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Photographien 1929-1946
Mit einem Text von Wolfgang Kemp
Schirmer/Mosel Verlagsgesellschaft Miinchen

Anfang des Jahres erschien in der Miinchner Verlagsgesellschaft Schirmer/Mosel der
Bildband ,,August Sander Rheinlandschaften’’, mit einem Text von Wofgang Kemp.
Dieser Band bildet, wie die Verleger uns erklaren, den Beginn einer Buchreihe, die
dem in Deutschland neuen Typ des PHOTOKUNSTBUCHES vorbehalten sein soll,
,»welche gekennzeichnet ist durch eine angestrebte hohe Qualitat der Reproduktion®’
sowie durch den Versuch, ,,an Hand des vorgestellten Materials Ansatze zu einer trag-
fahigen photoasthetischen Theorie zu entwickeln®’. Bislang geldufig ist dieser Typus
fiir die USA, zumindest, was die Sorgfalt und GrofRziigigkeit betrifft, die auf die Re-
produktion der Photographien verwandt werden. Und in den USA begann denn auch
Ende der 60er Jahre jene Renaissance der Photographie in der Kunst, die wir heute
allerorts erleben.

,,Die geschichtliche Signatur der Wahrnehmung durch das Medium der Photographie
zu erkennen”’, fordert Kemp von einer zu erneuernden und zu erweiternden materia-
listischen Photo-Asthetik. ,,Geschichtsschreibung der Photographie ist mehr als eine
Riickversicherung, die sich jedes Gebiet leistet. Als Verfolgung einer verhaltnismaRig
kurzen Vergangenheit hat sie dies bewuBte, auch die erinnernde ldentitét des Gesche-
hens herzustellen. 2

Darum ist es aber im Zeitalter der Life-Photographie schlechter denn je bestellt. Die
giiltigen Texte der Photo-Asthetik wurden in den 30er Jahren verfalt, als das histori-
sche Erbe vergangen genug war, um wieder aufgefrischt werden zu kdnnen” (S. 11).
Viele Faktoren kommen in der gegenwartigen Aktualitat der Photographie zusammen,
so die kritische Lage der traditionellen bildenden Kiinste als auch der Life-Photogra-
phie. ,,Der grauenvolle Bilderstrom, der sich taglich aus Vietnam iiber die Welt ergoR,
hatte unsere Reizschwelle allmahlich ins Unmenschliche vorgeschoben, weil wir auf sei-
nen AnlaB3, den Krieqg, nicht praktisch zuriickwirken konnten. Dariiber verlor das
Frontphoto fast jeden Sinn und nahrte die Zweifel, die den Wahrheitsanspruch des ef-
fektvollen Schnappschusses immer begleitet hatten. Das Ende der groRRen lllustrierten
war danach nur einer von mehreren Schliissen, die aus dem fortschreitenden Funk-
tionsverlust der zeitgenossischen Photographie gezogen wurden.''1 Der Verlust der
alten Funktion sucht sich auf dem Gebiet der Kunst wettzumachen. Die bedeutende
Rolle, die der Photographie schon einmal in ihrer Geschichte, um 1930, zukam, ver-
weist auf einen engen unterirdischen Zusammenhang zwischen dem Riickgriff auf das
photographische Bild und bestimmten Momenten wirtschaftlicher und gesellschaftli-
cher Krisen. Der in solchen Zeiten allgemeinen Verscharfung des Wahrnehmungsappa-
rates entspricht das Bediirfnis nach dem vermeintlich direkten und unkommentierten
photographischen Bild der Realitat. Der Photographie ,,ist die freischwebende Kon-
templation nicht sehr angemessen*’.2 ,,Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wen-
dezeiten dem menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem blo-
Ben Wege der Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu |6sen. Sie werden allmah-
lich nach Anleitung der taktischen Rezeption, durch Gewohnung, bewaltigt’’.3 Die
Gewohnung an die Dinge tiber ihre photographische Allgegenwaértigkeit erzeugte der
um 1930 in Deutschland entstehende Photojournalismus. Die Massen gewinnen in ge-
schichtlichen Wendezeiten sprunghaft an Bedeutung. lhnen kommt am nachsten die
Photographie, nicht nur wegen ihrer spezifischen Rezeptionsweise, sondern ebenso we-
gen ihrer Fahigkeit zur unendlichen ‘Reproduzierbarkeit. Es war diese Entwicklung,
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die zur Formulierung einer ersten Photo-Asthetik durch Walter Benjamin, Siegfried
Kracauer und Giséle Freund in den 30er Jahren fiihrte, wohl eher als die Tatsache,
,»daB das historische Erbe vergangen genug war, um wieder aufgefrischt zu werden’.
Und es ist der gegenwartige Zweifel an den Wirkungsmoglichkeiten eben dieses Photo-
journalismus und die iiberall spiirbare Suche nach neuen Wegen in der Photographie,
die AnlaR geben, eine Erweiterung der Photo-Asthetik der 30er Jahre in Angriff zu
nehmen.

Im folgenden seien einige der Kernthesen behandelt, die der Text von Wolfgang
Kemp zur Diskussion gestellt hat. Schon auf den ersten Seiten st6Rt man auf die pro-
vozierende Uberschrift ,,Die Entstehtung der Photographie aus der Landschaftsmale-
rei’’ (S. 14). Damit ist nun nicht gemeint, daB die in der Photo-Geschichte etablierte
Erkenntnis nichts mehr gelte, es sei das Bediirfnis nach dem massenhaften Portrét in
Folge der franzosischen Revolution gewesen, das zur Erfindung der Photographie
dringte. Vielmehr betont der Verfasser, dall auch ,,das Bediirfnis nach mehr und
schneller zu produzierenden Landschaftsbildern auf Wege zu ihrer mechanischen Ge-
winnung sinnen lieR* (S. 14). Die Entstehung der Landschaftsphotographie erfolgte in
engstem Zusammenhang mit der Entstehung des modernen Fremdenverkehrs. Mit dem
Bau der Eisenbahnen erleichterte sich das Reisen, jede Ausweitung der Warenmarkte
hatte eine neue Ausweitung des Tourismus zur Folge,4 und dies vergroRerte jedes-
mal das Bediirfnis nach visueller Information iiber die fremden Lande. Der auReror-
dentlich enge Zusammenhang zwischen Tourismus und Erfindung der Photographie als
zwei verbundenen Seiten der Entstehung des Weltmarktes hatte vielleicht eine geson-
derte Behandlung verdient gehabt.

Neben dem Bediirfnis nach mehr und schneller zu produzierenden Portrats und Land-
schaftsbildern diirfte ein drittes zu benennen sein, das auf Wege zur mechanischen Bild-
gewinnung sinnen lieB: das Bediirfnis nach visueller Verfiigbarkeit liber das historische
Erbe der Kunst. Man wird anders als der Autor (S. 16) die ersten Sujets der ersten
Aufnahmen von Nicéphore Niépce, einem der bedeutendsten Erfinder der Photogra-
phie neben Daguerre, Bayard und Talbot, nicht fiir belanglos halten kénnen. Nidpce
erfuhr die Anregung zu seinen photographischen Versuchen durch die eben erfundene
Lithographie. Urspriinglich ging es ihm darum, ein der Lithographie entsprechendes
Druckverfahren zur Reproduktion von Stichen zu entwickeln, mit dem entscheiden-
den Unterschied allerdings, daR die zu kopierende Zeichnung ohne Einschaltung der
Hand, auf photochemischem Wege, auf den Stein iibertragen werden sollte.5Fiir
Bayard ebenso kamen die AnstoBe zu seinen ersten photographischen Versuchen aus
dem Kiinstler- und Lithographenkreis, in dem er verkehrte.6 Unter Bayards ersten
Aufnahmen befinden sich neben den Veduten vornehmlich ,,Kunstdokumentationen’.
So sind es drei kiinstlerische Gattungen, die durch die Entwicklung der Photographie
zuriick- und schlieBlich verdréangt worden sind: die Portratminiatur, die Landschafts-
malerei, genauer die Vedute, sowie die Reproduktionsgraphik.

Allerdings war die Landschaftsmalerei am wenigsten betroffen. Der Landschaftsmale-
rei als einem relativ abstrakten Genre kam die Betonung der subjektiven Seite des kiin-
stlerischen Wahrnehmungs- und Produktionsprozesses zugute, die ein generelles Resul-
tat der Konkurrenzsituation von Malerei und Photographie war. Die Landschaftsmale-
rei wurde nicht vollig von der neuen Technik aufgesogen, vielmehr begann eine Art
Wettlauf zwischen beiden Medien um die vollkommenste Naturdarstellung, wobei die
Malerei sich auf die Betonung der farbigen Bildelemente und des Subjektiv-Individuel-
len und Fliichtig-Momentanen des Seherlebnisses verlegte. Schon 1842 prophezeite ein
beriihmter Artikel iiber das Verhéltnis der Landschaftsmalerei zur Photographie in der
Zeitschrift Spectator, daB ,,only landscape painters, in imitating the colour of their
surroundings and atmospheric effects, will be able to resist this formidable rival (der
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Photographie, Anm. d. Verf.), an emanation of nature herself. That is why they will
have to apply themselves more than ever to the study of light and its effects on the
tints of objects and the general tonality of the subjects represented, an attempt to ren-
der impressions of the movement of living creatures, foliage, water and clouds’’.”7
Diese Prophezeiung erfiillte die Malerei des Impressionismus.

Seit ca. 1840 erfahrt das Bild der Landschaft einschneidende Veranderungen durch
stadtisch-industrielle Entwicklungen (Eisenbahn, elektrische Telegraphie). Kemp laRt
die Geschichte der Landschaftsmalerei mit dem Stadt-Land-Motiv auf den Lorenzetti-
Fresken im Rathaus von Siena, ca. 1338-1340, beginnen. Es ist schade, daR dieser her-
vorragende chronologische Ausgangspunkt nicht zugleich als ein methodischer genutzt
wurde, welcher auch die besprochenen Landschaftsphotographien, nicht zuletzt die
August Sanders selbst, als Bilder im Prisma der GroRstadt darstellt. In den Panoramen
und Dioramen, mechanischen Abbildungsverfahren kurz vor Erfindung der Photogra-
phie, antworten Ansichten des Mont Blanc mit dem zu seinen FiiRen liegenden Dorf
Chamonix oder des Hafens von Gent der Sehnsucht des GroRstadters nach der von.den
Folgen der industriellen Revolution unberiihrten Landschaft oder Stadt. Schon hier, in
vorphotographischer Zeit, wurde , der optische Code der Ansichtskarte geschaffen®’
(S. 19)8. Diese pittoresken Verklarungen von Stadt und Land finden ihre Fortsetzung
in der Visitenkartenphotographie und vor allem in der Stereophotographie der 60er
und 70er Jahre, bis die Ansichtskarte sie aufnahm und bis in unsere Zeit fortsetzte.

Neben dieser dem Feiertagsstandpunkt des Touristen geniligenden idealisierenden Ten-
denz findet sich eine zweite, wissenschaftligh-dokumentarische in Gestalt der friihesten
systematisch angefertigten Landschaftsphotographien. Es handelt sich dabei um Auf-
nahmen von wenig oder bis dahin iiberhaupt nicht betretenen Landstrichen Nordafri-
kas, Kolumbiens, des Mont Blanc-Massivs, der Karparten etc., die unter groBten auf3e-
ren Schwierigkeiten (Widrigkeiten des Klimas, feindliche Umgebung, Gewicht der pho-
tographischen Ausriistung) zustande gekommen waren (S. 20ff.). Die ersten wurden
zwischen 1840 und 1844 als Excursions Daguerriennes veroffentlicht. Diese ,,Entdek-
kerphotographien’’ eines Vernet, Goupil-Fequet, Maxime du Camp, Francis Frith,
Henry Jackson, Timothy O’Sullivan, der Briider Bisson u.v.a. atmen den Geist der
.»Voyages Etraordinaires’ eines Jules Verne (1864). ,,Im Grunde galt es, die Welt neu
,aufzunehmen’, einen photographischen Atlas der Erde vorzubereiten’’ (S. 22). Dieser
Atlas beschrankte sich allerdings auf eine Verzeichnung nur solcher Orte, wo sich die
Natur gewaltig und unerhort zeigte. Es scheint, als habe eine geheime ,,Commission des
Monuments Naturelles’” die Photographen aufgefordert, das Erhabene der Natur zu
fixieren, bevor der Strom der Touristen es ins Alltagliche verkehrt hatte. Das Pendant
ist die Aufnahme der Stadt Paris durch Photographen wie Edouard Baldus, Henri Le
Secq, Charles Marville, Hippolyte Bayard u.a.. Nur daR die Landschaftsphotographie
nichts Analoges zu jenen Aufnahmen gewohnlicher StraRenziige, Hauserblocks und
Geschéfte hervorbrachte, die Marville und Bayard produzierten. Dies sollte der Photo-
graphie Sanders vorbehalten bleiben.

Der Landschaftsphotographie ,,extremer Bereiche’’ folgte eine lange Periode der Dar-
stellung der ,,anonymen Landschaft’’ (S. 24ff.), der ,,Natur als Ort seelischer Entla-
stung’’ (S. 26).9 Erst die 20er Jahre dieses Jahrhunderts brachten eine neue Art der
,.Entdeckerphotographie’” hervor. Nachdem die Wunder der Natur im GroRen abpho-
tographiert waren, Tourismus und Photographie die Menschen gelehrt hatten, das Im-
mergleiche in ihnen zu sehen, suchte man das Un *orte, das Noch-Nie-Gesehene im
Detail. So entrat auch die Entwicklung der neus @1 1en Photographie, die bei Kemp
etwas Willkirliches hat, nicht gewissen Elemer *~  2r Notwendigkeit. Mittels unge-
wohnter Perspektiven, bizarrer Ausschnitte, ex.. er Nah- oder extremer Fernsicht
werden bislang belanglose Dinge ,,auflerordentlich”. Photorealitat und natiirliche Rea-
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litat treten nur noch lber das Schockerlebnis des v6llig Andersartigen in Beziehung
zueinander. Fiihrte die Landschaftsphotographie der Excursions Daguerriennes dazu,
das Immergleiche, das Ahnliche im Einzigartigen wahrzunehmen, so erkannte die neu-
sachliche Photographie das Einzigatrige im Immergleichen. Die Entmystifizierung der
Welt, welche die Photographie in Gang gebracht hatte, wird durch die Neue Sachlich-
keit in gewisser Weise aufgehoben; die Aura, ,,die einmalige Erscheinung einer Ferne,
so nah sie sein mag”’ 10, kehrt gerade iiber die photographische Technik in die Dinge
Zuriick.

Der Verfasser zitiert im Zusammenhang mit der ,,Entdeckerphotographie’’ einen be-
deutenden Text von Rodolphe Topffer, in dem dieser sich gegen die Entmystifizierung
der Wirklichkeit durch die Photographie wendet. ,,Manche gefallen sich in der Vorstel-
lung, daR in naher Zukunft das ganze von Menschen bevolkerte Universum auf Metall-
platten fixiert ist: die Stadte, die Kathedralen, die Reiche tauschen untereinander ihre
frappierend dhnliches Portrat aus; die Monumente, die Ruinen werden dadurch ihres
Geheimnisses entbloRt, das die Ferne bewahrt hielt; die Einsamkeit, ein unnahbarer
Ort werden zum alltiglichen Erlebnis ... Kurz gesagt: der asthetische GenuR wird, dank
der fortdauernden intensiven Anwendung des Daguerreschen Verfahrens zum Lebens-
inhalt aller Klassen der Gesellschaft, zum Vergniigen der Wassertrager wie der Tagel6h-
ner’ (S. 22). Das Verwandte und das Ahnliche, nicht das Einzigartige in den Dingen
bringt die sprunghafte Vermehrung der Bildproduktion durch die Photographie in den
Blick. Die Bildenzyklopadie, die optische Zusammenfassung der Dinge, die die Photo-
graphie erstmals ermdglichte, schafft die Voraussetzung einer neuen Stufe des analyti-
schen Denkens, indem sie die Dinge einer vergleichenden Anschauung zufiihrt. Diesen
latenten Sachverhalt macht Sander zum bewuBten Ausgangspunkt seines ganzen pho-
tographischen Unternehmens.

Sander steht in der Tradition der dokumentarischen Photographie eines Bisson oder
Jackson, nur daR seine Landschaften nicht bizarre und fremdartige, sondern vertraute
waren. ,,Wie es eine vergleichende Anatomie gibt", so schrieb Alfred Doblin in Sanders
Photobuch Antlitz der Zeit von 1929, ,,aus der man erst zu einer Auffassung der Natur
und der Geschichte der Organe kommt, so hat dieser Photograph vergleichende Photo-
graphie betrieben und hat damit einen wissenschaftlichen Standpunkt oberhalb des
Detailphotographen gewonnen." 11 Das trifft auch fiir die Landschaftsaufnahmen zu.
Die Einzelaufnahme sowie die Vereinigung mehrerer Aufnahmen in Bildband oder
Mappe sind darauf angelegt, im Individuellen das Typische, das Charakteristische einer
Landschaft herauszuarbeiten. ,,Wichtig erscheint”, so formulierte Sander selbst seine
Absichten zur Landschaftsphotographie in dem Bildband Dije Eifel von 1934, ,,in den
einzelnen Photographien die charakteristischen Ziige des Landes herauszuheben und im
Zusammenklang ein Abbild der Eifellandschaft zu geben, wie sie im langen Zusam-
menwirken von Mensch und Natur geschaffen wurde’’. Die se Methode fordert und for-
dert den Zusammenhang wissenschaftlicher Erkenntnis, Erkenntnis der geologischen
und agrarischen Formationen, die das Gesicht einer Landschaft pragen.

Kemp setzt August Sander mit Recht von der Photographie der Neuen Schlichkeit ab.
Komposition, nicht Dokumentation war das Ziel der neusachlichen Photographie.
Komposition war gleichbedeutend mit technischer Verfremdung der Landschaft bis
zum Grad einer vOllig anderen Realitat, die nur in der Form der Uberw‘ciltigung mit der
natiirlichen Realitat in Verbindung tritt. Der Uberwaltigungseffekt, der den Photos
eines Renger-Patzsch, Petschow oder Weston eigen ist.12 dient der Reklame, dient der
Verkauflichkeit der Natur, nicht ihrer Erkenntnis (S. 44). Der photographische:Stand-
punkt Sanders vor der Natur wird genau beschrieben: es ist der Standpunkt des in der
Landschaft lebenden und arbeitenden Menschen (S. 44). Die Landschaft erscheint
nicht als reine, unberiihrte Natur, als Landschaft ohne und vor dem Menschen, sondern
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als ,Kulturlandschaft’ (S. 44), als Einheit von Mensch und Natur. DemgemaR sucht
Sander gerade jene (seltenen) Standpunkte auf, die beides, das Wirken der Naturkrafte
und das Wirken menschlicher Arbeit erkennen lassen. Die neusachliche Landschafts-
photographie ist jedoch nicht nur schlechterdings anders, vielmehr verrat sie den typi-
schen Blickwinkel des modernen GroBstadters. Die Vorliebe fiir abstrakte Strukturen,
die diese Photos kennzeichnet, steht in einem engen Zusammenhang mit den moder-
nen Architektur- und stadtebaulichen Bestrebungen der 20er und 30er Jahre. ,,Moder-
nist photographs around 1930 were used to reflect a confidence in the onset of a tech-
nological utopia, heralded in German design and housing projects and the clean-cut dy-
namic lines of th skyscrapers.”’13 |hre diagrammatische Form ist Teil einer generel-
len Tendenz zur Rationalisierung aller Lebensbereiche, ist bildgewordener Ausdruck
der Unterwerfung aller Dinge unter ein auf das Gleichartige gerichtetes abstraktes
Raster groRindustrieller Planung und Produktion. Davon zeugt nicht nur die Photogra-
phie, sondern das gesamte industrielle Design (das ,,Bauhaus-Design’’) der 20er Jahre.
Die neusachlichen Photographen gleichen die Landschaft diesen Formen des moder-
nen technischen Designs an.

Wie von der neusachlichen Photographie setzt der Verfasser Sanders Photographie
ebenso von der Ansichtskarte ab, auf der sich die Landschaft mit dem verfiihrerischen
Blick des Pin-ups vereint.

Sanders Darstellungsweise der Landschaft setzt sich jedoch anders als bei Kemp
beschrieben aus vielen heterogenen Elementen zusammen. Seine formalen Mittel ord-
nen sich immer dem Ziel unter, die Dinge vor dem Objektiv moglichst klar und umfas-
send zur Selbstdarstellung zu bringen.-Nicht Mittel der Flachenkomposition (Renger-
Patzsch), sondern solche der Raumdarstellung bilden sein Repertoire. Die unendlich
anmutende Scharfe des Raumkontinuums vom vordersten Stein bis zum fernsten Hin-
tergrund scheinen die Landschaft dem schauenden Betrachter geklart zu haben (diese
Klarheit schlieBt Versenkung aus). Um diesen Eindruck zu erzielen, sind viele Dunkel-
partien auf den meisten Photos durch partielle Behandlung mit Neucoccin aufgehellt.
Der Verfasser erinnert mit Recht an die Photographie der Friihzeit (S. 42) und sieht
~Sanders Werk von einem gewissen Historismus gepragt’’ (S. 44), einem Historismus,
der neben der Anlehnung an die Prazision der friihen Photographie wohl auch eine
Schulung des Auges an den holléndischen Landschaftsbildern des 17. Jahrhunderts ver-
rat. Es ist bezeichnend, daR sich Vergleichsstiicke zu Sanders ,,Rheinlandschaften’’
nicht so sehr in der Photographie als in der Malerei finden lassen. Am ehesten ver-
gleichbar sind die radierten Rheinlandschaften des Kdlner Malers Franz Maria Jansen
(1885-1958), mit dem August Sander eng befreundet war. 14 Die Landschaften des
Rheins waren ein Hauptanziehungspunkt der Romantiker gewesen (S. 49ff.) 15 Die
romantische Sicht wurde schnell zu der jener Werbegraphiker, auf die der Spottvers
gemiinzt war: ,,Erfunden ist der ganze Rhein vom Fremden- und Verkehrsverein.”” 16
Jansens Radierungen, 7927 und 7925 in Mappenwerken veroffentlicht, hoben sich
zum ersten Mal durch ihre niichtern-sachliche Wiedergabe der Rheinlandschaft aus der
Flut der romantisch-touristischen Verklarungep ab. ,,Kein Suchen nach schonen Stim-
mungen, keine Sentimentalitat, keine Ruinenpoesie’” (Hans F. Secker, 1925) 17 Lehr-
ten Ausschnitt und Panoramastandpunkt auf den hollandischen Landschaftsbildern die
stufenlose Darstellung der raumlichen Weite einer FluBlandschaft, so demonstrierten
Jansens Radierungen deren Reduktion auf weniger einfache und typische Konturen
(Abb. 1 und 2).

Sicher war Sanders ,,Sehweise schon damals, in den 30er und 40er Jahren, zu einem
guten Teil unmodern’’ (S. 43); Sander vertritt eine im Vergehen begriffene Erfahrungs-
weise der Landschaft zu einer Zeit, als die technisierte neusachliche Erfahrungsweise
schon voll entfaltet ist. ,,Modern’’ war die Photographie eines Renger-Patzsch, Pet-
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Abb. 1: August Sander, Blick von der Erpeler Ley auf den Rhein, 1935

schow, Weston oder Adams. Eine Abgrenzung Sanders gegeniiber der Neuen Sachlich-
keit evoziert die Frage nach dem Verhéltnis Sanders zu dem anderen Extrem, etwa
Kurt Hielschers Landschaftsphotographie (Abb. 3) Hielschers beriihmtester Bildband
war ,,Deutschland. Baukunst und Landschaft”, 1925 bei Ernst Wasmuth in Berlin er-
schienen. Hielscher zeichnet Deutschland — geschult an den Bildern der Romantiker —
als eine geheimnisvolle, von gotischem Geist beseelte nationale Landschaft.18 Die ro-
mantisch-idyllische Naturauffassung war vor allem in der Wanderbewegung vor und
nach dem 1. Weltkrieg beheimatet; vom Wandervogel (1901 gegr.) ging diese Auffas-
sung iiber die Biindischen Jugendbewegungen der 20er Jahre in die Hitlerjugend der
30er und friihen 40er Jahre iiber. 19 Sander negiert die Idylle dieser Photographie wie
Jansen die Sicht der deutschen Romantiker negiert, obwohl nicht zu leugnen ist, da
diese Negation noch mit Spuren des Alten behaftet ist, wie die Abbildungen 1, 11, 16,
27 bei Kemp zeigen; Abbildung 1 wiederholt die impressionistischen Effekte des Gum-
midrucks, den Sander in seiner ,, kunstphotographischen’ Schaffenszeit um 1900 prak-
tiziert hatte. Sander 10st sich von der romantischen Idylle, ohne jedoch gleich zu der
realistischen Auffassung des Rheines zu kommen, wie sie sich in Oskar Nerlingers Ge-
malde der Rheinlandschaft von 1929 geltend macht. (Abb. 4)

Sanders dem Grundtenor nach niichterne und einfache und geschichtliche Einstellung
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Abb. 4: Oskar Nerlinger, Durch die rosarote Brille der Romantik, 1929

riickt der Verfasser ,,in die Nahe wissenschaftlicher Arbeit" (S. 44). Diese richtige Fest-
stellung steht in keinem rechten Zusammenhang mit dem dargelegten Ursprung dieser
Photographien (S. 48), dem Zwang Sanders zur ,,inneren Emigration’’ im Jahre 1934,
als sein Sohn von den Faschisten verhaftet, sein Haus durchsucht und sein Buch ,,Ant-
litz der Zeit’ beschlagnahmt wurde. ,,Der Riickzug in die Natur fiihrte nicht gleichzei-
tig in die Innerlichkeit. Der Gegenstand galt weiterhin. Zum AnlaR einer Ersatzhand-
lung ist er jedenfalls nicht geworden. Ein Stilbruch zwischen der Zeit der Portrats und
der der Landschaften kann nicht festgestellt werden’’ (S. 48). Und dennoch entsteht
beim Leser der Eindruck, bei den Landschaftsphotographien handele es sich analog der
,,reinen Kunst’’ um eine Art ,,reiner Photographie”, um ein Mittel zur Meditation und
Kontemplation also.20 Sicher dréngte die miBtrauische Uberwachung durch die
Faschisten August Sander zur Landschaft als einem politisch weniger verfanglichen
Thema. Dabei galt es jedoch, nicht der faschistischen Verfanglichkeit dieses Themas
zu erliegen. 21 Denn im Zuge nationalsozialistischer Propagierung ,,deutscher Boden-
stindigkeit’’ entstand ein groBer Bedarf an Bildern deutscher Landschaften bei Zeit-
schriften- und Buchverlagen, an die auch Sander seine Photos verkaufen konnte. 22
1934 schlug der Diisseldorfer Verleger Schwann August Sander vor, Text und Bilder
einer Serie kleiner Hefte unter dem Titel ,,Deutsche Lande, Deutsche Menschen’’ zu
ibernehmen. In dieser Serie erschienen noch 1934 die Hefte ,,Die Eifel’’ (Abb. 5) und
,,Bergisches Land"’. In demselben Jahr erschien ,,Das Siebengebirge’’ (Abb. 6), doch
schon im Holzwarth-Verlag, der die Reihe iibernommen hatte. Die Reichsschrifttums-
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Abb. 5: Umschlag des Bildbdndchens ,,Die Eifel” Abb. 6: Umschlag des Bildbindchens ,, Das Sie-
von August Sander, 1934 bengebirge” von August Sander, 1934

kammer hatte ausdriicklich, wie Gunther Sander berichtet, um eine Fortsetzung dieser
Reihe gebeten.23 Neben der Arbeit fiir diese Bildbdandchen legte Sander sogenannte
,,Kulturmappen. Mensch und Landschaft an, die er gelegentlich 6rtlichen Archiven
zur Dokumentation oder den dortigen Landraten und Biirgermeistern zur Reprasenta-
tion anbot. 24 Solche Mappen datierten bis in die 20er Jahre zuriick. 1934 hat Sander
seinen urspriinglichen Plan zur Dokumentation des deutschen Menschen nach Berufs-
und Klassenzugehorigkeit der veranderten Situation angepal®t und eine Darstellung des
Menschen im Zusammenhang landschaftlicher Dokumentationen ins Auge gefallt, eine
Anderung, die zugleich die politischen Grenzen der urspriinglichen Konzeption klarer
konturiert. Sander kam nun in geféhrliche Nahe zu den unter den Nationalsozialisten
beliebten Bildbdnden zur vélkischen und rassischen Differenzierung der iVienschen,
ohne jedoch jemals jenen verklarenden oder iiberwéltigenden Standort einzunehmen,
der etwa die Photographien von Erna Lendvai-Dircksens ,,Bergmenschen’’25 kenn-
zeichnet. Von Bedeutung ist der Textzusammenhang, in dem die Photographien er-
scheinen. Im Falle Sanders bietet der Text einen niichternen geschichtlichen Bericht
der menschlichen Auseinandersetzung mit der Natur in dem jeweiligen Landstrich, den
die Photographie in momentanen Zustandsangaben festhalt.

Sander hat niemals eine Publikation von Landschaftsaufnahmen fiir sich, sondern nur
im Zusammenhang mit Photographien der in dieser Landschaft lebenden Menschen
(Abb. 7) und ihrer kulturellen Leistungen unternommen. Seine Bildbénde gehoren zu
den fiir die 20er und 30er Jahre typischen Publikationen, die als Untertitel stereotyp
verzeichneten: Die Landschaft, der Mensch und sein Werk.26 Das Bildheft ,,Bergi-
sches Land’’ enthalt iberhaupt nur eine reine Landschaftsphotographie unter 19 Ab-
bildungen. Allein in dem kleinen Bandchen ,,Das Siebengebirge’’ iiberwiegt leicht der
Anteil der Landschaftsaufnahmen. Sander gibt in seiner: Einleitung selbst die Erkldrung
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Abb. 7:

August Sander,

Bauer von den Rheinhéhen
(Aegidienberg), aus

..Das Siebengebirge”, 1934

dafiir ab: ,,Mensch, Landschaft und Kultur bilden hier im Siebengebirge ein harmoni-
sches Ganzes, wobei aber der landschaftliche Charakter weitaus in den Vordergrund
tritt”’. (Ubrigens lassen sich die Abbildungen 3, 5, 27 und 31 mit Hilfe dieser Bildband-
chen auf ,,vor 1934" datieren.) Sanders Landschaftsphotographien sind Dokumentar-
photographien und nicht Kunstphotographign. Sie gehoren zu jenen kollek.tiven Erin:
nerungsphotos, die das visuelle Geddchtnis einer Gesellschaft formen. (Darin besteht ihr
Gebrauchswert.) R , e

Sanders gegenwartige Aktualitéat erklart sich in einigen Ziigen aus der kritischen Lage
der heutigen Werbe- und Reportagephotographie, den Sachwalterinnen der Neuen
Sachlichkeit. ,,Die heutige Photographie befreit sich von den Uberraschungstechniken
ihrer unmittelbaren Vergangenheit, sie zwingt sich zur einfachen bis banalen Einstel-
lung angesichts banaler bis einfacher Gegenstande’ (S. 44). Doch ihre neue Aktualitét
in der ,,Kunstwelt” griindet auf etwas anderes: es ist die photographische Fixierung
einer verloren gegangenen Erfahrungsquelle. Sander war kein Westerwélder, Sauerlén-
der oder Eifeler, und dennoch gelang es ihm, diese Landstriche aus dem Blickwinkel
der dort lebenden und arbeitenden Menschen zu photographieren. Diese Einheit ist das
Resultat der Begegnung mit Mensch und Landschaft im Wandern. ,,Von friiher Jugend
an habe ich immer wieder diese Gegend durchwandert’’, schreibt Sander in der Chro-
nik zur Kulturmappe der ,,Stadt Hachenburg im Westerwald”, ,,und mich an ihren Sit-
ten und Gebrauchen begeistert ... Die exakte Photographie, der ich mich zu meinen
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Aufnahmen bediente, sollen dem Beschauer einen kurzen Einblick geben und ihn zu
.einer Wanderung durch den Westerwald ermutigen.’” 27 Auch in diesem Punkt erweist
sich die Person August Sanders als dulBerst widerspriichlich. Affiziert von der Wander-
bewegung der 20er und 30er Jahre stdBt er ihre sentimental-idyllische Kameraeinstel-
lung ab und fixiert die Begegnung mit der Landschaft nach den MaRgaben der ,,exak-
ten Photographie’’. Aus dieser widerspriichlichen Grundposition heraus lassen sich
auch einige so vOllig disparate Erscheinungen im photographischen Oeuvre Sanders ver-
stehen wie auf der einen Seite die Abbildungen 1, 11, 16, 27, 33, 34, 35, die sehr zur
Stimmungsphotographie neigen, und auf der anderen Seite die Abbildungen 3, 4, 31,
32 sowie die Aufnahmen der Tongruben und Steinbriiche, die durch ihre Niichternheit
hervortreten. Diese Verschmelzung der widerspriichlichen Elemente aus der Wanderbe-
wegung und der ,,exakten Photographie’’ der Neuen Sachlichkeit haben die besondere
geschichtliche Signatur der Wahrnehmung geprégt, wie sie in August Sanders Photogra-
phien zum Ausdruck kommt. Und dhnlich wie im Falle der Portrats, die zu astheti-
schen Objekten werden, je mehr die fortschreitende Industrialisierung das Handwerk
verschwinden und die vordem verschiedenen Arbeitsprozesse eines Schlossers und eines
Biiroangestellten einander gleichmacht, so ist auch der asthetische Reiz der Land-
schaftsaufnahmen gebunden an den Verlust einer geschichtlichen Erfahrung.
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