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Albert Renger-Patzschs Fotografie: Zwischen Fragmentierung und
Dokumentation der physischen Umwelt im Anthropozan

Einleitung

Albert Renger-Patzsch (1897 —1966) gilt als einer der
einflussreichsten Fotografen der Neuen Sachlichkeit'.
1920er-Jahren
ausbildende Stilrichtung konzentrierte sich auf die

Die sich in den in Deutschland
dem fotografischen Bild eigenen F&higkeiten und
zeichnet sich durch Klarheit des Motivs, genaue
Bildkomposition und die Herausarbeitung scharfer
Konturen und deutlicher Kontraste aus® Die Neue
Sachlichkeit in der Fotografie entwickelte sich in
Abgrenzung zum sogenannten Piktorialismus, der das
Ziel hatte, das Medium uUber die Nachahmung
malerischer Mittel, wie etwa Unscharfe und Farbe, als
1927 ver-
Ziele in der

Kunstform zu etablieren®. In einem
offentlichten  Artikel
Zeitschrift

Renger-Patzsch:

mit dem Titel
Das Deutsche Lichtbild argumentierte

Die Photographie hat ihre eigene Technik und ihre
eigenen Mittel. Mit diesen Mitteln Effekte erzielen
zu wollen, wie sie der Malerei gegeben sind, bringt
den Photographen in Konflikt mit der Wahrhaftig-
keit und Eindeutigkeit seiner Mittel, seines Materi-
als, seiner Technik. Und es kénnten allenfalls rein
duBerliche Ahnlichkeiten mit Werken der bildenden
Kunst erzielt werden. Das Geheimnis einer guten
Photographie, die kiinstlerische Qualitédten wie ein
Werk der bildenden Kunst besitzen kann, beruht in
ihrem Realismus®*.

Diese Prinzipien werden in seiner Publikation Die Welt
ist schén von 1928 anschaulich. Das Buch besteht
aus hundert Fotografien, die verschiedene Motive mit
visueller Klarheit und akribischer Aufmerksamkeit fur
Details einfangen und wird als Manifest der Neuen
Sachlichkeit betrachtet®. Der Wille, die der Fotografie
eigenen Mittel kenntlich herauszuarbeiten und anzu-
wenden, lief einer Faszination mit der Welt der indus-
triellen Technik parallel —zweifellos eines der The-
menfelder, fir das Renger-Patzsch am bekanntesten
ist, fotografierte er doch zahlreiche Industriegebdude

und technische Gegenstande. Gerade die Verbindung
von Industriefotografien und dem Titel des Fotobuchs
|6ste jedoch auch zahlreiche Kritiken aus, darunter
von Walter Benjamin, Bertolt Brecht und Kurt Tu-
cholsky, der das Werk zuvor auch gelobt hatte®. Die
Konzentration auf das Technische im Bild, in Kombi-
nation mit dem angestrebten Realismus der Fotografi-
en und der Begrenzung des Bildrahmens beraubt die
Motive inres Kontextes; der Titel des Buchs &ffnet ei-
nen rein positiven Referenzrahmen, der zur allgemei-
nen Technikfaszination zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts passt. Zu den industriellen Entwicklungen der
Zeit gehodren jedoch nicht nur technologische Fort-
schritte, sondern auch soziale Ungleichheit und Um-
weltzerstérungen. Beide Phédnomene werden in und
mit Renger-Patzschs Bildern scheinbar ausgeblendet.
Im vorliegenden Aufsatz werden durch die methodi-
sche Anwendung der Okokritik’, die laut den Kunst-
historiker:innen Alan C. Braddock und Renée Ater vi-
suelle Analyse, kulturelle Interpretation und Umwelt-
geschichte interdisziplindr miteinander verkniipft®, die
Okologischen und gesellschaftlichen Implikationen in
Renger-Patzschs Fotografien herausgearbeitet. Be-
sonders wird dabei auf die Verdnderungen in der
Ruhr-Region eingegangen, einer Gegend, die der Fo-
tograf ausfuhrlich dokumentiert hat und die durch die
industrielle Transformation stark gestaltet wurde.
Ausgehend von den Kritiken, die Intellektuel-
le wie Walter Benjamin zu Die Welt ist schén formu-
lierten, und unter Berlicksichtigung bedeutender his-
torischer Umweltfaktoren mdchte ich zeigen, dass
Renger-Patzschs Fotografien mit einer bereinigenden
Asthetik (,aesthetic of purification“®) charakterisiert
werden kénnen. Waren einige der Arbeiten in Die Welt
ist schén Auftragswerke, so erstreckt sich die Analyse
auch auf freie Arbeiten, um ein umfassendes Ver-
stdndnis fur das Schaffen des Fotografen zu gewin-
nen. Berlcksichtigt werden die Publikationen Syit.
Bild einer Insel (1936)*° und Ruhrgebiet Landschaften
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1927-1935 (1982)''. Sie verdeutlichen eine formale
Entwicklung, die durch eine Erweiterung der Perspek-
tive und die Rekontextualisierung von Motiven ge-
kennzeichnet ist und dokumentieren eine sich veran-
dernde Landschaft und Umwelt.

Das Werk Renger-Patzschs ist durch die
Wahl seiner Sujets nicht nur mit der Umweltgeschich-
te Deutschlands und des Ruhrgebiets verbunden, die
der Fotograf detailliert festgehalten hat, sondern es
steht auch im weiteren Kontext der aktuellen wissen-
schaftlichen Debatte Uber das Anthropozan'?. Der Be-
griff sucht die geologische Zeit des tiefgreifenden Ein-
flusses menschlicher Aktivitdten auf das Klima und
die Okosysteme der Erde, der mittlerweile Spuren in
der geologischen Schichtung hinterlasst, als eigene
Epoche zu konturieren'®. Im zeitgendssischen kiinst-
lerischen Kontext wird dieses Thema etwa durch die
Arbeit von Kiinstlern wie Axel Braun* (*1983, Diissel-
dorf) und Edward Burtynsky'® (*1955, St. Catharines)
vertieft. Die Projekte des deutschen Kuinstlers erfor-
schen die 6kologischen, politischen, wirtschaftlichen
und sozialen Folgen des langfristigen menschlichen
Einflusses auf den Planeten, wahrend die Werke des
kanadischen Fotografen einen grundlegenden Wider-
spruch zwischen 6kologischer Katastrophe und visu-
eller Anziehungskraft darstellen. Wéhrend sich viele
Kinstler:innen diesen Themen widmen, gilt es, auch
seitens der Kunst- und insbesondere der Fotografie-
geschichte durch eine breitere und bewusstere Be-
trachtung der Umweltfragen aus einer kritischen Per-
spektive auch retrospektiv neue Interpretationsansat-
ze zu liefern. In diesem Aufsatz wird der Begriff ,Um-
welt’ nicht lediglich als eine Ansammlung von nattirli-
chen Ressourcen auBerhalb des Menschen betrach-
tet, sondern als ein komplexes und vernetztes dkolo-
gisches System definiert, in dem biotische und abioti-
sche Elemente in wechselseitiger Interaktion stehen.
Diese Wechselwirkungen sind dynamisch und unter-
liegen kontinuierlichen Verdnderungen im Laufe der
Zeit. In diesem Zusammenhang kann jede Stérung
oder Veranderung eines dieser Elemente —etwa durch
Luftverschmutzung oder den Verlust von Lebensrau-
men —Kettenreaktionen innerhalb des gesamten Oko-
systems hervorrufen. Angesichts der aktuellen Um-
weltkrise —geprégt durch weitreichende, vom Men-
schen verursachte Verdnderungen in Atmosphére,

Ozeanen und Biosphére sowie zunehmend héaufige
Wetterextreme mit weitreichenden Folgen fir Natur
und Menschen —kénnen diese Fragen nicht langer in
den Hintergrund treten'®. Durch die Untersuchung
ausgewahlter Werke von Albert Renger-Patzsch im
Zusammenhang mit der aktuellen Debatte Uber das
Anthropozén zielt diese Arbeit darauf ab, einen Bei-
trag zu einer 6kokritischen Geschichte der Fotografie

zu leisten.

Die Welt in Fragmenten: Die Welt ist schén

In seinem Fotobuch Die Welt ist schén erforscht
Albert Renger-Patzsch die materielle Welt in ihren
unterschiedlichsten  Facetten. Das Cover der
Erstausgabe, illustriert von Alfred Mahlau, zeigt einen
Telegrafenmast und eine Agavenpflanze Uber den
Initialen des Fotografen, A. R.-P.Y, und spiegelt die
Verschmelzung visueller Formen aus verschiedenen
Bereichen wider —Natur und Technik, die zu Renger-
Patzschs bevorzugten Themen gehérten'®. In einem
Essay mit dem Titel Fotografie und Kunst lobt
Renger-Patzsch die Mdglichkeiten der Fotografie,
flichtige Momente in biologischen Prozessen genau
festzuhalten und technologische Dynamik zu
reproduzieren®®. Sein Ziel ist es, ein Wahrnehmungs-
erlebnis flir die Betrachtenden zu schaffen, das es

ihnen durch die Wiedergabe des ,Zauber des

Materials“?°

ermoglicht, sich mit dem Wesentlichen
Doch

wahrend diese Reduzierung des Objekts auf sein

des dargestellten Objekts zu beschéftigen.

,Wesentliches* den Ruhm der fotografischen Neuen
Sachlichkeit begriindete, wurde sie in den friihen
1930er-dahren auch zu einem Hauptargument fir
Kritiker:innen®!. Der Kunsthistoriker Olivier Lugon, der
sich mit der Rezeption dieser Stilrichtung aus-
einandergesetzt hat, stellt fest, dass die extreme
Nahaufnahme, die speziell als Untersuchungs- und
Analysewerkzeug gedacht war, an Glaubwirdigkeit
wahr-

verlor. Sie wurde zunehmend als Mittel

genommen, um  willkirliche und dekorative
Bildausschnitte zu schaffen?>. Wie auch Matthew
Simms betont, konnte die Ordnung und der
Rhythmus, die in der Welt entdeckt zu werden
gelesen

werden, das durch die Rahmung des fotografischen

schienen, als konstruiertes ,Kunststiick’

Bildes erreicht wurde®. Der kognitive Wert solcher
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Bilder wurde folglich in Frage gestellt: Diese
dekorativen Fragmente boten nicht nur kein
oen g | | CHRONIQUE
Verstandnis der Welt, sondern verschleierten sie
auch, indem sie den Zugang zu ihrer sozialen und Serm
historischen Realitdt, dem Kontext der Bilder,

verweigerten®*. Diese Beobachtung passt besonders
zu industriellen Motiven und I&sst sich beispielhaft an
einem bemerkenswerten Bild aus Die Welt ist schén
zeigen, das einen Schornstein flankiert von sechs
zylindrischen Turmen zeigt (Abb. 1). Von unten
gesehen, hebt sich das Hochofenwerk Herrenwyk in
Libeck vor dem hellen Hintergrund zwischen den
beiden Reihen von Ofen ab. Ein Gefiihl von Ordnung
wird durch die strenge Symmetrie der dunklen Tirme
vermittelt, die zur Mitte des Bildes hin konvergieren.
Die Darstellung des Schornsteins ist so monumental,
dass sie das Bild einer Kathedrale heraufbeschwort,
ein Vergleich, der weiter unterstitzt wird, wenn man
im Buch nur drei Seiten weiter blattert, wo das
Gewoélbe der St. Katharinenkirche in Lubeck aus
derselben aufsteigenden Perspektive fotografiert ist.

Abb. 1: Albert Renger-Patzsch, Kauper von unten gesehen, Werk
Herrenwyk Libeck, 1928.

ABATTOIR. — Liabattoir relive de la religion en
ce sens que dzs temples des époques reculées, (sans
parler de nos jours de ceux des hindous) étaient &
double usage, servant en méme temps aux implora-
tions et aux tueries. I o it sans aucun doute
(on peut en juger Paspect de chaos des
abattoirs actuels) une lence bouleversante entre
les mystires mythologiaues et la grandeur lugubre
taue ds e ol sng coule Tlest curieux

exprimer en Amérique un regret lancinant :
V5 Seabrook (1) constatant que la vie orgiaque a
subsisté, mais que le sang de sacrifices n'est pas mélé
aux cocktalls, trouve insipide les mazars actuelles,
Cependant de nos jours Iabattoir est maudit et mis
en quarantaine comme un bateau portant le choléra.
Or les victimes de cette malédiction ne sont pas les
bouchers ou les animau,
mémes qui en sont arrivés & ne pouvoir supporter que
leur propre lideur, laideur répondant en cffet & un

if de propreté, de petitesse bilieuse ct
ui ne terrific que ceu qui la

éter
1" par correction dans un monde
il n'y a plus rien horrible et ob, subis-

jon ndélebile ds Tignominie, il sont
réduits & manger du fromage. — G. BATAILL.

(1) Lle magique, Fimin-Didot, 1929 (e, plusloin, p. 334).

CHEMINEE D'USINE. — Si je tiens compte de
mes souvenis personnel, il semble que, dés Tappa-
des diverses choses du monde, au cours de la 4
enfance, pou notre génération, les formes  Tabattuc par le vent, les monceaux de scories et de
3 (cyn[mn(e; étaient beaucoup moins les machc’cr sont bien les seuls attributs possibles.de ces
éme les plus monstrucuses, que certaines  dieux d'un Olympe d'égout et je n'étais pas Pm"l ciné
grandes cheminées d'usine, véritables tuyaux de com- |an"'-‘ étis enfant et que ma terteur me faisnt
Tmanication entre le ciel sinistrement sale et la terre  discerner dans mes épouvantails géants, qu‘m ‘atti-
empuantie des quartiers de filatures et de raient jusqu'a l'angoisse et “"”',‘T"" e :\::;

bouey
teintureries.
Aujourd’ hui, alors que de trés misérables esthites, effrayante colére, colére qui, pouvai
en quéte de placer leur chlorotique admiration, allait devenir plus tard ma_propre
inventent platement la Amulcldes usines, la lugubre  sens a‘lo ut ce :In:scc s:]]l]ssadll "v.;l 3

les m'appar aul m mime temps & il
CES e e i come o das un xchemar, S
picd, dans les terrains vagues, la fumée noire & moxhé doute je n'ignore pas que la plupart des gens, quan

3

Abb. 2: Georges Bataille, Abattoir et Cheminée d'’usine, in: Georges
Battaille. CEuvres complétes, tome I, hg, v. Denis Hollier, Paris 1929.

Matthew Simms hebt in seinem Artikel Just
photography: Albert Renger-Patzsch’s ,Die Welt ist
schén‘ hervor, dass diese majestatische und
harmonische Darstellung des Schornsteins erheblich
(Fabrik-
schornstein) von Georges Bataille in seinem zwischen

mit dem Eintrag flr chiminée d’usine
1929 und 1930 geschriebenen Dictionnaire critique
kollidiert. Hier berichtet Bataille, dass ,the most fear-
inspiring architectural form“ fir seine Generation

scertain large smokestacks, true channels of

communication between the ominously dull,
threatening sky and the muddy, stinking earth
surrounding the textile and dye factories“* waren.
Neben der Beschreibung der Umweltverschmutzung,
die in Renger-Patzschs Bild ausgelassen wird,
illustriert Bataille seinen Text auch mit einem Foto
eines Schornsteins wahrend des Abrisses (Abb. 2),
was die Spannung zwischen diesen beiden
gegenséatzlichen Darstellungsweisen weiter verstarkt.
Simms fragt sich zu Recht, ob der franzdsische
Intellektuelle eine Kopie von Die Welt ist schén durch-
blattert hatte, bevor er seinen Kommentar schrieb,

denn Bataille fahrt wie folgt fort:
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Today, when the truly wretched aesthete, at a loss
for objects of admiration, has invented the
contemptible ‘beauty’ of the factory, the dire filth
of those enormous tentacles appears all the more
revolting; the rain puddles at their feet, the empty
lots, the black smoke half beaten down by the
wind, the piles of slag and dross are the sole true
attributes of those gods of a sewer Olympus®®.

Aus weiteren Kommentaren von Albert Renger-
Patzschs Zeitgenossen wird deutlich, dass seine
Fotografien auch dafir kritisiert wurden, die
Umweltverschmutzung der damaligen Zeit, die eng
mit sozialen Anliegen, wie den prekaren hygienischen
Arbeiter,

verknuipft war, scheinbar zu ignorieren®’. Auf dieser

und gesundheitlichen Bedingungen der

Ebene konzentriert sich die Kritik besonders auf die
Dissonanz, die zwischen den industriellen Bildern und
dem Titel des Buches Die Welt ist schén entsteht. /st
die Welt nur schén? ist zum Beispiel der Titel eines
Artikels, der 1929 in der Bauhaus Zeitschrift von Fritz
Kuhr vertffentlicht wurde, in dem der deutsche
Kinstler den Titel als ,ekelhaft oder unverzeihlich
geschmacklos“? bezeichnete.

Im selben Jahr schrieb der Kunstkritiker
Walther Petry in der Frankfurter Zeitung, dass ein
solches Streben nach der Schénheit
Technologie eine Form hervorbringe, die vollstandig

industrieller

von ihrem Umwelt- und Sozialkontext abgetrennt
sei?. Dennoch bleibt eine der am meisten diskutierten
Kritiken in der Welt der Fotografie sicherlich diejenige
in Walter Benjamins bertihmter Kleiner Geschichte
der Fotografie von 1931:

Je mehr die Krise der heutigen Gesellschafts-
ordnung um sich greift, je starrer ihre einzelnen
Momente einander in toter  Gegensétzlichkeit
gegentlibertreten, desto mehr st das
Schépferische — dem tiefsten Wesen nach
Variante; der Widerspruch sein Vater und die
Nachahmung seine Mutter — zum Fetisch
geworden, dessen Ziige ihr Leben nur dem
Wechsel modischer Beleuchtung danken. Das
Schdépferische an Photographie ist dessen
Uberantwortung an die Mode. ,Die Welt ist schén®
—genau das ist ihre Devise. In ihr entlarvt sich die
Haltung einer Photographie, die jede Konserven-
biichse ins All montieren, aber nicht einen der
menschlichen Zusammenhédnge fassen kann, in
denen sie auftritt, und die damit noch in ihren
traumverlorensten Sujets mehr ein Vorldufer von

deren Verkduflichkeit als von deren Erkenntnis ist.
Weil aber das wahre Gesicht dieses photo-
graphischen Schépfertums die Reklame oder die
Assoziation ist, darum ist ihr rechtméBiger
Gegenpart die Entlarvung oder die Konstruktion.
Denn die Lage, sagt Brecht, wird ,dadurch so
kompliziert, dalBB weniger denn je eine einfache
,Wiedergabe der Realitdt’ etwas liber die Realitét
aussagt. Eine Photographie der Kruppwerke oder
der A.E.G. ergibt beinahe nichts Lliber 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 aufzubauen’, etwas
,Kiinstliches", ,Gestelltes“>°.

Neben der Fragmentierung und Dekontextualisierung
Bilder
Emphase gerade der Titel von Renger-Patzschs

seiner konnte aufgrund seiner positiven
Bestseller leicht angegriffen werden, offenbart sich
hier doch eine nicht gerade geringe Diskrepanz zum
vermeintlichen Realismus der Bilder. Genau dieser
Titel war jedoch nicht vom Fotografen selbst gewahit,
sondern vielmehr das Ergebnis einer redaktionellen
Entscheidung®'. Renger-Patzsch befiirchtete bereits
friih, missverstanden zu werden, und betonte daher
immer wieder, dass er den neutraleren Titel Die Dinge
bevorzugt hatte®?. Auch ohne den Titel ldsst sich
Renger-Patzschs Asthetik aus 6kokritischer Sicht
jedoch, wie oben beschrieben,
Asthetik
ausdrticklich an den

als bereinigende
lesen. Mit diesem Begriff mdchte ich
Ausdruck

den Alan

,aesthetic of
C. Braddock
verwendet, um den Realismus von Thomas Eakins in

filtration“33  ankntpfen,
William Rush Carving His Allegorical Figure of the
Schuylkill River (1876-77) zu beschreiben. In seinem
Essay Ecocritical Art History interpretiert der
amerikanische Kunsthistoriker dieses Gemalde neu,
indem er den Zustand der Wasserverschmutzung,
in der Stadt

Philadelphia aufgrund des Bevélkerungswachstums

insbesondere des Schuylkill River
und der industriellen Entwicklung beriicksichtigt, den
Eakins in seinem Gemalde nur am Rande visualisiert.
Was den Zustand der Flisse betrifft, so ist
ein symbolischer Fall im von Renger-Patzsch
ausgiebig fotografierten Ruhrgebiet derjenige der
,Kloake des

Emscher, damals bekannt als die
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Ruhrgebiets*“3*. Der Historiker Franz-Josef
Briiggemeier betont, dass die Verschmutzung der
selbst im internationalen

Emscher Vergleich

auBergewdhnlich war. In keinem anderen
Industrieland gab es eine vergleichbare Situation: Der
Uber 100 Kilometer lange Fluss und die meisten seiner
Nebenflisse wurden legal in Abwasserkanéle
umgewandelt, was das biologische Leben darin fast
vollstandig zerstorte®. Die bewegte Geschichte des
Flusses von der Vormoderne bis zur Industrialisierung
und Naturalisierung wurde kurzlich durch Objekte und
Fotografien in der Ausstellung Die Emscher.
Bildgeschichte eines Flusses illustriert, die von
September 2022 bis April 2023 im Ruhr Museum in
Essen gezeigt wurde*®. Das Museum befindet sich in
der ehemaligen Kohlenwaschanlage der Zeche
Zollverein, die von Renger-Patzsch selbst ausgiebig
fotografiert wurde und seit 2001 zum UNESCO-

Weltkulturerbe gehort*. In inrem Artikel The Air of

Objectivity:  Albert  Renger-Patzsch and  the
Photography of Industry untersucht die
Wissenschaftlerin  Katerina Korola ,the tension

between the clarity of Renger-Patzsch’s aesthetic and
the physical reality of the industrial environment in
which he worked“*®, und konzentriert sich dabei auf
Fotografien, die Renger-Patzsch 1932 firr die Zeche
Zollverein nach dem Erfolg von Die Welt ist schén
realisierte.

Die Zeche Zollverein wurde im Jahr 1847
eroffnet, zwischen 1928 und 1932 wurde das letzte
Schachtgebdude mit dem Ziel erbaut, die Produktion
auf 12.000 Tonnen Kohle pro Tag zu steigern.
Entworfen von den Architekten Fritz Schupp und
Martin Kremmer in der grafischen Sprache des
Bauhauses, war die Anlage bei ihrer Eréffnung im
Februar 1932 die modernste ihrer Art im Land®.
Indem er die Struktur des industriellen Symbols mit
einer ruhigen und prazisen Darstellung der Form
einfangt, gelingt es Renger-Patzsch, dieses Gefihl
der Zuversicht durch die visuelle Sprache seiner
Fotografien zu vermitteln. Das komplexe Gebéaude,
dessen Linien und Kanten klar definiert sind, wird als
solide geometrische Masse gegen einen einheitlichen
und hellen Hintergrund prasentiert*°.
bleibt beim
Betrachten seiner Bilder ,the impression that nothing

Wie von Korola beobachtet,

stands between the viewer’s eye and the represented
structure“*!, da sie eine solche Klarheit besitzen, dass
es trotz des Vorhandenseins eines Schornsteins (Abb.
3) schwer ist, Staub in der Luft zu erkennen. Diese
erscheint tatséchlich als gefiltert. Nur ein schwacher
lasst sich aus der subtilen
Rand des
ableiten*?. Nach Ansicht der Wissenschaftlerin kénnen

Hauch von Rauch

WeiBténung um den Schornsteins

Abb. 3: Albert Renger-Patzsch, Zollverein Colliery, Fritz Schupp und
Martin Kremmer, Essen-Stoppenberg, 1932.

Renger-Patzschs industrielle Fotografien verstanden
werden als ,an attempt [...] to extract clarity from the
smoke of industry“*3, Dieses Bestreben, das sich in
klar konturieten und detailreich dargestellten
Fragmenten materialisiert, wird als das Ergebnis eines
stdndigen = Kampfes gegen die  physischen
Umweltbedingungen betrachtet, die die Arbeit der
Fotografiinnen beeintrachtigen kénnen*’. Bei der
Recherche in der Sammlung der Photothek des

Zentralinstituts fur Kunstgeschichte in Mlnchen stie3
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Korola auf mehrere Vintage-Abziige von Renger-
Patzsch, auf deren Rickseite das Verb ,entflecken”
stand, was eine Anweisung zur Entfernung von
Flecken beim Entwickeln bedeutet und eine ,pictorial
intervention into a compromised environment“4®
darstellt.
Obwohl

zahlreichen

das Ruhrgebiet aufgrund seiner

industriellen  Anlagen ein ideales

Repertoire an technischen Formen fir die
fotografische Darstellung bot, stellte es zugleich eine
besonders anspruchsvolle Arbeitsumgebung dar.
Schon kleinste Storfaktoren, wie etwa ein winziges
Staubkorn, die Qualitat

erheblich beeintrachtigen.

kénnen eines Abzugs

Die Ruhrregion ist ein
auBergewohnliches Beispiel dafiir, wie rasant und
umfassend Industrialisierung voranschreiten kann, vor
allem durch den massiven Ausbau der Kohle- und
Stahlindustrie. Innerhalb eines halben Jahrhunderts
verwandelte sich das bis etwa 1850 fast unbesiedelte
Tal zur produktivsten Industrieregion Europas. Das
Gebiet

weitgehend ungeregelten Industrialisierungsprozesses

glich als Folge dieses schnellen und

bald einem unibersichtlichen Gewirr aus Verkehrs-
Fabriken,
Wie der Historiker Franz-

wegen, Wasserldufen, Bergwerken und
Arbeiterbehausungen®.
Josef Briiggemeier feststellt, zeigt die Umwelt-
geschichte des Ruhrgebiets eindricklich, dass im
industrialisierten Deutschland die Foérderung des
industriellen und wirtschaftlichen Wachstums fur mehr
als ein Jahrhundert wichtiger war als der Schutz der
Auch

Schwarzes Revier genannt, war das Ruhrgebiet in

natiirlichen  Umwelt*’. Kohlenpott  und
ganz Deutschland fur seine bedeckten Himmel und
den stehenden Nebel bekannt, der dem berlchtigten
Londoner Nebel, der in der britischen Literatur von
Charles Dickens bis Virginia Woolf prasent ist, in
nichts nachstand*®. Die visuelle Wirkung dieser
Mischung aus Rauch, Staub und RuB wurde schnell
zum préagenden Merkmal der Region. So beschreibt
der Osterreichisch-ungarische Schriftsteller Joseph
Roth (1894-1939)

verbindet Stéddte von 1926 die atmosphérischen

in seinem Bericht Der Rauch

Bedingungen im Ruhrgebiet:

Hier ist der Rauch ein Himmel. Alle Stidte
verbindet er. Er wélbt sich in einer grauen Kuppel
liber dem Land, das ihn selbst geboren hat und

fortwéhrend neu gebért. [...] Erfiillt ist von ihm die
ganze groB3e Stadl, die alle Stédte des Ruhrgebiets
zusammen bilden. [...] Wozu hier Essen, da
Duisburg, =~ Hamborn,  Oberhausen,  Mdcilheim,
Bottrop, Elberfeld, Barmen? Wozu so viele Namen,
so viele Blirgermeister, so viele Magistratsbeamte
fiir eine einzige Stadt? Zum UberfluB lduft noch in
der Mitte eine Landesgrenze. Die Bewohner bilden
sich ein, rechts Westfalen, links Rheinlénder zu
sein. Was aber sind sie? Bewohner des
Rauchlands, der groBen Rauchstadt, Gldubige des
Rauchs, Arbeiter des Rauchs, Kinder des Rauchs.
[...] Rauch (lber der Welt! Kein Himmel, keine
Wolke! Regen, der aus Rauch kommt. Schwarzer

Regen. Hundert Schornsteine, aufgestreckte
Zeigefinger, Sdulen des Rauchhimmels, Altédre des
Gottes  Rauch. Schienen auf der Erde,

korrespondierende Dréhte in der Luft. Eine einzige,
grausame Stadt aus  Stadthdufchen, aus
Stddtchengruppen. Dazwischen  lduft  eine
eingebildete Landesgrenze. Aber dariiber wolbt
sich ein einheitlicher Himmel aus Rauch, Rauch,
Rauch.*®

Wenn vor etwa hundert Jahren menschliche und
natlrliche Umgebungen noch vollstdndig vom Rauch
verschluckt schienen, der sich sogar mit Sonne, Wind
und Regen vermischte, hat das Ruhrgebiet in den
letzten Jahrzehnten damit gekampft, sich von einer
grauen zu einer griinen Metropole zu wandeln®°. Wie
Andreas Rossmanns Buch zeigt, dessen Titel Der
Rauch verbindet die Stddte nicht mehr: Ruhrgebiet:
Orte, Bauten, Szener* dem von Roth dhnelt, hat sich
die Umweltqualitét in der Region deutlich verbessert:
Industriebrachen wurden renaturiert, neue Grln-
flachen geschaffen, und die Luftqualitat ist erheblich
gestiegen. Ehemalige Industrieanlagen wie unter
anderem die Zeche Zollverein, heute Standort des
Ruhr Museums, wurden zudem als Kulturstatten neu
belebt und stédrken das Kkulturelle Erbe und die
Identitdt der Region. Wie jedoch von Briiggemeier
betont wird, hatten die unsichtbaren Gase besonders
schadliche und gefahrliche Folgen, wie unter anderem
die Schéadigung des Wachstums von Obst und
Gemlse sowie die Bedrohung der wenigen noch
Waldflachen Daher

verlangte die Regierung Nordrhein-Westfalen 1977

verbliebenen im  Norden>2.
zum Beispiel, Industrieschornsteine bis zu 300 Meter
hoch zu errichten, um die schéadlichen Substanzen
effizienter zu verdiinnen. Bis zu einem gewissen Grad
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waren diese MaBnahmen effektiv; zwischen 1965 und
1988 sanken die Schwefeldioxid (SO,)-Emissionen im
Ruhrgebiet erheblich. Doch das Problem verlagerte
sich in andere Gebiete wie den Schwarzwald und die
Eifel, die bis dahin kaum betroffen waren. Nun aber
fahrte der Anstieg von SO, zu saurem Regen und dem
Verfall der Walder®3. Ein weiteres sehr schidliches
unsichtbares Gas, das in groBen Mengen durch die
Verbrennung fossiler Brennstoffe erzeugt wird, ist
Kohlenstoffdioxid (CO,). Laut dem Intergovernmental
Panel on Climate Change (IPCC) ist seine Konzentra-
tion seit der Revolution erheblich
gestiegen, von 280 ppm auf 408 ppm im Jahr 2019>*,
Das Hauptproblem liegt jedoch nicht nur im Anstieg
der CO,-Menge,
Geschwindigkeit dieses Anstiegs,

industriellen

sondern vor allem in der
die wesentlich
schneller ist als in prahistorischen Zeiten. Diese
Veranderung stért  die
Selbstregulierungsmechanismen des Erdsystems®®.
Heute legt bereits das Bestehen des Begriffs

,Anthropozan‘ nahe, dass diese Effekte eine zeitliche

rasche nattrlichen

und rdumliche Dimension umfassen, die viel groBer ist
Folgen fir den
Umweltzustand des Ruhrgebiets im 19. Jahrhundert.
Paul J. Crutzen, der den Begriff 2000 gepragt hat,
argumentiert, dass die durch die
Revolution  ausgeldsten

als die bereits schadlichen

industrielle
Kohlendioxidemissionen
einen Prozess raschen Klimawandels eingeleitet
hatten*®.  Aus  rechtlicher  Sicht
bezeichnendes Beispiel in diesem Zusammenhang die
Klimaklage, die 2015 gegen das Energieunternehmen
RWE (Rheinisch-Westfalisches Elektrizitdtswerk) von
dem peruanischen Bauern Saul Luciano Lliuya mit

bietet ein

Unterstitzung der NGO Germanwatch eingereicht
wurde. RWE, 1898 in Essen gegrindet, ist immer
noch einer der gréBten CO,-Emittenten in Europa, und
laut dem Klager hat das Unternehmen maBgeblich zur
Zunahme der Treibhausgaskonzentration in der
Erdatmosphére beigetragen. Dies wiederum habe zu
einem stetigen Anstieg der Oberflachentemperaturen
und dem Schmelzen von Gletschern gefiihrt und so
sein Haus in der Andenstadt Huaraz am See
ist die erste
Klimaklage in Deutschland, die die Haftung groBer

Emittenten  flr

Palcacocha bedroht®”. Lliuyas Fall

SchutzmaBnahmen gegen den

Klimawandel in den Raum stellt. Auch wenn das

Vertrauen auf rechtliche Schritte von vulnerablen
Einzelpersonen fir klimabedingte Verluste keine
langfristige Losung ist, wird die Gerichtsentscheidung
Auswirkungen auf weltweite groBe Emittenten haben
und sie dazu zwingen, Prozessrisiken gegenlber
Aktiondren zu kommunizieren und finanzielle
Ruckstellungen zu bilden?,

Angesichts der schadlichen Auswirkungen, die
die fossile Brennstoffindustrie auf verschiedenen
Ebenen hatte und hat, wirken die klaren, auf
technische Details fokussierten Fotografien von
Renger-Patzsch im Ruickblick seltsam ahistorisch.
Das bereits von der zeitgendssischen Kritik gesehene
Spannungsfeld Bild-

anordnung und zerstdrerischen Realkonsequenzen

zwischen  harmonischer
der Industrialisierung fir die Umwelt gewinnt aus
heutiger Perspektive an Relevanz —auch wenn die
fotografische Leistung Renger-Patzschs durch diesen
Blick keineswegs geschmélert werden soll. Im
Vergleich dazu kann die Installation, die 2011 im
Eingangsbereich des Unternehmenshauptsitzes der
RWE AG vom Kiinstler und Fotografen Axel Braun
eingerichtet wurde, als institutionelle Kritik verstanden
werden (Abb. 4). Sie stellt die erste Prasentation des

Abb. 4: Axel Braun, Die Technik muss grausam sein, wenn sie sich
durchsetzen will, Installation in der Eingangshalle der Konzernzentrale
der RWE AG, 2012.

langfristigen Projekts des Kinstlers Towards an
understanding of Anthropocene Landscapes dar. Sie
zeigt ein

Zitat aus einem Artikel in der

sozialdemokratischen Zeitung Vorwérts von 1928, der
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sich fir den Bau eines Damms im Schwarzwald
aussprach: ,Die Technik muss grausam sein, wenn
sie sich durchsetzen will“.

Zwar befasst sich auch Braun mit der
Stellung der Technik in den 1920er-Jahren, kommt
jedoch zu einem anderen Ergebnis, indem er als
Wissensvorsprung die verheerenden Auswirkungen
der Industrie auf das Erdsystem knapp 100 Jahre
kann und somit auch die

spater reflektieren

Verantwortung der fossilen Brennstoffindustrie

thematisiert.

Landschaft und Dokumentation: Ruhrge-
biet-Landschaften und Sylt. Bild einer Insel

Wurden bisher primér Auftragsarbeiten besprochen,

so erscheint es wichtig, eine Unterscheidung
zwischen Bildern zu machen, die Renger-Patzsch fur
kommerzielle Zwecke anfertigte, darunter viele
derjenigen, die in das Buch Die Welt ist schén (1928)
einflossen, und Bildern, die frei vom Fotografen

aufgenommen wurden. Ein Beispiel fir freie

Aufnahmen sind die in Ruhrgebiet-Landschaften.
1927935 (1982) zusammengetragenen Fotografien.
Zusammengestellt vom Sammlerpaar Ann und Jirgen
Wilde, zeigt das Buch Aufnahmen, die der Fotograf zu
machen begann, als er gelegentlich aus beruflichen
Grinden ins Ruhrgebiet reiste und schlieBlich 1928
nach Essen zog*°. Auch Syit. Bild einer Insel (1936)
eignet sich zur eingehenderen Betrachtung. Im
Text der Publikation

Renger-Patzsch die Idee von einer ,Landschaft als

einleitenden theoretisierte
Dokument“®°. Beide Bande werden im Folgenden als

Veranschaulichung einer formalen Entwicklung
betrachtet, die das Werk des Fotografen nach der
Welt  ist

kennzeichnete. Diese formale Erweiterung zeigt sich

Verdffentlichung  von  Die schén

vor allem im Genre der Landschaft. Unter dem
birgerlich  bildlichen Geschmack war dieses
gekennzeichnet  durch  Weichheit und eine

atmosphérische Perspektive und wurde dergestalt bis

in die 1920er-Jahre von der modernistischen
Fotografie abgelehnt®®. In den 1930er-Jahren l4sst
sich eine allgemeine Tendenz zur Wiederbelebung
des Genres ablesen®?.

Es ist erwdhnenswert, dass Renger-Patzschs

erstes Fotobuch, Die Halligen (1927) sowie mehrere

Aufnahmen, die in Die Welt ist schén enthalten sind,
bereits ein gewisses Interesse am Thema Landschaft
bezeugen. Einheitliche und grafisch komplexe Motive
wie Dinen, Wellen oder repetitiv angeordnete
Wald

Moderne

Baumstdmme in  einem waren dem

Formenrepertoire  der naher, offene
Landschaften, die auf Weite und atmospharische
Darstellung zielten, fanden sich eher selten®3. Lehnten
Sachlichkeit

offensichtliche Retuschen eher ab, so wurde diese Art

die  Fotografinnen der  Neuen

von Arbeit groBtenteils vor der Aufnahme als
Strukturierung des Motivs in den Prozess integriert®®.
Die Fokussierung auf einzelne Objekte beispielsweise
bot die Mdglichkeit geometrischer Klarheit und hatte
den Vorteil, an manipulierbaren Elementen zu
arbeiten, deren Proportionen es meist ermdglichten,
sie zu bewegen, auszurichten oder gezielt zu
beleuchten. Bei Landschaften sei man, so Renger-
Patzsch, dagegen im Wesentlichen ,der Sklave aller
Umstande“®®. In gewisser Weise bestitigt diese
Aussage sowohl die oben eingefiihrte These der
bereinigenden Asthetik als auch die von Korola, die im
industrieller

Zusammenhang mit Fotografie von

spictorial intervention into a compromised
environment“®® spricht. In der Landschaftsansicht
kann das industrielle Motiv nicht mehr isoliert und in
seiner Darstellung, etwa durch einen eng gesetzten
Rahmen, optimiert —also gefiltert —werden. Vielmehr
ist es nun in den Kontext der Landschaft integriert.
Tatséchlich begannen sich die gleichen Kritikpunkte,
die Renger-Patzsch gegen den Piktorialismus erhob,
auch gegen die Neue Sachlichkeit zu richten, ndmlich,
dass sie rein formalistisch, imitativ und ein
manieristisches, rein formales Spiel seifZ. Laut Olivier
Lugon scheint Renger-Patzsch ab 1929 jedoch die
Kritik seiner Zeitgenossen beachtet zu haben und eine
formale Bandbreite in seine Bilder integriert zu
haben®. Die ersten Fotografien des Ruhrgebiets aus
dem Jahr 1927 sind im Wesentlichen relativ eng
gehaltene Bildausschnitte und grafisch einfache
Industrie- und Architekturaufnahmen. Doch von da an
entwickeln sich die Aufnahmen weiter und die Form
andert sich radikal. Der Bildausschnitt erweitert sich,
um weite Panoramen und die Natur einzubeziehen.
Die Maschinen, die sein bevorzugtes Thema blieben,

wurden nicht mehr in &sthetischen Fragmenten
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dargestellt, sondern in die Komplexitéat ihres Kontexts
eingebettet und verwoben sich in eine Landschaft,
deren Hauptmerkmal ein zusammengesetztes und
Erscheinungsbild war®.
Jahr 1928
beispielsweise eine Landschaft in der Nahe von Essen

durchaus ,verunreinigtes’

Eine Fotografie aus dem zeigt
mit einer weiten Perspektive, in der unterschiedliche
Elemente nebeneinander existieren. Im Vordergrund
verlauft eine LandstraBe, an deren linker Seite ein
Haus steht, umgeben von Bdumen und Feldern, die
auf einen Uberwiegend landwirtschaftlich gepragten
Kontext hindeuten. Im Hintergrund erhebt sich jedoch
die Silhouette der Zeche Rosenblumendelle, einer
Kohlenmine, deren Schornsteine und industrielle
Strukturen den Horizont dominieren. Die Vegetation
und die Felder wirken ruhig und statisch, wahrend die
Mine im Hintergrund, aus der eine Rauchfahne
aufsteigt, Aktivitdt und Wandel andeutet (Abb. 5).

Abb. 5: Albert Renger-Patzsch, Landschaft bei Essen und Zeche
,Rosenblumendelle”, 1928.

Auch August Sander, der ebenfalls als einer der
Hauptvertreter der Neuen Sachlichkeit gilt’®, setzte
sich in diesen Jahren mit der Landschaft auseinander.
Sein Ubergeordnetes Ziel war es, typische,

charakteristische Qualitdten innerhalb  einzelner
Landschaften festzuhalten und das hervorzuheben,
was sie kennzeichnet’'. Sanders Fotografien zeigen
Landschaften mit akribischer und strenger Prézision
Spuren

menschlichen Einflusses, anstatt sie als unberihrt,

und offenbaren die unverwechselbaren

wild oder makellos darzustellen. Diese Bilder sollten

daher als Kulturlandschaften betrachtet werden, in

denen das komplexe Zusammenspiel zwischen

menschlichen Handlungen und der natirlichen

Umwelt deutlich wird’2.

Eine Perspektive, die sich trefflich auch auf
die damals neu gepflanzten Wélder des Ruhrgebiets
Ubertragen lasst. 1924 entdeckte eine Kommission,
die die industrielle Luftverschmutzung untersuchte,
dass unsichtbare saure Gase mit Schwefeldioxid die
Vegetation schédigten’. Anstatt die Verschmutzung
durch die Industrie direkt anzugehen, schlug die
Kommission vor, die Umwelt so zu veradndern, dass

sie den industriellen  Auswirkungen  besser

widerstehen konne. Sie kam zu dem Schluss, dass

Schwefelsdure Kiefernwélder zerstorte und das

Wachstum von Frichten behinderte, und schlugen
vor, saureresistente Baume zu pflanzen, um das

Problem 2zu Ildsen. Da Laubbdume sich als

widerstandsfahiger erwiesen hatten als Nadelbdume,

wurden  Baumschulen gegriindet, um  diese

widerstandsféhigen Baumarten zu zichten und zu
einem erméaBigten Preis zu verkaufen’,

So wurden durch menschliches Eingreifen
die Landschaft und die Umwelt zunehmend visuell
verdndert. In der Einleitung zu Syit. Bild einer Insel
schreibt Renger-Patzsch:

Aufnahmen, die den Charakter einer Landschaft
wesentlich enthlillen, sind fiir spétere Zeiten von
groBer Bedeutung, vermitteln sie uns doch ein
klares Bild von dem, was war. Immer mehr zerstért
der wachsende Verkehr die ursprtingliche Eigenart
der Landschaft und wir selbst konnten und kénnen
es Jjeden Tag erleben, wie schéne alte
Bauernhéuser verschwinden, Halligen Inseln und
Inseln Festland werden. Es wére falsch, diese
Entwicklung zu verdammen, die notwendig
bedingt ist durch das Anwachsen der Industrie
und die Bildung von GroBstddten. Doch mlissen
wir die Verpflichtung fiihlen, unsern Nachkommen
das Bild der Landschaft unserer Zeit zu
lbermitteln [...]. Vielleicht féllt bei Sylt diese
Entwicklung besonderes stark ins Auge. [...] So
sollten wie die Wiedergabe der ,Landschaft als
Dokument’ wie eine Verpflichtung auffassen, die
flir uns mehr Reiz hat, als die Aufnahme pompdser
Sonnenuntergénge, die flir Mondscheinaufnahmen
ausgegeben werden. Kurz ausgedriickt: nicht
photographisches Gllicksritterturm, sondern
Dienst an einer Aufgabe’®.
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In den 22 Fotografien des Bandes dokumentiert Albert
Renger-Patzsch unter anderem die Wattwiesen-
landschaft und das Morsum Kiiff (Abb. 6). Dabei
gelingt es ihm, den Wandel der Insellandschaft
einzufangen und sowohl ihre Schdnheit als auch ihre
Verganglichkeit  hervorzuheben.
auf verschiedene Beispiele fir
Veranderungen, darunter den Hindenburgdamm, der

neues Land im Siden der Insel geschaffen hat, die

Renger-Patzsch

verweist diese

Effekte unbedachten Unternehmertums sowie den
fortwahrenden Anprall des Meeres, der die Gestalt der
Landschaft nachhaltig pragt’®.

|
|
4

A T

Abb. 6: Seitenansicht, Albert Renger-Patzsch 1937, Syit. Bild einer
Insel, Platten 10 und 11.

In der Konzeptionierung von ,Landschaft als
Dokument” wird die Fotografie als Instrument zur
Wahrung des kollektiven Gedachtnisses der
Gemeinschaft betrachtet und die Dokumentation als
Doch

Industrie und

moralische Verpflichtung angesehen.
angesichts des Wachstums von
Urbanisierung als unvermeidliche Schritte hin zum
Fortschritt der

Patzsch unweigerlich den Verlust der Umwelt, den er

Gesellschaft akzeptierte Renger-
scheinbar durch die Entwicklung gerechtfertigt sah. In
den 1950er-Jahren jedoch schwand Renger-Patzschs
Glaube an den industriellen Fortschritt, und einige
seiner Schriften zeigen das aktive Engagement des
Fotografen fur den Umweltschutz”’. Er betétigte sich
auf lokalpolitischer Ebene und sprach sich etwa
gegen den Bau einer Fabrik am Ufer des Mdhnesees
aus. Dartiber hinaus kdmpfte er gegen das Féllen

Nahe
Wohnortes in Wamel, wohin er 1944 von Essen aus

zahlreicher Alleenbdume in der seines

gezogen war, dem Jahr, in dem der groBte Teil seines

Archivs im Folkwang Museum durch alliierte

Bombenangriffe  zerstért  wurde’®. In  einem

allgemeinen Text, der 1953 in der Zeitung Die

Gegenwart unter dem Titel Der Mensch — dem

Technischen hérig —zerstért seine eigene Wohnung
verdffentlicht wurde, prangert er MaBnahmen an, die

zugunsten  Weniger und zum Nachteil der

Gemeinschaft und der Umwelt ergriffen wurden:

Den &uBeren Anlass fiir diese Zeilen gab der
aussichtslose ~ Kampf einer grossen Reihe
wundervoller alter Bdume gegen einen mit einer
Motorsédge bewaffneten Trupp eines
Strassenbauamtes in einem sehr bekannten
Erholungsgebiet. [...] Wenn die Offentlichkeit, d.h.
Jjeder Mensch, der noch keinen Rechenschieber,
sondern ein Herz im Leibe hat und Augen im
Kopfe, die noch im Baum die Schépfung
erkennen, aber nicht ausschliesslich ein Hindernis
fuer Autofahrer oder eine Geldquelle, sich nichts
aufs Aeusserste zur Wehr setzt, so wird die Union
zwischen Strassenverkehrsamt, Strassenbauamt
in Allianz mit bestimmten Teilen der Autoindustrie
in  wenigen Jahren aus den schénsten
Landschaften Deutschlands mit den besten
rationellen, unwiderleglichen Grunden, die all das
Wohl der Staatsbuerger zur Deckung haben, eine
Art von Wueste machen. Die ,Natur’ kann man
dann nur noch im Kino sehen.?

Nach dem Zweiten Weltkrieg scheint es, dass
Renger-Patzsch die Reste des Vertrauens in den
industriellen und sozialen Fortschritt sowie in die
Gesellschaft selbst verlor. Motivisch gab es eine
Verschiebung — oder vielleicht eine Flucht — zum
Thema Wald®®. Die Natur wurde zum zentralen Thema
von Renger-Patzschs verbleibenden Jahren. Mit
finanzieller Unterstitzung von Ernst Boehringer reiste
er durch Europa auf der Suche nach neuen
fotografischen Landschaften. Es ist bekannt, dass er
um einen

sechzig bis achtzig Kilometer reiste,

bestimmten Baum im frihen Morgenlicht zu

fotografieren&, und er las Bicher lber Geologie und
Geografie, bevor er Steine fotografierte®2. Seine
Blicher Bdume® (1962) und Gestein®* (1966) gehdren
einsamsten,

vielleicht zu den fantasievollsten,
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personlichsten und —aut Donald Kuspit —auch seinen
Jleast realistic*®.

Das einst in den technischen Fortschritt und
die wissenschaftlichen Errungenschaften gesetzte
Vertrauen scheint insgesamt langst verflogen, und die
Grundlagen, auf denen sich westliche Gesellschaften
viele Jahre lang solide fihlten, scheinen nun
briichig®®. Die Verwendung des Begriffs Anthropozén
symbolisiert eine tiefgreifende Krise der Zivilisation&..
Neben dem Begriff Anthropozédn erscheint ein
weiteres Konzept im Zusammenhang mit der
Fotografie von Renger-Patzsch relevant, ndmlich das
der Technosphére. Dieser Begriff wurde 1968 von
dem Steuerungstechniker John H. Milsum® gepragt
und 2014 vom Geologie- und Bauingenieur Peter Haff
wiederbelebt. Er zielt auf die umféngliche Definition
des gesamten Sets technischer Strukturen, die
Menschen im Laufe der Zeit entworfen und gebaut
haben. Wie die Biosphére, die Hydrosphére, die
Lithosphdre und die Atmosphdre wird die
Technosphére als ein eigenes System betrachtet, das
alle Materialien umfasst, die wir —als Menschen —auf
dem Planeten verwenden, verwendet haben und
weggeworfen haben. Wenn wir bedenken, dass das
Leben (also die Biosphare) vor 3,5 Milliarden Jahren
begann, kann man davon ausgehen, dass diese vier
friheren Spharen —in der ein oder anderen Form —die
meiste Zeit der 4,6 Milliarden Jahre des Bestehens
unseres Planeten existierten. Die Technosphére ist
jedoch mit dem Erscheinen des Homo-Sapiens, der
mit seinen 200.000 Jahren eine sehr junge Prasenz
Obwohl das

Gewicht der Technik anfangs auf planetarischer

auf dem Planeten ist, verbunden.

Ebene nicht signifikant war, hat es heutzutage —nach
dem Schub der
insbesondere der GroBen Beschleunigung der Mitte

industriellen  Revolution und
des 20. Jahrhunderts —das Gewicht der Biosphére
iberschritten und betrégt jetzt 30 Billionen Tonnen®.
Im Gegensatz zur Biosphére, die ein im Wesentlichen
zirkuldres System darstellt, in dem alle Abfélle in
neues Wachstum umgewandelt werden, um das
Leben zu unterstitzen, ist die Technosphére hingegen
linear ausgerichtet. Sie beruht gréBtenteils auf der
Verbrennung fossiler Brennstoffe und ist gepragt von
Prozessen wie der Rohstoffgewinnung, der

mechanischen und chemischen Verarbeitung sowie

der direkten Entsorgung von Abféllen. Diese Praktiken

fuhren systematisch zu einem Anstieg der
Verschmutzung und gefdhrden die Grundlagen des

Lebens®®.

Abb. 7: Edward Burtinsky, Oil Bunkering #4, Niger Delta, Nigeria,
2016.

Das Thema der gebauten Umwelt oder Technosphére
war auch das zentrale Thema der IV. Biennale der
Industrie- und Arbeitsfotografie, die von Oktober bis
November 2019 in Bologna stattfand und vom Kurator
Alessandro Zanot in elf monografische Ausstellungen
aufgeteilt wurde®'. Ziel der Biennale war es, die
Reflexion Uber den Einfluss der Menschheit auf die
Umwelt anzuregen und die erhebliche Unféhigkeit der
Technosphare herauszuarbeiten, sich selbst zu

erhalten®>. Diese spezifische Ausrichtung der
Foto/Industria 2019 lasst sich auch daran erkennen,
dass dort auch das Anthropocene-Projekt des
kanadischen Fotografen Edward Burtynsky —das er
gemeinsam mit der Filmemacherin Jennifer Baichwal
und dem Kameramann und Filmemacher Nicholas de
Pencier entwickelte —gezeigt wurde. Dieses Projekt
basiert auf der

Anthropocene Working Group, die nachweist, dass

Forschung der internationalen
der Mensch zur entscheidenden Kraft auf dem
Planeten geworden ist®®. Ein préagnantes Beispiel fur
Burtynskys Arbeit ist die Fotografie Oil Bunkering #4
(Abb. 7). Diese zeigt eine Luftaufnahme des Niger-
Deltas, das von massiver Olverschmutzung
gezeichnet ist. Ein gldnzender Olfilm bedeckt Wasser

und Vegetation, wéhrend die natlrlichen Formen des
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Deltas verfremdet wirken. Die leuchtenden Farben
und Texturen vermitteln auf den ersten Blick eine
abstrakte, fast &sthetische Anziehungskraft, stehen
jedoch im starken Gegensatz zur erschreckenden
Realitdt der Umwelizerstérung. Dieses Spannungs-
verhaltnis ist charakteristisch flr Burtynskys Bilder,
die ,as metaphors to the dilemma of our modern
existence“®* gedacht sind®.

Abb. 8: Albert Renger-Patzsch, Zeche ,Victoria Mathias” in Essen,
Essen, 1929.

Interessanterweise wurden Renger-Patzschs
Ruhrgebiets-Landschaften als Dokumentation eines
— Gileich-

und den

— vielleicht erfundenen?
Landschaft
Anlagen  des 19.

unerwarteten
gewichts zwischen der
typischsten industriellen
Jahrhunderts einbezogen®®. Die Fotografie Zeche
Victoria Mathias (Abb. 8) aus dem Jahr 1929 ist ein
Asthetik  der

Schwerindustrie. Die imposante Struktur der Zeche in

pragnantes  Beispiel fur eine
Essen, ein Kohlebergwerk, das exemplarisch fir die
Landschaft des steht,
dominiert die Komposition. Die klar durchdachte

industrielle Ruhrgebiets

Linienflhrung und die zentrale Perspektive lenken den
Blick direkt auf die méachtigen Foérdertirme und
Schornsteine. Ihre symmetrische und monumentale
Erscheinung betont nicht nur die Funktionalitdt der
Industriearchitektur, sondern verdeutlicht auch deren
prédgende Présenz in der Landschaft. Im Kontext von
Foto/Industria liefern die Bilder von Renger-Patzsch
einen visuellen

wichtigen Beitrag zur

Auseinandersetzung mit dem Urbanismus, dem

Stadtewachstum und der Transformation von
Landschaften in Bergbaugebieten®’.

In Anlehnung an die Worte des Kurators erin-
nert die Technosphére an dystopische Erzahlungen,
die eine Zukunft zeigen, in der die Menschheit die
GroBe ihrer bemerkenswerten Schépfungen erkennt
und zugleich realisiert, dass diese die menschliche
Existenz gefdhrden. Die Technosphére stellt daher
eine offene Herausforderung dar, die neue Erzahlun-
gen und Handlungsoptionen benétigt.

Die Technosphédre war auch das Thema
eines Forschungsprojekts, das von 2015 bis 2019
vom Haus der Kulturen der Welt in Berlin durchgefuhrt
wurde. Die Forschung wurde durch eine Online-
Publikation mit dem Titel Technosphere Magazine
unterstutzt. 120 Beitrdge wurden in siebzehn
thematische Dossiers kuratiert, darunter auch Alex
Brauns Projekt Towards an Understanding of
Anthropocene Landscapes®®, mit dem Fluss Emscher
als Teil seiner Fallstudien. Wie bereits erwahnt, flieBt
die Emscher im ndrdlichen Ruhrgebiet: Einst ein
sauberer Bach, wurde sie im 19. Jahrhundert durch
Gebiete und die

Industrialisierung schwer verschmutzt. Haushalts- und

die Ausdehnung stédtischer

unbehandelte Industrieabwasser wurden in das
Gewdsser eingeleitet. Die Schwere der Typhus-
1904 flhrte zur

Emschergenossenschaft®,

epidemie von Grindung der

um die dramatische

Situation zu I6sen. Es folgte die vollstdndige

Kanalisierung, Begradigung und Eindeichung des
Flusses, um das Wasser konstant im Fluss zu halten,
die Verlegung der Mindung und die Einrichtung von
Hunderten von Pumpstationen, wodurch die Emscher
zu einem offenen Abwasserkanal fir die gesamte
Industrieregion wurde!®. Seit dem Riickgang des

Kohlebergbaus wurde ein neues ehrgeiziges

technologisches Vorhaben eingeleitet, um den Fluss
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und das Abwasser wieder zu trennen, indem ein
Tunnel Uber siebzig Kilometer gebaut und Gebiete der
Flusslandschaft umgestaltet wurden, um eine
natlrlichere Anmutung zu erzielen'®'. Die einzige
Flussgabelung des

Flusses, die als Teich im Kaisergarten in Oberhausen

verbliebene urspriinglichen
Uberlebt hat, ist in einer Fotografie (Abb. 9) von Braun
festgehalten. Wahrend der urspriingliche Fluss
einedynamische und natirliche Wasserquelle war, ist
dieser Abschnitt heute stagnierend und stellt die
einzige verbliebene Spur der nattrlichen, spéater durch
menschliche

Eingriffe stark verdnderten Fluss-

landschaft dar'?,
beeintrachtigten Landschaft des Ruhrgebiets, um den

herum Renger-Patzsch vor fast einem Jahrhundert die

Er ist ein Symbol in der stark

Tradition der Industriefotografie begriindete, die
spéter von Fotograf:iinnen wie Bernd und Hilla Becher

weiterentwickelt und systematisiert wurde.

Konklusion

Das fotografische Erbe Albert Renger-Patzschs kann
eine tiefgehende Reflexion Uber die Wechselwirkun-
gen zwischen Natur und Kultur anregen und damit ei-
nen wertvollen Beitrag zur 6kokritischen Auseinander-
setzung mit der Fotografiegeschichte leisten. In einer
Zeit, in der Umweltfragen immer drangender werden,
bietet Renger-Patzschs Arbeit wichtige Impulse fiir
die Diskussion Uber die Rolle von Kunst und Fotogra-
fie in der Darstellung und Interpretation unserer sich
wandelnden Welt. Die Untersuchung hat gezeigt, dass
Renger-Patzschs Werke nicht nur durch formale As-
pekte wie den Kontrast zwischen der Klarheit der
Bildkomposition und den rauch- und staubgeschwén-
gerten Atmosphéren seiner Motive beeindrucken,
sondern auch eine bedeutende Umweltgeschichte
des Ruhrgebiets dokumentieren. Seine Fotografien
kénnen im Kontext der Technosphére betrachtet und
im Rahmen der aktuellen Diskussionen tber das An-
thropozédn neu bewertet werden. Die Analyse von
Renger-Patzschs Arbeiten kann als Ausgangspunkt
fir eine Blickweitung dienen, indem auch globale Im-
plikationen als Referenzpunkte hinzugezogen werden.
Der Fall Lula vs. RWE illustriert beispielhaft die unglei-
chen Auswirkungen des anthropogenen Klimawandels
auf verschiedene Lander, der durch die Verbrennung
fossiler Brennstoffe wie Kohle beginstigt wird. Wie

Braddock und Ater betonen, muss die Kunst selbst
diese Themen nicht bereits ausgiebig diskutieren, um
als Ausgangspunkt fiir weiterfilhrende Uberlegungen
zu dienen, denn ,art need not have an overt ,green’
agenda to be worthy of ecocritical study, since every
creative artifact has environmental implications of
some sort, intentionally or otherwise“!®>. Mit der vor-
liegenden Studie wurde dergestalt versucht, fir und
mit Renger-Patzschs Werk einen Beitrag zu einer 6ko-
kritischen Lesart der Fotografiegeschichte zu leisten —
in der Hoffnung, mit der Analyse perspektivisch die
Herausarbeitung mdglicher weiterer Umweltverflech-
tungen, Bedeutungen und verborgener ,Geschichten’
anzuregen. Dabei geht es weniger um eine Kritik an
Renger-Patzschs fotografischem Ansatz. Vielmehr
zeigt der in der Rickschau neu perspektivierende
Blick auf seine Fotografien diese als konstruktive Rei-
bungsfldche, um die industriellen Auswirkungen des
Anthropozéns auf unsere Umwelt genauer zu kontu-
rieren, zu verdeutlichen und zu diskutieren.

Abb. 9: Axel Braun, Letzter Altarm der alten Emscher, Kaisergarten,
Oberhausen, 2014.
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Endnoten

Dieser Artikel basiert auf der Forschung, die flir meine Masterarbeit
Fragments and Traces: An Ecocritical Analysis of Neue Sachlichkeit
Photography (Albert Renger-Patzsch, Bernd and Hilla Becher, and
Beate Glitschow) durchgefiihrt wurde. Dort wird eine Kontinuitatslinie
zwischen den fotografischen Erfahrungen, die in den 1920er Jahren
gesammelt wurden, und den Entwicklungen in der dokumentarischen
Fotografie in den folgenden Jahrzehnten gezogen. Fir umfassendere
und detaillierte Einblicke, vgl.:
http://dspace.unive.it/handle/10579/25179, 01.11.2024.
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Zusammenfassung

Dieser Artikel widmet sich einer 6kokritischen Erfor-
schung der Fotografie von Albert Renger-Patzsch, ei-
nem der Hauptvertreter der Neuen Sachlichkeit, ei-
nem Stil, der fir seine klare Themenwahl, prazise
Komposition und beeindruckende Scharfe bekannt
ist. Durch die Integration von visueller Analyse, kultu-
reller Interpretation und Umweltgeschichte wirft diese
Studie Licht auf die umweltbezogenen Implikationen
in Renger-Patzschs Fotografien. Schlisselwerke wie
Die Welt ist schon (1928), aber auch Sylt. Bild einer
Insel (1936) und Ruhrgebiet Landschaften 1927-1935
(1982) werden untersucht. Die Einordnung dieser
Werke in den Diskurs des Anthropozéns ist ein Ver-
such, zu einem breiteren Verstdndnis der 6kologi-
schen Dimensionen in der Geschichte der Fotografie
beizutragen.
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