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Der GroRindustrielle Alfred Krupp nutzte bereits ab den 1860er Jahren die Darstel-
lungs- und Représentationsmodi fotografischer Panoramen, um mithilfe von Uber-
blicksansichten seines Firmengeldndes die topografischen AusmaRe und politische
Relevanz seines Essener Gussstahlunternehmens zu visualisieren. Als eine der «Sozial-
figuren» des erstarkenden Kapitalismus im Deutschen Kaiserreich tibertrug Krupp im
patriarchalischen Selbstverstdndnis der «<Ruhrbarone» in seiner Graphischen Anstalt
das Konzept einer bildlichen Schaffung und Sicherung politischer respektive 6kono-
mischer Hegemonie und gesellschaftlicher Norm auf den sozialen (Fabrik-)Raum.! In
folgendem Beitrag unterbreite ich den Vorschlag, die Krupp’schen Panoramen der
1860er und 70er Jahre als Sichtbarkeitsdispositive im Sinne eines Foucault’schen
Uberwachungsnarrativs zu begreifen.? In diesen Fotografien des Werksgelindes von
einem distanzierten Standpunkt aus iiberlagern sich Aspekte industrieller Macht-
inszenierung und zunehmender Abstraktheit industrieller Produktion, die selbst
nicht mehr zu sehen ist. Neben der demonstrativen (Re-)Prasentation des fixen Kapi-
tals als wichtigstem Besitz zeigt sich dies vor allem im kartographischen Uberblick
und damit sichtbaren Einhegungspraktiken.’ In der formalen und inhaltlichen Ver-
wandtschaft der Panoramen mit dem Bentham’schen Konzept des Panopticons po-
tenziert sich eine Verschrankung fotografischer Dokumentarismen und struktureller
«Gouvernementalitdt», anhand derer ich fiir ein Verstandnis dieser historischen Ab-
bildungen als Teil des sozio-6konomischen Macht-Wissens-Dispositivs argumentieren
werde.* Ziel ist es nicht, das Krupp’sche Panorama a priori als explizites Medium der
Uberwachung zu identifizieren, sondern es als visuelle Strategie der friihkapitalisti-
schen industriellen Disziplinargesellschaft zu definieren und seine implizite Funktion
als asthetische Strategie der Kontrolle zu begreifen.

Die zwischen 1861-1875 produzierten fotografischen Panoramen der Krupp-Wer-
ke entstanden in einer Zeit entscheidender Prosperitdt und Expansion des Essener
Gussstahlunternehmens.> Bereits die Teilnahmen an den Weltausstellungen 1851
in London, 1855 in Paris und die Prasenz auf der Miinchner Industrieausstellung
1854 offenbaren dessen grofRen Aufschwung zu Beginn der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts: Es avancierte zum (internationalen) GroRRbetrieb.® Die von Krupp in
Auftrag gegebenen, unter der fotografischen Leitung von Hugo van Werden in der
werkseigenen «Lithographischen und Photographischen Anstalt» umgesetzten Fo-
tografien visualisieren das wachsende unternehmerische Selbstbewusstsein. Die
zunehmende Produktivitdt der Krupp-Werke ldsst sich an der territorialen Ausdeh-
nung erkennen: Zeigt das fritheste Panorama (Abb. 1) den Krupp’schen Grundbesitz
von erhohtem Standpunkt aus als eine lose wirkende Ansammlung von etwa zehn
bis zwanzig groReren und kleineren Hallen, die sich vor der im Bildhintergrund zu
erkennenden Stadt Essen gruppieren, verweist deren schwindende visuelle Prasenz

15



N et (P a7 | B emads
1 Hugo van Werden (zugeschr.), Dreiteilige Panoramafotografie der Gussstahlfabrik, 1861, Cyanotho-
pie auf Karton aufgezogen, 60 x 27 cm /55 x 15,6 cm, Essen, Historisches Archiv Krupp

in spdteren Aufnahmen auf die voranschreitende Einhegung durch das stark wach-
sende Firmengeldnde. Ein anldsslich der Teilnahme an der Weltausstellung 1867 in
Paris in Auftrag gegebenes Panorama (Abb. 2) sollte diese Entwicklung in groRem
MafRstab verdeutlichen. Krupps konkrete schriftliche Anweisungen fiir dessen Her-
stellung demaskieren die mitnichten neutrale Reproduktion fotografischer (Indust-
rie-)Bilder als eine durchdachte, auf AuRenwirkung angelegte Produktion:

i

2 Hugo van Werden (zugeschr.), Elfteilige Panoramafotografie der Gussstahlfabrik, 1867, Albumin-
papier, 58 x 731 cm /104 x 780 cm, Essen, Historisches Archiv Krupp

Fir die Pariser Ausstellung und einzelne Geschenke an hochstehende Personen miissen
wir neue Photographien im Mai, wenn alles griint und der Wind stille ist, ausfiihren. [...]
daneben wiinschte ich aber in grofRtem MaaRstabe eine oder besser zwei Ansichten mit
Staffage und Leben auf den Pldtzen, Hofen und Eisenbahnen. Ich wiirde vorschlagen,
dass man dazu Sonntage nehme, weil die Werktage zu viel Rauch, Dampf und Unru-
he mit sich fiihren [...]. Es ist nachtheilig, wenn zu viel Dampf die Umgebung unklar
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macht, es wird aber sehr hiibsch sein, wenn an méglichst vielen Stellen etwas weniger
Dampf ausstromt. Die Locomotive und Ziige sind auch sehr imponirend so wie die gro-
Ren Transportwagen fiir Giisse.”
Das Werksgeldnde erstreckt sich mit unzédhligen in den Himmel ragenden Tiirmen,
imposanten Maschinenhallen und flachendeckender Bebauung nun bis zum Hori-
zont. In diesem aus elf Einzelaufnahmen zusammengesetzten Panorama mit einer
GesamtgroRRe von etwa 58 x 726 cm wird die Anlage erstmals in einem bildlichen
Rundumblick von 360 Grad présentiert, der die strukturelle Verwandtschaft des fo-
tografischen Panoramas mit dem von Robert Baker um 1790 patentierten gleichna-
migen Massenmedium offenbart.®? Von einem erhéhten Standpunkt innerhalb des
Fabrikgeldndes aufgenommen, bildet das Panorama ein Gegenstiick zu dem von
Sigrid Schneider als Topos des kollektiven Geddchtnisses und Bildformel beschrie-
benen «Industriekulissenbild», in dem die Industrieanlage den Landschaftsraum als
Fluchtpunkt begrenze.’ Die Rezipierenden nehmen im Panorama einen regelrecht
eingebetteten Standpunkt ein und werden so im iibertragenen Sinn Teil des Fab-
rikkomplexes. Die strahlenférmig in den Bildraum hineinweisenden Décher leiten
den Blick in die Bildtiefe. So konstituiert sich ein iiberblickender und anscheinend
unbegrenzter herrschaftlicher Blick, wie er sich tiber Jahrhunderte in Bildnarrati-
onen gesellschaftlicher Kontrollinstanzen und im kollektiven Bildwissen veranker-
te: Im Zuge der Sdkularisierung verschiebt sich die bildliche Reprasentation von
Macht und Kontrolle vom sublimen goéttlichen Auge hin zum wachenden Auge des
Gesetzes.! Immer geht es in solchen Bilderfindungen auch darum, Macht sichtbar
zu machen und zu stabilisieren. Denn Macht ist von jeher auf Visualisierung an-
gewiesen und fungiert innerhalb wie auf3erhalb ihrer bildlichen Darstellungen als
Organisationsprinzip und Machtordnung von Souverdn und Gesellschaft. Politische
Souverdnitdt gibt es nur durch, nicht unabhdngig von ihrer Reprasentation. Als im-
plizit und explizit politische Instrumente sind die Abbildungen struktureller Macht
dabei immer schon Teil dessen, wovon sie zu berichten behaupten." Indem sich
die Krupp’schen Panoramen eines traditionellen Zeichenvorrats der Souveranitats-
darstellung bedienen, wird die Einsetzung eines solchen Herrschaftsblicks in die
Massenmedien einerseits und die Orientierung der friithen (Industrie-)Fotografie an
Bildtraditionen und Darstellungskonventionen dlterer Bildmedien andererseits evi-
dent.’? Gleichzeitig zitiert auch die Bauweise der Produktionsstatten Motive und
Stilelemente historischer Profan- und Sakralarchitektur und ldsst die Vermutung
zu, sowohl vorindustrielle Gesellschaftsvorstellungen sowie vorkapitalistische So-
zialformen heraufbeschworen zu wollen: Maschinenhallen erinnern an den Bauty-
pus der Basilika, Giebel und Tiirme evozieren einen (Dom der Arbeit» und mégen
die «Gottgewolltheit> hierarchischer Gesellschaftsordnung auch in der Fabrik impli-
zieren. So konnen die Architektur dieser industriellen Hochphase ebenso wie deren
fotografische Inszenierungen als der Versuch einer Legitimation sowohl ihrerselbst
als auch von gesellschaftlichen Herrschaftsverhéltnissen gewertet werden.'
Susanne Regener stellt fest, dass fotografischen Bildern immer eine Praxis voraus-
geht. Fotografien sei stets die Intention oder Haltung der Fotografierenden respektive
der Auftraggeber*innen oder ein Diskurs zu Ort und Objekt der Abbildung eingeschrie-
ben. Mit dem Herstellungsprozess gehe immer etwas «Vor-Bildliches» einher.' Daran
ankniipfend lassen sich anhand historischer Dokumente und signifikanter visueller
Bildstrategien heterogene Intentionen beziiglich der Panoramenproduktion im Guss-
stahlunternehmen ausmachen. Nicht nur was auf den Bildern zu sehen ist, sondern
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3 Krupp-Geschdftskarte mit Miniaturpanorama der Gussstahlfabrik, 1867, Albuminpapier, 3,2 x
18,7171 (6,5) x 24 cm, Essen, Historisches Archiv Krupp

wie anhand spezifischer Bildrhetoriken und Inszenierungsmuster eine Ikonographie
der Krupp’schen Arbeitswelt impliziert wird, ist dabei von Interesse. Einerseits ver-
weist der von Krupp genannte Zweck der Bildproduktion auf ihre werbende Funktion
als Teil externer (Unternehmens-)Kommunikation: Die Panoramen zierten Musterbi-
cher, Visitenkarten und Ausstellungsstdnde (Abb. 3).> Andererseits fungiert die Rund-
umsicht des Fabrikgeldndes als Kommunikation ins Innere des Unternehmens. Der
fotografische Uberblick visualisiert zum einen unternehmerische Produktivitit und
Potenz, mit der sich die wortwortlich im Zentrum des Geschehens stehenden Ange-
stellten mit dem imagindren gemeinschaftlichen Ganzen des Unternehmens identi-
fizieren konnten. Zum anderen verweist der Uberblick auch iiber die Etymologie des
Begriffs der (Aufnahme> auf dessen urspriinglich militdrischen Gebrauch: Vom erhéh-
ten Standpunkt des Feldherrenhiigels aus meinte er die (kartografische) Erfassung
einer Landschaft.’® Dabei ging es neben der zeichnerischen Schlachtendarstellung vor
allem um die planmaRige ErschlieRung und Vermessung topografischer Begebenhei-
ten zu souverdnen Verwaltungszwecken. Aufgrund dieser strukturellen Beziige zu
imperialistischen Blicktraditionen verweist die Vogelperspektive stets auch auf terri-
toriale Ausdehnung und souverdne Kontrolle iiber einen sozialen Raum und eine po-
litische Landschaft.'” Hier geht es nicht nur darum, zu sehen und sichtbar zu machen,
sondern gleichzeitig auch zu beherrschen.'® Uber das panoramatische Spezifikum der
volligen Transparenz respektive Ubersicht bei gleichzeitig nichteinsehbarem Macht-
zentrum lasst sich eine direkte Affirmation des panoptischen Prinzips diagnostizie-
ren, in dem die Kontrolle vom beobachtenden Blick ausgetibt wird.”® Die Krupp’schen
Panoramen folgen damit der Schaffung eines Sichtbarkeitszustandes, durch den sich
der soziale Raum der Arbeiter*innen implizit zu einer performativen Bithnensituation
wandelt. Diese Internalisierung des iiberwachenden Blicks folgt fotografischen Stra-
tegien, die der frithen Datenerfassung der Kriminologie, Psychologie und Ethnologie
derselben Zeit entlehnt sind. Sie verfolgten das Ziel, gesellschaftliche Taxonomien zu
schaffen, diese sichtbar zu machen und sie zu festigen, damit eine operationale Herr-
schaft iiber Personen zu gewinnen und gesellschaftlich zu legitimieren. Aufgrund
ihrer dichotomischen Anordnungen in Differenzkategorien wie gut und bose oder
fleiRig und faul nehmen solche Abbildungen auch sozial diskriminierende Klassifi-
kationen nach normal und anormal vor.? Friih féllt in den Panoramen Krupps nicht
alleine aufgrund ihrer panoptischen Strukturen die Beobachtung der Arbeiter*innen
mit der Lenkung und Repression ihrer (sozialen) Bewegungen in eins: Der preufRische
Stahlriese forcierte etwa den intensiven Ausbau betrieblicher Sozialeinrichtungen
neben gesellschaftlichem Verantwortungsbewusstsein wohl vor allem aus Griinden
okonomischer Gewinnbestrebungen und politischer Unternehmenstaktik.*! Gleich-
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zeitig wollte Alfred Krupp als Auftraggeber aller Werksfotografien das junge Medium
ausdriicklich dazu nutzen, seine Angestellten radikal zu kontrollieren und zu diszip-
linieren. Folgender Brief vermag diese Absicht zu verdeutlichen:
Zuerst sollte jeder von oben herab bis zu Meistern und alten Arbeitern photographiert wer-
den [...] Ferner wollte ich die Photographie ausgedehnt haben auf jeden Arbeiter und selbst
Jeden Neu-Eintretenden. [...] Kein sichereres Mittel existirt zur Abwehr von allem Lumpenge-
sindel, von solchen, die von der Polizei verfolgt werden, die mal auf dem Zuchthaus gesessen
haben oder sonst gendthigt sind, ein incognito zu bewahren, als wenn sie wissen, sie werden
photographirt. Ordentliche Leute wird es noch mehr anziehen. Wir haben schon manchen
Strafling aufgenommen und schlechte Kerle. Es ist nicht genug, dass sie ihre Strafe abgeses-
sen haben, wir miissen unsern braven Leuten den Schutz bieten, dass sie nicht mit Gesindel
zusammen gebracht werden. Ich wiinsche daher dieses Photographiren aller Arbeiter fiir
immer eingefiihrt und eine viel strengere Controlle iiber die Leute, ihre Vergangenheit, ihr
Treiben und Leben. Wir miissen selbst unsere Privatpolizei haben, die besser instruirt ist als
die Stddtische. Am dienlichsten wére es wohl, sich nach irgend einem bekannt Tiichtigen zu
erkundigen, der im Departement der Polizei bereits sich bewdhrt hat, der dem gebildeten
Stand angehort, [...] mit der stadtischen Polizei Hand in Hand geht. [...] Sie werden sehen,
was wir dann fiir eine Menge liderlichen Gesindels an die Luft setzen werden und wie wir
leicht uns durch Bessere rekrutiren. Wer das scheuen mag, dass die Fabrik eine Polizeicon-
trolle ausiibt, [...] der soll nur machen, dass er weg kommt, denn er fiihlt sich nicht sicher,
nicht auch einmal derselben in die Hinde zu fallen.?
Aus dem Inneren seines Fabrikgeldndes wollte der «Kanonenkonig» iiber die Werks-
mauern hinaus eine «Biopolitik» schaffen, die vor allem als «scharfe Waffe gegen die
Sozialdemokratie» bis in die vermeintlich private Sphdre der Arbeiter*innen einzu-
dringen vermochte.” Gewiss bezieht sich Krupp im angefiihrten Zitat auf das wohl
unrealisierte Projekt der Arbeiter*innenportrats, von dem sich weder archivalische
Uberlieferungen noch Erinnerungen der Belegschaft erhalten haben. Die im Winter
1872/73 begonnene Portrétserie von weit iiber tausend Werksangehorigen offenbart
unter dem Deckmantel des 25-jahrigen Jubildums der Alleiniibernahme der Firma
durch Alfred Krupp jedoch die Grundstrukturen einer solchen disziplinarischen Nut-
zung des fotografischen Mediums.?* Sowohl formal als auch inhaltlich erinnern die
18 Alben voller nach Hierarchie geordneter Brustbilder von Angestellten (Abb. 4) an
die etwa zur selben Zeit entstandenen ersten fotografischen Fahndungsblatter und
Verbrecher*innenalben.? Diese Reminiszenz mag sich in der Furcht der Besitzenden
und Herrschenden des neuen Deutschen Reiches vor der néher riickenden «roten Ge-
fahr begriinden: Die Sorge vor Umstlirzen nahm in den Jahrzehnten zwischen der
Revolution 1848 und der Reichsgriindung 1871 aufgrund der (Neu-)Bildung sozialde-
mokratischer Organisationen zu. Nicht nur die Niederlegung der Arbeit in mehreren
Essener Zechen 1867/68 sowie die revolutiondren Bewegungen der Pariser Commune
im Friihjahr und der Streik im schlesischen Bergbau 1871 schiirten die unternehmeri-
sche Angst vor den radikalen (proletarischen) Rufen nach Demokratie und Republik.2®
Als Sichtbarkeitsdispositive der (industriellen) Disziplinarmacht schufen die Pano-
ramen unter den genannten historischen Beziigen einen sozialen Raum, in dem ein
radikal nicht-reziprokes Blickverhdltnis die Arbeiter*innen einem «panoptische|n]
Gewissen» aussetzte.”” Aus einer grundlegenden Furcht vor der Beschrankung des
Herrschaftsspielraums industrieller Machteliten durch eine sich konstituierende
proletarische Gegenoffentlichkeit scheint Alfred Krupp die Fotografie mithilfe des
Postulats ihrer mechanischen Objektivitat als implizites Instrument zur Sicherung
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4 Portrdts von verschiedenen Fotografen angefertigt. Beamte der Gussstahlfabrik Krupp in Essen,
1873, (arte-de-visite-Fotografien, Albuminpapier, 8,4 x 5,3 cm (oval) /48 x 42 cm, Essen, Historisches
Archiv Krupp

seiner Macht geschickt eingesetzt zu haben.?® Als Bildwerdung und Erzeugnis der
«Dialektik des biirgerlichen Blicks» inthronisieren seine fotografischen Panoramen
die Beobachter*innen in einer Kontrollposition, die sich bis heute in zeitgendssi-
schen visuellen Machtnarrationen finden ldsst.*
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Stammarbeiterschaft aufzubauen, Fluktuation
[...] unter Kontrolle zu bekommen und aus ei-
ner so formierten Stammarbeiterschaft inter-
generationell den nétigen Arbeiternachwuchs
zu rekrutieren». In einem Brief nennt Krupp
Griinde fiir den Ausbau von Schulen und die
Senkung des Schulgeldes: «Das wird gewaltig
Friichte tragen [...]. Eine Aufmunterung fiir die
Eltern dem Staate recht viele treue Unterthanen
zu liefern und der Fabrik Arbeiter eigener Race.»
Berdrow 1928 (wie Anm. 7), S. 269. V. a. ab den
1890er Jahren sollte die Sozialpolitik den «Ein-
fluss der sozialistischen Arbeiterbewegung, der
sozialdemokratischen Partei und der freien Ge-
werkschaften» abwehren. Vgl. Heinz Reif, Wohl-
ergehen der Arbeiter und hausliches Gliick. Das
Werksleben jenseits der Fabrik in der Fotogra-
fie bei Krupp, in: Tenfelde 1994 (wie Anm. 5),
S. 105-122, hier S. 114-115.

22 Brief A. Krupps an die Procura vom 30. De-
zember 1871, in: Reinhard Matz, Industriefoto-
grafie. Aus Firmenarchiven des Ruhrgebiets, Essen
1987, S. 113.

23 Anonym, Der Kanonenkonig, in: Die Gar-
tenlaube, 1866, Heft 52, S. 819-821; Michel
Foucault, Die Geburt der Biopolitik, Frankfurt am
Main 2006; Reif 1994 (wie Anm. 21), S. 116.

24 Zu den Portréts und fotografischen Abbil-
dungen der Angestellten bei Krupp Alf Liidtke,
Gesichter der Belegschaft. Portrdats der Arbeit,
in: Tenfelde 1994 (wie Anm. 5), S. 67-87, hier
S. 72-76.

25 Vgl. Regener 1999 (wie Anm. 20), S. 27-86.
26 Fiir eine Ubersicht: Lothar Machtan, Streiks
und Aussperrungen im Deutschen Kaiserreich. Eine
sozialgeschichtliche Dokumentation fiir die Jahre
1871-1875, Berlin 1984. Zu den Streiks im Ruhr-
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gebiet Dietrich Milles, «... aber es kam kein Mensch
nach den Gruben, um anzufahren». Arbeitskdmpfe
der Ruhrbergarbeiter 1867—1878, Frankfurt 1983.
Auch die franzosische Polizei nutzte die in den
Reihen der Communarden entstandenen Foto-
grafien zur Identifikation der Aufstdndischen.
Die Fotografie wurde «gezielt als Mittel der
Denunziation und der Kriminalisierung einge-
setzt und auch vor Manipulationen schreckte
man nicht zurlick.» Gerhard Paul, Fotografie als
Waffe. Der Kampf um die Pariser Kommune von
1871, in: Ders., Bilder des Krieges. Krieg der Bilder.
Die Visualisierung des modernen Krieges, Pader-
born 2004, S. 74-76. Krupp reagierte auf den
Arbeitskampf mit einem radikalen Vorgehen
gegen sozialdemokratische Zeitungen, einer
Verstarkung der Werkspolizei und der Verwei-
gerung des Verkaufs von Lebensmitteln an die
Streikenden. Johann Paul, Alfred Krupp und die
Arbeiterbewegung, Diisseldorf 1987, S. 181-200.
27 Hartmut Bohme, Natur und Subjekt, Frank-
furt am Main 1988, S. 239. In der Widerspriich-
lichkeit der Figur des/der Arbeiter*in, zugleich
beobachtendes und iiberwachtes Subjekt zu
sein, offenbart sich das Paradoxon der Moderne,
in welcher das Subjekt zugleich deren Produ-
zent*in und Produkt ist. Vgl. Foucault 1976 (wie
Anm. 2); Jonathan Crary: Techniken des Betrach-
ters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dres-
den 1996.

28 Grund fiir den Riickgang der Panoramen-
produktion kann die wirtschaftliche Expansion
des Unternehmens sein, die sich nicht mehr
tber Ansichten der Gesamtanlage verdeutlichen
lief3, aber auch ein «Trend [hin] zu grof3en, re-
prasentativen Einzelbildern». Siehe Ulrich Bors-
dorf/Sigrid Schneider, Ein gewaltiger Betrieb:
Fabrik und Stadt auf den Kruppschen Fotogra-
fien, in: Tenfelde 1994 (wie Anm. 5), S. 123-158,
hier S. 128.

29 OQettermann 1980 (wie Anm. 8), S. 9.
Grundlage meines Beitrags stellen Forschungs-
ergebnisse dar, die im Zuge des Kooperations-
seminars zu Fotografie und Industriekultur im
Wintersemester 2016/2017 entstanden sind, an
dem Studierende der Folkwang Universitdt der
Kiinste und der Universitét Ziirich unter der Lei-
tung von Prof. Dr. Bettina Gockel und Prof. Dr.
Steffen Siegel teilnahmen. Das Recherchepro-
jekt im Historischen Archiv der Alfried Krupp
von Bohlen und Halbach-Stiftung in Essen wur-
de ermdglicht durch die grofziigige Unterstiit-
zung von Prof. Dr. Ralf Stremmel und Manuela
Fellner-Feldhaus. Allen Genannten gilt mein
herzlicher Dank.
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