fassaden, sind aber nicht primadr als sozialkritische Fotografien aufzu-
fassen. Denn Struth stellt die zentralperspektivische Komposition und die dsthe-
tischen Strukturen der Bauten, die Anordnungen von Fenstern und Déchern, den
Rhythmus der strapazierten und beschddigten Fassaden in den Mittelpunkt seiner
Aufnahmen.*

Besonders in der parallelen Lektiire dieser Serie zu Kraemers Fotografien wird
anschaulich, dass die Stadt, wie sie in Fotografien in Erscheinung tritt, erst durch
das Auge des Fotografen oder der Fotografin zur solchen wird. Aufnahmen aus
Duisburg, Wanne-Eickel oder Essen aus dem Jahr 1985 konnen sich je nach Arbeits-
auftrag oder Neigung der Urheber grundlegend unterscheiden. Sie verleihen immer
wieder einer anderen Stadt und anderen Bewohnern Sichtbarkeit — oder wie bei
Struth — Unsichtbarkeit. Wenn wir uns also mit der fotografischen Reflexion von
Migration und urbanem Raum beschéftigen, so sollte das konstruierende Moment
der Fotografie nicht unterschatzt werden. In Aufnahmen, die Migrantinnen zeigen,
verdichten sich Zuschreibungen, Beobachtetes und Interpretiertes; nicht selten ist
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der Kamerablick durch die Suche nach Differenz bereits vorgepragt. Zwar existie-
ren in den literarischen wie autobiografischen Zeugnissen von Einwanderern tat-
sdchlich stadtische Schliisselorte der Migration wie Bahnhofe, Straf3en, Parks und
Fabrikhallen. Doch fallen sie nicht in eins mit den Bildern, die uns die fotografische
Produktion deutscher Fotografinnen und Fotografen der 1970er und 1980er Jahre

uberliefern.?
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