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Wer Industriefotografie sagt, muss auch Bertolt Brecht sagen. Als Zitat isoliert und
zum Schlagwort erhoben, haben wohl nur wenige Sitze des Dichters eine solch
anhaltende Karriere erlebt wie seine Bemerkungen zu einer in die <Funktionale ge-
rutschten Realitdt.' Dies ist iiberraschend genug, denn vordergriindig betrachtet
findet sich dieser Kommentar an einem fiir fototheoretische Betrachtungen recht
sachfremden Ort;? und ob sich Brecht bei seinem Hinweis auf Krupp und die AEG
tatsachlich fiir die deutsche GroRindustrie interessierte oder nicht vielmehr ein
beildufiges Beispiel wahlte, wird zunéchst einmal zweifelhaft bleiben konnen. Die
in Frage stehenden Sétze finden sich im zweiten Abschnitt seines Textes Der Drei-
groschenprozef3, der 1930 im dritten Heft seiner Versuche erschienen ist:
Die Lage wird dadurch so kompliziert, dass weniger denn je eine einfache «Wiedergabe
der Realitdt» etwas liber die Realitdt aussagt. Eine Photographie der Krupp-Werke oder
der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitdt ist in die
Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der menschlichen Beziehungen, also etwa die
Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr heraus. Es ist also tatsdchlich «etwas aufzubaueny,
etwas «Kiinstliches», etwas «Gestelltes». Es ist also ebenso tatsdchlich Kunst nétig. Aber
der alte Begriff der Kunst, vom Erlebnis her, fallt eben aus. Denn auch wer von der Rea-
litdt nur das von ihr Erlebbare gibt, gibt sie selbst nicht wieder. Sie ist langst nicht mehr
im Totalen erlebbar.’
OD es hilft, einer solchen Behauptung — wenigstens probeweise — eine «Photogra-
phie der Krupp-Werke» entgegenzuhalten?* Der konkrete Fall des Essener Unter-
nehmens bietet eher zu viel als zu wenig Anschauungsmaterial. Denn die sich mit
dem Krupp-Konzern verbindende fotografische Uberlieferung ist ungewohnlich
dicht, vielféltig und gut aufbereitet.” Ich greife also nicht mehr als eine einzelne
Aufnahme heraus (Abb. 1). Entstanden ist sie um 1929 und kénnte damit, wenigs-
tens theoretisch, Brecht beim Schreiben seines Versuchs vor Augen gestanden ha-
ben. An Wirklichkeitsgehalt mangelt es der Ansicht gewiss nicht: Industriehalle und
Schwermaschinen, Werkstiick und Produktionsprozess — mit dieser Darstellung
der 15.000-Tonnen-Schmiedepresse gelangt kaum weniger als Monstroses in den
Blick. Zum kompositorischen Raffinement des (namenlos gebliebenen) Fotografen
gehorte es, einen Betrachterstandpunkt zu wahlen, der mehrere Meter iiber dem
Hallenboden liegt. Daher kann unsere Begegnung mit der von Brecht angesproche-
nen industriellen Realitédt im Fall dieser Aufnahme gewissermafien auf Augenhche
stattfinden. Distanziert, beinahe entriickt, unterscheidet sich unser durch das Bild
vermittelte Blick erheblich von jener Perspektive, die man den Personen zuschrei-
ben kann, die in der Aufnahme als Staffagefiguren auftreten und offenkundig den
gewaltigen MaRstab unterstreichen sollen. Einer Reaktion jedenfalls wird man sich
bei Betrachtung dieser Fotografie kaum entziehen konnen: dem Staunen dartiber,
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(Krupp-Werke Essen), um 1929, Fotografie, Essen, Historisches Archiv Krupp

wie leichthdndig sich — gegen alle Wahrscheinlichkeit — die im Krupp-Werk geleis-
tete Arbeit an einer 15.000-Tonnen-Schmiedepresse ausnimmt.

Hatte Brecht diese Aufnahme tatsachlich selbst gesehen, er hitte wohl entgeg-
net: Nicht allein das massive Werkstiick, sondern wir selbst hdngen bereits am Ha-
ken. Folgen wir seinem skeptischen Einwand zur Aussagekraft des Fotografischen,
so wird in einer solchen Darstellung (und auch in meiner Beschreibung) gerade das

6

4.2018

kritische berichte



Keinerlei Ansicht? Industriefotografie und Kulturindustrie bei Bertolt Brecht

Steffen Siegel

zum Problem, was sich iiber das einzelne Beispiel hinaus iiber die Industriefotografie
insgesamt sagen ldsst: Die «einfache (Wiedergabe der Realitdt»» muss ohne Aussage
iiber eben diese Realitdt bleiben oder kann doch wenigstens «beinahe nichts» zu ihrer
Aufklarung beitragen.® Das Konkrete ist nicht das Wirkliche. Eine aus Brechts Nach-
lass publizierte Notiz, die zur selben Zeit wie der Dreigroschenprozef3 verfasst wurde,
lasst sich als FuRnote zur viel zitierten These aus den Versuchen lesen:

Die Fotografie ist die Moglichkeit einer Wiedergabe, die den Zusammenhang weg-

schminkt. Der Marxist Sternberg [...] fiihrt aus, dass aus der (gewissenhaften) Fotogra-

fie einer Fordschen Fabrik keinerlei Ansicht iiber diese Fabrik gewonnen werden kann.

Selbst wenn der Soziologe zu dem gleichen Resultat kommt wie der Asthet, ist sein

Resultat unendlich brauchbarer.”

Im Fall der Fotografie aus dem Krupp-Werk ldsst sich der hier erhobene Vorwurf
des Wegschminkens ganz wortlich nehmen: Es gehorte zur gangigen Praxis der
Essener Werksfotografen, sich bei der Aufnahme eines glithenden Stahlblocks mehr
Zeit zu nehmen, als der Umgang mit einem solchen Objekt eigentlich erlaubt: Die-
se Werkstilicke wurden gar nicht im glithenden Zustand fotografiert, sondern mit
heller Farbe angestrichen (oder eben geschminkt) und waren spater bestenfalls von
Kennern als eine Simulation zu erkennen.?

Gewiss setzt Brechts Kritik an der Reichweite fotografischer Aussagekraft auch
an solchen Oberflichenspielen an, doch reicht sein Einwand erheblich weiter. Es
ist der von ihm so benannte «Zusammenhang», der seiner knappen Notiz zufolge
kaschiert wird.’ Der Hinweis auf den marxistischen Soziologen und Philosophen
Fritz Sternberg, mit dem Brecht bereits seit 1926 im Austausch stand und dem er of-
fenbar die Gedankenfigur einer aussagelosen Industriefotografie verdankte, macht
vor allem einen Anspruch deutlich, an dem die Fotografie aus beider Sicht scheitern
miisse:'° Bilder dieses Mediums bleiben einer Affirmation der Oberfldche verpflich-
tet. Sie stehen im Dienst einer Phanomenologie, die das Sichtbare zwar durchaus
registrieren und dessen Prasenz bestdtigen kann, ohne jedoch von hier aus zu einer
analytischen Aussage tiber die Wirklichkeit zu gelangen. Mit den Mitteln der Foto-
kamera allein, so lieRe sich der Vorwurf zuspitzen, wird sich kein Verstdndnis der
«eigentliche[n] Realitdt» erzielen lassen, sei diese doch bereits «in die Funktionale
gerutscht»."! Brecht selbst spricht mit Bezug auf das von Sternberg gewdahlte Bei-
spiel eines Ford-Werks skeptisch davon, anhand einer Fotografie «keinerlei Ansicht
iiber diese Fabrik» gewinnen zu kénnen.'

Erstmals verdffentlicht wurde diese kurze Notiz aus Brechts Nachlass im Jahr
1992. Bei dieser Gelegenheit haben die Herausgeber der Werkausgabe die Bemer-
kungen um einen Titel ergénzt: Durch Fotografie keine Einsicht. Was wohl als Para-
phrase gedacht war, droht das von Brecht Geschriebene zu verfalschen. Es scheint
mir angebracht, an seiner urspriinglichen Wahl des Wortes «Ansicht> festzuhalten.
Gewiss ist zutreffend, dass in den wenigen Zeilen die dem Astheten gegebene Mog-
lichkeit der Produktion von Ansichten ausgespielt wird gegen die durch den Sozio-
logen mittels der Analyse gesuchte Moglichkeit der Einsicht. Nimmt man jedoch
Brecht (und den von ihm zitierten Sternberg) beim Wort, so steht in Frage, was
iiberhaupt ein Fotograf in einer Fabrik mit seiner Arbeit ausrichten kann. Welchen
Wert gewinnt die von ihm produzierte, medial vermittelte Sichtbarkeit? Die in der
Skizze erhobene Kritik wiegt schwer: Die Tatigkeit des Fotografen sei ungeeignet,
zu einer profunden Analyse, wie sie etwa der Soziologe leiste, beizutragen, um
Einsichten iiber den Zusammenhang) zu vermitteln.



Langst ist mit guten Griinden darauf hingewiesen worden, dass Gattungsbe-
zeichnungen innerhalb der Fotogeschichtsschreibung bestenfalls eingeschrankten
Wert besitzen. Mit ihnen wird auf oberfldchliche und nicht selten sachfremde Wei-
se ein Anschein von Ordnung gestiftet, der — um Brechts Formulierung zu borgen —
den «Zusammenhang wegschminkt»."”* Auch die Rede von der dndustriefotografie»
als einer klar umrissenen bildnerischen Gattung innerhalb des weiteren Felds foto-
grafischer Produktion besitzt in diesem Sinn allenfalls heuristischen Wert und wird
zuletzt dekonstruiert werden konnen. Doch scheint im Kontext von Brechts Schrift
Der Dreigroschenprozefs eine andere Moglichkeit auf, iiber (ndustriefotografie> auf
produktive Weise nachzudenken. Anhand der beiden von ihm gewdhlten Beispie-
le — Krupp und AEG — und auch anhand der von Sternberg zitierten Ford-Werke
wird deutlich, dass sich die Diskussion auf die GroRindustrie richtet, auf Konzerne
mit einem internationalen Geschdftsradius. Sternberg wie Brecht verbinden mit ih-
ren Hinweisen ein marxistisch grundiertes Erkenntnisinteresse:'* Was genau heif3t
es, mit Blick auf die genannten Unternehmen von Produktion und Ware, Arbeit und
Leistung, Handel und Besitz, Umsatz und Gewinn zu sprechen? Die Frage nach dem
«Zusammenhangy ist die Frage nach dem Kapitalismus, nach den ihn erméglichen-
den Voraussetzungen, nach dessen Geltung und Grenzen." In Frage steht die von
Brecht angesprochene Funktionale der kapitalistischen Wirtschaftsweise.

Wenigstens indirekt stellte er hierbei zugleich die Frage nach der Fotografie.
Bereits frith — das heiRRt kurz nach der Mitte des 19. Jahrhunderts — ist umfassend
diskutiert worden, dass zu den «Wundern der Wissenschaft» und ihren «modernen
Erfindungen» nicht allein Dampfmaschine und Eisenbahn, Telegrafie und Gaslicht
gehoren, sondern auch die neuen bildnerischen Méglichkeiten der Fotografie.'® Mit
diesem Medium verbinden sich Geschdftsmodelle, die spétestens im letzten Viertel
des 19. Jahrhunderts auf allen Ebenen der Produktion, Distribution und Konsum-
tion von Bildern eine handwerkliche Phase hinter sich lassen. Stattdessen macht
sich ein kaum anders als industriell zu nennender Anspruch des fotografischen
Bildgebrauchs geltend.”” Wenn in diesem Zusammenhang von einer «Industrialisie-
rung des Blicks» die Rede war, so ist damit auch gesagt, dass eine Geschichte der
Fotografie nur dann umfassend betrachtet wird, wenn dies eine Erérterung von
deren vielféltiger Verflechtung mit der Geschichte kapitalistischen Wirtschaftens
einschlief3t.'

Gewiss zu den anschaulichsten Dokumenten gehort hierbei ein Brief, den Alfred
Krupp am 12. Januar 1867 von Nizza aus an seine Geschaftsfiihrer nach Essen rich-
tete (ein Schreiben, das iibrigens nur zwei Jahre vor Brechts Dreigroschenprozef3
erstmals veroffentlicht worden ist).’® Wie Mira NaR in ihrer Interpretation der Pa-
noramen zeigt, materialisiert sich in diesen Tableaus das Selbstverstdndnis eines
GroRindustriellen als paternalistischer Kapitalist, der sein Unternehmen auch des-
halb im Griff hat, weil er es im Blick hat.** Zum Reiz dieser Briefstelle gehort, dass
Krupp in vertrauter Korrespondenz mit seinen Prokuristen unumwunden offen
legt, was zur Konstruktion einer Ansicht des Unternehmens — und damit nicht zu-
letzt zur visuellen Selbstreprasentation des Unternehmers — gehoére und was nicht:
Benotigt werde ein aus geeignetem, das hei3t erh6htem Blickpunkt durch die Ka-
mera erfasstes Werksgeldnde samt «Pldtzen, Hofen und Eisenbahnen», «Locomoti-
ven und Ziige[n]» und groRen «Transportwagen fiir Giisse».? Sollte es aber in einem
solchen industriellen Terrain zur, wie Brecht spéter schreibt, «Verdinglichung der
menschlichen Beziehungen» gehoéren, dass hier Arbeit geleistet wird und Produk-
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tion stattfindet, so bleibt es eine bemerkenswerte Pointe, dass Krupp gerade dies
fiir den Augenblick der fotografischen Bildproduktion ausdriicklich ausschlief3t:?2
Fotografiert werden soll am betriebsfreien Sonntag. Er fiihrt hierfiir sowohl dsthe-
tische als auch 6konomische Griinde an und bleibt damit seiner Doppelrolle als
Fotoregisseur und GroRindustrieller treu: «weil die Werktage zu viel Rauch, Dampf
und Unruhe mit sich fithren, auch der Verlust zu grof8 wére».?

Formuliert werden hierbei produktionsésthetische Grundlagen fotografischer
Wirklichkeitserfassung, die iiber das konkrete Beispiel der Industriefotografie weit
hinausreichen. Krupp wird bei der fiir die Pariser Weltausstellung bestellten Pan-
oramaansicht seines Essener Unternehmens an eine Demonstration seiner indus-
triellen Potenz gedacht haben und setzte hierbei gerade das auf raffinierte Weise
ein, was die Dokumentarfotografie als Ganzes auszeichnet: Es handelt sich um eine
Form des fotografischen Zeigens, bei der die vermeintliche Transparenz gegentiber
dem dargestellten Objekt und der Anschein von Authentizitdt im Mittelpunkt des
Produktionsinteresses stehen. Vor allem anderen ist das (foto-)dokumentarische Ar-
tefakt zundchst einmal eben dies: ein Artefakt. Es wird nicht tiberraschen, dass dies
kaum jemand so klar gesehen hat wie der Theatermann Brecht. Denn was Krupp
in seinem Brief als eine an sein Fotografenteam gerichtete Regieanweisung formu-
lierte, ist Brecht als gdngige Bilhnenpraxis allzu vertraut gewesen — und wurde von
ihm mit Blick auf die Moglichkeiten eines Transfers in das technische Medium Film
spottisch kritisiert:

Der gewdhnliche Regisseur, bemiiht, méglichst naturgetreu zu arbeiten, wobei Natur

das ist, was er auf der Bithne gesehen hat, also bemiiht, eine mdglichst verwechselbare

Imitation eines Kunstwerkes zu liefern, versucht, alle Médngel seiner Apparate zu verde-

cken, wobei ihm als Mangel all das gilt, was den Apparat hindert, jenes naturgetreue

Abbild zu geben. Die Geschicklichkeit, mit der er aus seinem so mangelhaften Apparat

die naturgetreue Imitation eines wirklichen Kulissenzaubers herausholt, hélt er fiir den

Beweis, dass er Fachmann ist.**

Im Kontext von Brechts auf Verfremdung angelegter Darstellungsdsthetik kann
das «naturgetreue Abbild» kaum anders denn als antiquierte Idee eines sonder-
baren «Kulissenzaubers» auftreten.?® Gerade aber diese Probleme der Artifizialitdt
jeder Reprdsentation sind es, die den Autor des Dreigroschenprozesses am meisten
interessieren. Zur Geltung gebracht und diskutiert werden hierbei Leitfragen, die
den Rechtsstreit mit der Nero-Film-AG um die Verfilmung der Dreigroschenoper zum
Anlass fiir eine Auseinandersetzung um Grundsatzliches nehmen: In welcher Wei-
se sind die verschiedenen Medien geeignet, zu einer Analyse der politischen und
okonomischen Gegenwartsverhdltnisse beizutragen? Wie ldsst sich zeigen und
zugleich kritisieren, was der abstrakten Ordnung gesellschaftlicher Verhaltnisse
angehort und sich dadurch unmittelbarer Anschaulichkeit entzieht? Welchen Wert
konnen dokumentarisch verfasste Bruchstiicke dieser Wirklichkeit besitzen? Im
Ubrigen hat keine dieser Fragen an Aktualitit verloren.

Im Untertitel weist Brecht seinen Essay als soziologisches Experiment aus.?* Im
Jahr 1930 ist hiermit mehr gemeint als ein instrumentelles Verstdndnis von Foto-
grafie oder Film: «Ein soziologisches Experiment ist gleichzeitig der Versuch, das
Funktionieren der Kultur zu begreifen.»* Zurecht hat Burkhardt Lindner in seiner
luziden Diskussion des Dreigroschenprozesses darauf hingewiesen, dass dieser Es-
say nicht allein eine besonders frithe, sondern iiberdies eine bemerkenswert hell-
sichtige Diagnose der sich zu dieser Zeit entfaltenden Kulturindustrie sei.?® Ohne
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diesen (eineinhalb Jahrzehnte spater von Max Horkheimer und Theodor W. Adorno
eingefiihrten) Begriff nennen zu missen, stellt Brecht in seiner Diskussion eine
Schliisselfrage an die Wirkweisen der auch von ihm fiir seine Arbeit genutzten kul-
turindustriellen Medien: Wie ldsst sich mithilfe dieser Medien eine Kritik entwi-
ckeln, wenn diese sich auf eben solche Medien beziehen muss? «Der Sehende selber
lebt ebenfalls und zwar innerhalb, nicht auBerhalb der Vorgidnge.»* Lasst sich im
Interesse einer kritischen Gegenwartsanalyse eine Position des AuRRerhalb finden?
Oder aber droht ein solches kiinstlerisches Handeln immer bereits in die Falle der
Immanenz zu gehen? Hinsichtlich der hierbei beriihrten Frage nach der Moglich-
keit eines autonomen Kunstwerks im Zeitalter der Kulturindustrie pladierte Brecht
fiir gréfReren Realitdtssinn:

Aber nur wer die Augen schlie3t vor der ungeheuerlichen Gewalt jenes revolutiondren

Prozesses, der alle Dinge dieser Welt in die Warenzirkulation reif3t, ohne jede Ausnahme

und ohne jede Verzégerung, kann annehmen, dass Kunstwerke irgendeiner Gattung sich

hier ausschlieRen kénnten.*

Das soziologische Experiment des Dreigroschenprozesses lasst sich als ein Versuch ver-
stehen, Reichweite und Geltung dieser These moglichst 6ffentlichkeitswirksam auf
die Probe zu stellen. Denn gerade die Autonomie und Heteronomie von Kunstwerk
wie Kiinstlerin sind es, die in Brechts Zusammenarbeit mit der Nero-Film-AG be-
rithrt werden. Das sich hier entziindende Gerichtsverfahren ist ein vom Dramatiker
und Drehbuchautor vorsatzlich angestrengter Musterprozess. Verhandelt wurden
nicht allein die kiinstlerische Freiheit, sondern zugleich die Mdglichkeiten einer
(wie der Marxist Sternberg vielleicht formuliert hétte) Appropriation der filmischen
Produktionsmittel. Es gehorte zu Brechts Idee, die «Funktionale» einer kapitalis-
tisch verfassten Kulturindustrie offenzulegen.?!

Die Fotografie und mit ihr der Film sind keine der industriellen Wirtschafts-
ordnung dulerlichen Medien; die Logik ihrer Existenz- und Wirkweisen wurzelt
vielmehr gerade hierin. Wenn von «dndustriefotografie> die Rede ist, sind nicht
allein Fragen der visuellen Reprdsentation angesprochen. In den Blick gelangen
ebenso Verhaltnisse von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, von Detail und Ganzem,
von Phdnomen und Struktur, von Konkretem und Abstraktem, die Brecht mit sei-
nem Hinweis auf die <komplizierte Lage» der Industriefotografie auch angesprochen
haben konnte (und die ich durch meine Kursivierungen hervorzuheben versuche):
Was genau kann «eine einfache (Wiedergabe der Realitdt»» und «eine Photographie
der Krupp-Werke oder der AEG» iiberhaupt zur Ansicht bringen, wenn es um das
groRere Ganze der Funktionale der kapitalistischen Wirtschaftsordnung geht?*
Anders formuliert: Wieviel Evidenz lasst sich einem einzelnen Bild zuschreiben,
wenn dessen Fahigkeit zur Kritik des «Zusammenhang][s|» in Frage steht?** Wie
also lasst sich anhand einer Fotografie der Sprung vom vereinzelten Phdnomen zur
umfassenden Gegenwartsanalyse vollziehen?

Brecht unterbreitet einen Vorschlag: Wenn das grofRere Ganze in den Blick ge-
langen soll, dann darf es gerade nicht in seiner Abgeschlossenheit, in seiner Ganz-
heit gezeigt werden. Wahrend der zeitgenossische Roman sich noch immer, so
Brecht, einer ganzheitlichen und zugleich subjektiven Asthetik verpflichtet fiihle
und zuletzt versuche, «im Totalen erlebbar» zu sein, 6ffne der Film durch «[s|eine
groRartige induktive Methode» einen Weg zur Wirklichkeitskritik.>* Gefunden wer-
den kénnten «verwendbare Aufschliisse iiber menschliche Handlungen im Detail».*
Am Beispiel des Films argumentiert Brecht fiir eine kritische Verwendung kultur-
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industrieller Medien, die auf eine Asthetik des Fragments, der Verfremdung, der
Diskontinuitdt und der Typisierung setzt, anhand montierter, das heiRt auktorial
gestalteter Wirklichkeit:* «Es ist also tatsdchlich «etwas aufzubauemn, etwas Kiinst-
liches», etwas «Gestelltes).»*” Evidenz ist keine den Bildern immer schon beiliegende
Eigenschaft, sie muss durch verschiedene Techniken der Wirklichkeitsgestaltung
iiberhaupt in ihnen erzeugt werden. Erst dann werden die Bilder ihre Wirksamkeit
entfalten konnen.

Mit Blick auf die zeitgendssische Fotodsthetik hat ein in diesen Jahren fiir Brecht
wichtiger Gesprachspartner solche Ideen ernst genommen: Es war Walter Benja-
min, der im Anschluss an Brecht und in bemerkenswerter begrifflicher Nahe zu ihm
seine Unterscheidung von schopferischer und konstruktiver Fotografie entfaltete.®®
Vordergriindig gegen Albert Renger-Patzsch und dessen Fotobuch Die Welt ist schén
polemisierend, stellt auch Benjamin die Grundsatzfrage an dieses Medium der Kul-
turindustrie: Welchen Wert kann das fotografische Bild besitzen, wenn es um eine
kritische Auseinandersetzung mit der eigenen Gegenwart geht? Die in den 1920er
Jahren anhebende und schnell als Fotoinflation diskutierte Omniprasenz des Foto-
grafischen unterstreicht, wie wenig akademisch ein solches Interesse tatsdchlich
war.” Einen «Ubungsatlas» nannte Benjamin das gerade erschienene Fotobuch Das
Antlitz der Zeit von August Sander.* Er unterstrich hierbei, was in jenen Jahren —
von Johannes Molzahn iiber Laszl6 Moholy-Nagy bis Werner Graeff — in vielfacher
Variation formuliert wurde:* Eine Rezeptionshaltung, die den modernen Bildmedi-
en der Kulturindustrie auf Augenhohe begegnen soll, muss erst ausgebildet wer-
den.* Es war Benjamin, der in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam machte,
dass die Fahigkeit zum Sehen-Konnen angesichts der politischen Zeitldufte zuletzt
auch eine Frage der «vitalen Notwendigkeit» werden konne.*

Noch ein Jahrzehnt spater und zu diesem Zeitpunkt bereits im schwedischen
Exil, wird Brecht diesen Gedanken aufgreifen, um die erkenntnisstiftende Kraft von
Bildern anhand einer «Kunst der Betrachtung» zu betonen: «Das Kunstwerk erklart
die Wirklichkeit, die es gestaltet, es berichtet und tibertragt die Erfahrungen des
Kiinstlers, die er im Leben gemacht hat, es lehrt die Dinge der Welt richtig sehen.»*
Es ist nicht ohne Nebensinn, dass Brecht seine rezeptionsasthetische Skizze unter
dem Eindruck schrieb, den die schwedische Bildhauerin Ninnan Santesson auf ihn
machte. Die von ihr mit Hinden geschaffene Bildwelt ist denkbar weit entfernt von
jenen industriellen Massenmedien, die der aufmerksame Zeitungsleser und Illust-
riertenschauer Brecht auch im Exil studierte. Der Aneignung dieser kulturindustri-
ell produzierten Bildwelten geht ein Misstrauen voran, das Brecht begriindet hat-
te mit den «Fdlschungen, welche die biirgerliche Bildreportage auf dem Gewissen
hat».** Deutlicher sagte es einzig Siegfried Kracauer: «Die Einrichtung der Illustrier-
ten ist in der Hand der herrschenden Gesellschaft eines der méchtigsten Streikmit-
tel gegen die Erkenntnis. Der erfolgreichen Durchfithrung des Streiks dient nicht
zuletzt das bunte Arrangement der Bilder. Ihr Nebeneinander schlief3t systematisch
den Zusammenhang aus, der dem Bewusstsein sich eroffnet.»*

Einer Fotografie der Industrie ist das Problem aufgegeben, ihren Gegenstand in
der von Brecht so benannten «Funktionale» suchen zu miissen.* In vergleichbarer
Weise wird auch die Industrie der Fotografie von einer «Funktionale» beherrscht,
die sich der unmittelbaren Darstellbarkeit entzieht. Die Kulturindustrie bemdchtigt
sich der modernen Medien, um sie in jene «Warenzirkulation» zu reilen, auf die hin
sowohl die Illustrierte als auch der Kinofilm angelegt sind.*® Noch 1955 wird Ruth
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Berlau eine solche Kritik an der Kommodifizierung des Bildes erneuern, wenn sie
im Vorwort zu Bertolt Brechts Kriegsfibel schreibt: «Die grof3e Ungewissheit tiber
gesellschaftliche Zusammenhénge, die der Kapitalismus sorgsam und brutal auf-
rechterhélt, macht die Tausende von Fotos in den Illustrierten zu wahren Hiero-
glyphen, unentzifferbar dem nichtsahnenden Leser.»* Erschienen ist die Kriegsfibel
erst kurz vor Brechts Tod. Es handelt sich um ein Fotobuch, das jene Asthetik von
Fragment und Verfremdung, Diskontinuitdt und Typisierung praktizierend ernst
nimmt, die der Autor ein Vierteljahrhundert zuvor in seinem Dreigroschenprozef3
theoretisch entwickelt hatte. Ganz scheint es, als habe Brecht eine Antwort geben
wollen, wie sich die «Funktionale» der «eigentlichen Realitdt» im fotografischen
Bild stellen ldsst und mit welchen Mitteln auch in der Fotografie eine Ansicht ge-
wonnen werden kann.
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