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Der Beitrag beschaftigt sich mit dem Diskurs tiber in ehemaligen Industriestddten
entstandene Fotografien, die ungenutzte Bauwerke verschiedener Art mit sichtba-
ren Spuren des Verfalls und der Zerstérung ins Bild setzen. Die globale Zirkulation
einer mittlerweile uniiberschaubaren Vielzahl solcher Bilder wurde in den letzten
Jahren mit dem polemischen Schlagwort ruin porn belegt. Eine kritische Diskussion
des Begriffes und des ihm zugrundeliegenden Verstandnisses von Pornografie blieb
allerdings bislang weitestgehend aus. Ebenso wird die Bezeichnung nicht in Bezug
gesetzt zu konkreten Fotografien. In diesem Artikel soll es darum gehen, einen
Uberblick iiber den Diskurs zu geben und die Problematik der bildlichen Leerstelle
herauszuarbeiten, freilich ohne diese selbst hier fiillen zu kénnen.

Industriefotografie im postindustriellen Zeitalter
Die Geschichte der européischen Industrialisierung und die Entwicklung der Foto-
grafie lassen sich als verflochtene Prozesse beschreiben. Die Tradition der Indust-
riefotografie als Mittel der Selbstdarstellung von Unternehmern und ihren Firmen
geht zuriick bis in die Friithzeit der Fotografie. Sie ist verbunden mit einer spe-
zifischen, heute in Europa nahezu verschwundenen Produktionsform, die sich im
Laufe des 19. Jahrhunderts zur spiter sogenannten fordistischen Okonomie entwi-
ckelte.! Die Krise des Fordismus und der Ubergang zur postindustriellen Produk-
tion in den westlichen Industrienationen stellte auch die Industriefotografie vor
Herausforderungen: «Die Selbstdarstellungsform der post-industriellen Produktion
scheint noch nicht gefunden zu sein», urteilt Rolf Sachsse.? Er sieht den Grund dafiir
vor allem darin, dass die zunehmende Automatisierung von Produktionsprozessen
Arbeit unsichtbar gemacht habe. Dagegen lief3e sich einwenden, dass nicht-auto-
matisierte, korperliche industrielle Arbeit weiterhin existiert, zum Beispiel in der
Bekleidungsindustrie. Sie ist allein aus einer westlichen Perspektive aufgrund der
geografischen Verlagerung der Produktionsorte in den globalen Siiden unsichtbar
geworden. Die Verlagerung ist zudem einer der Griinde fiir den Niedergang tradi-
tioneller Industriestadte in westlichen Landern. Dieser Konnex sowie die Tatsache,
dass die Arbeitsbedingungen an den neuen Produktionsorten in der Regel nicht
westlichen Standards entsprechen, tragen zur Unsichtbarkeit der Arbeit bei, die
schwerlich im Dienste einer positiven Selbstdarstellung visualisiert werden kann.
Dennoch ist in den letzten Jahren eine veritable Flut an Bildern vor allem in
westlichen vormaligen Industriestandorten entstanden. Sie zeigen keine unter-
nehmerischen oder technologischen Erfolgsgeschichten und beschaftigen sich
auch nicht mit postindustriellen Produktions- und Arbeitsweisen. Dargestellt wird
stattdessen der architektonische Verfall, der in Folge der sozio6konomischen Aus-
wirkungen des Strukturwandels einsetzte. Diese Bilder werden hier als Teil einer
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neuen Fotografie der Postindustrie aufgefasst. Sie beschrankt sich nicht auf Foto-
grafien von ehemaligen Industrieanlagen, sondern umfasst auch Aufnahmen von
nicht mehr genutzten Gewerbe-, Wohn- und dffentlichen Bauten im (subjurbanen
Raum der deindustrialisierten Stadte. Die kausale Verbindung von deren Verfall mit
der AuRerbetriebsetzung der lokalen Industrie rechtfertigt es, sie ebenfalls unter
dieser Bezeichnung zu fassen.

Diese Fotografie der Postindustrie findet sich in Bildbdnden unterschiedlicher
GroRe und Preisklasse (Abb. 1), im Journalismus, in institutionellen und kommerzi-
ellen Ausstellungen, auf verschiedenen Internetplattformen, in der Werbung und
im Produktmarketing.? Sie werden erstellt von Laien sowie von Vertreter*innen der
kiinstlerischen und kommerziellen Fotografie. Die Fotografien inszenieren verfalle-
ne und iberwucherte Architekturen als verlassen, aus Nutzung und gesellschaftli-
chem Bewusstsein ausgeschlossen, deren Schonheit es mithilfe der Bilder zu ent-
decken gelte.

Zwar mag der bauliche Verfall dank der Uberdeterminiertheit des Ruinentopos
als Symbol fiir die wirtschaftlichen, politischen und sozialen Verwerfungen gedeu-
tet werden.* Trotzdem steht eine Thematisierung der «langsamen Gewalt» dieser
Prozesse nicht im Vordergrund.® Der «Hunger auf Ruinenbilder» beschrankt sich
nicht auf vormalige Industriestddte.® Die Bildserien vermischen Aufnahmen ver-
schiedener Bauaufgaben sowie diverse geografische Standorte (Abb. 1) und werden
in der Regel durch wenig oder keine textliche Information erganzt. Die Zusammen-
stellung ergibt sich also nicht aus der konkreten lokalen Geschichte oder einem
spezifischen Aspekt globaler soziookonomischer Phdnomene, sondern aus dem In-
teresse am Verfall als einem abstrakten Konzept. Insofern steht die Fotografie der
Postindustrie nicht nur in Verbindung mit der Architekturfotografie, sondern auch
mit der Ruinenfotografie.

Sie ist damit Teil eines umfangreicheren Phdanomens, das Caitlin DeSilvey und
Tim Edensor als «contemporary Ruinenlust» bezeichnet haben.” Seit Beginn des 21.
Jahrhunderts lasst sich in verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen ein reges In-
teresse an Phanomenen des Verfalls und der Zerstérung von Architektur feststellen.
Debattenbeitrdge zur Fotografie der Postindustrie finden sich im vornehmlich eng-
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lischsprachigen On- und Offline-Journalismus sowie in akademischen Zeitschriften
mit unterschiedlichen disziplindren Schwerpunkten. Verwendet werden die Bezeich-
nungen urban decay photography, «deindustrial representatior, ruin photography» so-
wie vor allem immer wieder «uin porn.® Kunst- oder fotohistorische Zugange sind in
der Auseinandersetzung in der Minderheit. Die Texte stellen zumeist keinen Bezug zu
konkreten Bildern her.’ Es wird eine gewisse Uniformitdt der Aufnahmen konstatiert,
die Ausfiihrungen zu wiederkehrenden visuellen Stereotypen beschranken sich aber
in der Regel darauf, dass die Fotos fast ausnahmslos keine Menschen zeigen.

Carl Lavery hat auf die konventionellen Kompositionsschemata hingewiesen,
die das Bildmotiv auf einen Blick zu erfassen geben, und eine «obsession with Eucli-
dean lines and shapes» herausgearbeitet, die zu einem extrem fldchigen Bildein-
druck fiihre und das Abgebildete in eine homogene Totalitdt verwandle.”® Eine
Auswertung der Gesamtheit der fraglichen Fotografien zur empirischen Absiche-
rung allgemeiner Aussagen iiber die verwendeten Bildstrategien ist aufgrund ih-
rer schieren Quantitdt nahezu unmoglich. Nach Durchsicht einer gewissen Masse
komme ich zu folgenden Charakteristika, denen sich nahezu alle Beispiele zuord-
nen lassen. Die Bilder sind in der tiberwiegenden Mehrheit Farbaufnahmen, die
sich durch nuancierte Abstufungen von Farbtonen auszeichnen. AuRerdem ladsst
sich ein Interesse an Formeigenschaften feststellen. Rechtwinklige Gebaudestruk-
turen werden in ihrer formalen Spannung zu den unregelmdfRigen Beschadigun-
gen betont. Die Wahrnehmung der Architektur als strukturierte Oberflache wird
besonders deutlich bei Aufnahmen, in denen die Fassade das gesamte Bild ausfiillt.
Bei AuRenansichten sind die Bauten ansonsten zumeist einzeln und mittig ins Bild
gesetzt (Abb. 2)'. Innenansichten inszenieren die Offnung zerbrochener oder feh-
lender Fensterscheiben als Verdoppelung der Kamerablende (Abb. 3) oder bedienen
sich dramatischer Chiaroscuro-Effekte. Oft handelt es sich um Weitwinkelaufnah-
men, die zentralperspektivische Fluchten betonen und die tatsachlichen AusmafRe
der Raume verunklaren (Abb. 4). Nahaufnahmen technischer Anlagen, die fiir Laien
unverstandlich bleiben, verleihen diesen skulpturale Qualitdten. Weitere Motive in
Interieurs sind Hinweise auf eine vergangene Nutzung wie Reste von Biiroausstat-
tungen, Mobel oder Biicher. Als Ausloser nostalgischer Affizierung sind Spielzeuge
sowie Musikinstrumente, insbesondere Klaviere, beliebt. Zum sichtbaren baulichen
Verfall kommt auRerdem vielfach eine iippige Uberwucherung mit Pflanzen hinzu.
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4 Ray Dumas, Packard Plant in Detroit, Michigan, 22. Mdrz 2008, digitales Schwarz-WeiR-Foto

Von Ruinenlust zu ruin porn

Die Bezeichnung ruin porn fiir Fotos, die diesen Darstellungsmustern folgen, wird in
der Regel zurtickgefiihrt auf den Detroiter Fotografen und Blogger James Griffioen,
der 2009 vom Internet-Magazin Vice zur Berichterstattung tiber seine Heimatstadt
befragt wurde: «The photographers are the worst. Basically the only thing they’re
interested in shooting is ruin porn.»’* Was das Pornografische an den Bildern sei,
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scheint sich von selbst zu verstehen. Griffioen lieferte ein polemisches Schlagwort,
das gleichzeitig provokant und ironisch wirken sollte und an Social-Media-Trendbe-
griffe wie food porn ankniipfte.

Im akademischen Diskurs kann ruin porn als eine Steigerung an die bereits er-
wdéhnte Ruinenlust> ankntipfen. Dabei handelt es sich um einen von Rose Macau-
lay 1953 eingefiihrten Germanismus, der sich in der englischsprachigen Auseinan-
dersetzung mit Ruinen etabliert hat, dessen deutscher Ursprung dabei allerdings
unklar bleibt.”® Trotz sexueller Konnotationen geht es weder bei der Ruinenlust
noch beim ruin porn darum, tatsachlich eine sexuelle Erregung zu erzeugen. Nahe-
zu alles, was aufwendig fotografisch in Szene gesetzt und zum visuellen Konsum
bereitgestellt wird, kann auf Internetplattformen mit dem Zusatz porn versehen
werden. Als hyperbolische Figur schwankt das Beiwort zwischen hedonistischer Af-
firmation des Genusses und tendenzieller Abwertung oder Ridikiilisierung im Sin-
ne eines guilty pleasure. Der Kunstkritiker Richard Woodward hat die Bezeichnung
daher als unreif und unbeholfen verworfen.!* Dabei iibersieht er meines Erachtens,
dass sich die vermeintliche Beliebigkeit von «fill-in-the-blank porn» in zwei ver-
schiedene Gruppen teilt:® Zum einen dient die Ergdnzung porn zur Kennzeich-
nung eines vielleicht (klamm)heimlichen, aber doch harmlosen Vergniigens (wie
eben food porn oder shoe porn); zum anderen wird sie eingesetzt, um bestimmte
mediale Reprasentationen zu diskreditieren (torture porn oder disaster porn).

Die Debattenbeitrdge zu Fotografien des postindustriellen Verfalls verwenden
das Schlagwort ruin porn in letzterem Sinne und beziehen sich fast ausnahmslos
auf Detroit. Auch wenn Autor*innen sich mit dieser Bezeichnung gewissermaflen
ein ironisches Hintertilirchen offenhalten, ist doch eindeutig, dass die Bezeichnung
als moralische Kritik verstanden wird. Der Erfolg der Vokabel liegt weniger an der
siiffisanten Indifferenz, die Woodward beschreibt, sondern an dem weiten Assozia-
tionsfeld, das mit Pornografie verbunden ist und das gerade deswegen so suggestiv
ist, weil es nicht expliziert wird. Dabei muss festgestellt werden, dass die Asso-
ziationen durchgdngig auf negativen Bewertungen von Pornografie beruhen.’ In
erster Linie wird das Schlagwort eingesetzt, um diesen Bildern der Postindustrie
die moralische Legitimitdt abzusprechen. Auch Beitrdge, die die Bilder affirmieren,
bleiben dieser Deutung von Pornografie verhaftet und weisen die Bezeichnung da-
her zurtick."”

Sex and the (Postindustrial) City: Was ist pornografisch am ruin porn?
Feona Attwood und Clarissa Smith, Mitbegriinderinnen des Forschungsfeldes der
porn studies, haben die Funktion von Pornografie als Metapher darin bestimmt, die
Grenzen des 6ffentlichen Raumes festzulegen.' Vor diesem Hintergrund soll die Be-
zeichnung ruin porn hier nicht als folgenloser, spottisch-ironischer Internet-Sprech
abgetan werden. Mit ihr verbindet sich das Anliegen, die so bezeichneten Bilder
nachhaltig zu diskreditieren. Es ist Dora Apel zuzustimmen, dass dieses Label nicht
erkenntnisfordernd ist in Bezug auf die Frage, warum solche Bilder massenhaft
entstehen und ein Publikum finden." Zu untersuchen bleibt, welche Implikationen
die Metapher fiir die Kritik an den Bildern hat. Im Folgenden wird daher der Frage
nachgegangen, welche Eigenschaften und Deutungen von Pornografie auf die Foto-
grafien der Postindustrie tibertragen werden.

Als eine Art Minimaldefinition von Pornografie bestimmen Rebecca Sullivan und
Alan McKee «explicitness, public mediation, and pleasure» als deren drei wesentli-
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che Merkmale.? Die Explizitheit mag auf den ersten Blick einem dokumentarischen
Ethos der Authentizitdt entsprechen. Jedoch gilt die Fokussierung auf ruindse Bau-
ten als eine zugleich unvollstdndige und exzessive Reprdsentation der postindus-
triellen Stddte. Das Unvollstandige der Beschrankung auf den Verfall (analog zur
Fokussierung auf den Geschlechtsakt in der Pornografie) stelle ein verzerrtes und
somit verfalschtes Bild her. Das MaRlose andererseits liege darin, dass sich diese
Bilder auszeichneten durch einen «representational excess [...] at the cost of nar-
rativization.»?'

Die Kritik an der Explizitheit betrifft daher nicht so sehr das, was gezeigt wird,
sondern wie es eingebettet wird. In Bezug auf ruin porn bedeutet das vor allem: was
nicht gezeigt wird.** Der Vorwurf der Dekontextualisierung mittels fotografischer
Darstellung lasst an Bertold Brechts kanonische Kritik der traditionellen Industriefo-
tografie denken.” Soll Fotografie nicht gédnzlich als ungeeignet und unangemessen
verworfen werden, die soziale Realitdt zu thematisieren, stellt sich die Frage, wel-
cher Art eine Fotografie sein konnte, die den von Brecht angemahnten «Zusammen-
hang nicht «wegschminke», oder wie die Kontextualisierung anderweitig zu leisten
wadre. Insofern verweist die Kritik an exzessiver, dekontextualisierender Darstellung
bereits auf das zweite Merkmal der Pornografie, die Medialisierung als solche.

Durch die Medialisierung wird der gemeinhin ménnlich vorgestellte Betrachter
raumlich und im Falle der Fotografie auch zeitlich vom Dargestellten getrennt. Die-
se Trennung verweist auf die Identifikation von Urheber*innen und Publikum des
ruin porn mit AufRenstehenden, Nicht-Autochthonen.?* Es wird oftmals postuliert,
dass durch die fotografische Bildwerdung das Dargestellte automatisch objektifi-
ziert und somit degradiert werde. Die verbreitete These von der fiir die Pornografie
konstitutionellen Herabwiirdigung der Frau zum Sexobjekt verbindet sich mit einer
kritischen Lesart der Fotografie, die beispielsweise von Susan Sontag prominent
vertreten wurde: Die Fotografie von Leiden stehe in Komplizenschaft mit dem Akt
des Zufiigens von Leiden. Die demnach dem Medium strukturell innewohnende
Ausbeutung des Dargestellten ldsst sich neben der Blickbeziehung auch in den Pro-
duktionsbeziehungen wiederfinden: Wie Pornografie werden auch die Ruinenfotos
vielfach von professionellen Fachleuten erstellt.” Das Dargestellte, die pauperisier-
ten Stadte, profitiere dabei nicht von deren kommerziellem Erfolg, im Gegenteil
schade die Verbreitung der Bilder der lokalen Bevolkerung, wird argumentiert.?
Diese Argumentation korreliert mit der stereotypen Vorstellung von Sexarbeiter*in-
nen als wehrlosen Opfern: «like pornography [the images] take advantage of vul-
nerable subjects.»*

Der dritte Punkt, pleasure, ein Begriff, der sich in seiner Mehrdeutigkeit von Ge-
nuss, Vergniigen und Lust kaum in einem Wort iibersetzen ldsst, wird in Bezug
auf Pornografie zundchst als ein korperlicher Genuss verstanden. Im tradierten
Leib-Seele-Dualismus westlichen Denkens handelt es sich dabei um eine niedere
Form des Genusses. Als Metapher verstanden bietet ruin porn keine sexuelle Er-
regung, sondern das sinnliche Vergniigen des Schauens. Verwerflich erscheint dabei
«the coupling of scopic pleasure with human suffering», wie Angela Piccini diese Kri-
tik auf den Punkt bringt.” In Bezug auf Orte postindustriellen Verfalls kommt somit
der impliziten noch eine explizite Abwertung von pleasure hinzu, denn hier wird zur
Lusterzeugung dargeboten, was sich eigentlich jeglichen Genusses verbietet.

Dass der Blick auf die Bilder als ein unzuldssiger und/oder devianter konzipiert
wird, verdeutlichen weitere, mit dem semantischen Feld des Sexuellen verbundene
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Begriffe wie Voyeurismus und Fetischisierung, derer sich viele Autor*innen bedienen.
Tatséchlich schwingt in vielen Debattenbeitrdgen eine grundsatzliche, ikonophobe
Skepsis gegeniiber «blof dsthetischen Zugdngen mit.?® Der Ablehnung einer fotogra-
fischen Asthetisierung liegt wohl zunéchst das alltagssprachliche Missverstindnis zu
Grunde, sthetisch» meine nicht mehr als «schém. Dabei steht die so begriindete Ab-
lehnung in Widerspruch zum Vorwurf der Pornografie, schlieflich wird diese gerade
nicht als schon, sondern als transgressiv und hypertroph vorgestellt. Zum anderen
lasst diese Abwertung die tendenzielle semantische Offenheit dsthetischer Objekte
auRer Acht, mithin, wie vieldeutig eine sinnliche Affizierung wirken kann.*

Das Bild als Gewalt? Paradoxe Effekte von Pornografie als Metapher
Um dieser Dimension des Asthetischen zur Wirkung zu verhelfen, gilte es einen
diskursiven Kontext zu schaffen, der eine politische Kritik des postindustriellen Ka-
pitalismus in Bezug zu den Bildern setzt. Der Begriff ruin porn spaltet die Fotos hin-
gegen ab, indem er sich eines Anti-Pornografie-Diskurses bedient, der allgemeine
gesellschaftliche Missstdnde externalisiert und tabuisiert. In Bezug auf Folterbilder
hat Caroline Schubarth ausgefiihrt, dass durch den Einsatz der Pornografiemeta-
pher «[d]ie Bedingungen, die zu dem Foto gefiihrt haben, und dessen Folgen [...]
entfernt» werden.” Ahnlich verschleiern Kampagnen, die auf Pornografie als Ursa-
che von Gewalt gegen Frauen fokussieren, die strukturelle Diskriminierung und so-
ziodkonomische Benachteiligung von Frauen.*” Mittels Denomination als porn wird
diese Funktion der Ausblendung iibertragen auf die sozio6konomischen Prozesse,
die zur Verelendung von ehemaligen Industriestandorten fiihren: So erscheinen im
zitierten Vice-Artikel die Fotograf*innen als «die Schlimmsten».*®

Der Diskurs, der dem Einsatz der Metapher als Kritik an den Fotografien zugrun-
de liegt, fasst Pornografie ausschliefRlich als ein gewaltvolles Tater-Opfer-Verhaltnis
aufund impliziert eine bindre geschlechtliche Strukturierung dieser Gegeniiberstel-
lung gemdR der heterosexuellen Matrix.* Die menschlichen Opfer des postindust-
riellen Verfalls bleiben in den kritisierten Fotos aber unsichtbar, wie immer wieder
betont wird. Als leidtragende und angeblich lusterzeugende Objekte werden Bau-
ten ins Bild gesetzt. Vor diesem Hintergrund erweist sich die mit diesem Porno-
grafieverstandnis eingefiihrte Feminisierung des Bildgegenstandes Grof3stadt als
problematisch. Sie schlie3t an die christliche Symbolik der (Hure Babylon» an und
verweist auf den etymologischen Ursprung der Pornografie» als Schreiben tiber
Huren (gr. pérmé). Durch die Abwertung der Pornografie wird aus dieser Symbolik
auch ohne christliche Moralvorstellungen eine Form des slutshaming. Beide Beziige
sind zum einen misogyn und suggerieren zum anderen, dass der Niedergang der
Stadt eine unvermeidliche, gerechte und selbstverursachte Strafe sei. Sie leisten so-
mit der diskursiven Naturalisierung und Depolitisierung dieser Prozesse Vorschub.

Dartiber hinaus fiihrt die Fokussierung der Autor*innen auf die Bilder und ihre
(vermeintliche) entkontextualisierende Obszonitdt selbst zu einer Verzerrung, in
der sich die Kritik gegen die Bilder richtet und nicht gegen diejenigen, die die de-
sastrosen Auswirkungen zu verantworten haben und/oder davon profitieren. Die
beklagten Leerstellen der Bilder werden nicht gefiillt, Ursachen, Folgen, Verant-
wortliche, Leidtragende nicht benannt. Insofern perpetuieren Kritiken am ruin porn
paradoxerweise das, was sie den Bildern vorhalten.
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