Das audiovisuelle Archiv Nr. 29/30, Dezember 1991, Wien: AGAVA

MATERIALIEN UND REFL EXIONEN

Gerhard Jagschitz

VISUAL HISTORY

Im Gegensatz zur "Oral history", die in den letzten Jahrzehnten
eine  erhebliche Waelterentwicklung durch eine breite  wissenschaftliche
Auseinandersetzung Uber Theorie und Methoden zu verzeichnen hat,
blieben die Tréger optischer Information weitgehend aus der Historio-
graphie ausgeklammert. Dies ist umso bemerkenswerter, ads Geschichte
nicht mehr gelesen sondern gesehen wird. Audiovisuelle Medien prégen
Geschichtss  und  Waelthilder  umfassender und  nachhatiger as  die
schriftiche  Vermittlung, die traditionellen Quellen kennzeichnet en er-
hebliches Ansteigen der Quantittt bel gleichzeitiger Reduzierung  der
Qualitédt. Langst ist eine Generation erwachsen, die mit der Selbstver-
standlichkeit  optischer Kommunikation von Kindheit an gepragt, mitten
in jenem "optischen Zeitater" ' steht, das einen Teil der revolutiondren
Moderne darstellt.

Bilder haben die Menschheit durch Jahrtausende begleitet, von Men-
schen angefertigt, gehdren sie zu den frihesten Zeugnissen menschli-
chen Lebens. Ob es in Fels geritzte Zeichnungen sind, steinerne Idole
von gewadtigem Ausmal3, Figuren in zerbrechlicher Zartheit oder ganze
Bilderwelten, wie in Agypten, immer stand die Absicht dahinter, mit
Bildern  Verganglichkeit zu (berdauern, ene mythisch-magische Einheit
mit Zeit, Raum oder Schopfung herzustellen oder das weite Land der
Seele durch Bilder zu Symbolen zu machen. ? Ging =zunichst noch die
Macht das Bindnis mit dem Bild ein und stellte es in den Dienst der
Eliten - as Herrscherportraits, Szenen zur  Verherrlichung groRer Ta
ten, ads Instrumente des Lobpreisess oder as kirchliche Ikonen -, so
kam es bad zur Profanierung der Bilder, sie brachten dem Volk Erbau-
ung und Belehrung, mitunter auch schaurige Mitteilung von Geschehen,
fernab der eigenen engen Lebenswelt.

Doch erst die Industridisierung der Bilder - die am sinnfdligsten ihren
Ausdruck in der Erfindung der Photographie findet - I0ste eine weltwei-
te, massenhafte Verwendung aus und damit die optische Revolution, die
die Welt nachhaltiger verandert hat as Kriege und Schlachten. ® Sie
hat den immer subtiler und schneller werdenden und die Grenzen der
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Erde bereits verlassenden Austausch der Bilder in Gang (gesetzt, als
Grundlage einer  weltweiten  Massenkommunikationsindustrie, die  Herzen
und Hirne der Menschen erfad und eine junge Generation geschaffen
hat, der das Denken in Bildern zur Selbstversténdlichkeit geworden ist.
Wir nehmen jedoch nicht wahr, da} trotz der weltweiten Vernetzung,
die Bilderwelten von Millionen Menschen anderen Kulturkreisen noch im-
mer fremd sind.

Es ist unbestreitbar, dal} die Photographie vidfdtige und vidfache
Funktionen in den vergangenen ebenso wie in den gegenwdrtigen Gesell-
schaften  hatte und hat. Sie umfassen den Bereich der gemeinsamen
Bilderwelten ebenso wie das inszenierte oder spontane Offentliche  Bild,
das Bild as Waffe in Propagandakriegen, as Appell an sozides Gewis
sen und al's millionenfaches Festhalten privater Augenblicke.

Umso erstaunlicher ist es, dad diesem hohen gesdllschaftlichen Stellen-
wert keineswegs ein auch nur anndhernd adaguates Interesse der Histo-
riker gegenlberzustellen ist. Wahrend Millionen Menschen téglich  stun-
denlang Fernsehbilder  konsumieren, trotten Historiker auf den vertrau-
ten Pfaden der Padaographie, Urkunden und Akten und werfen besten-
fals scheue, meist verwirrte Blicke auf neue Ansdtze und Methoden. Es
wird wohl erst fir die ndchste Historikergeneration eine Selbstverstand-
lichkeit sein, sich mit Alltagsgeschichte, mindlichen Quelle oder quanti-
fizierenden Methoden zu beschéftigen, die ihren Platiz neben den tradi-
tionellen Instrumentarien einnehmen werden. Bel alen neuen Problem-
stellungen und Methoden ist jedoch die Photographie weiterhin das un-
bekannte Wesen geblieben, ihre hohe Funktion as Tréger sozidler Infor-
mation und historische Quellen ist weitgehend unbeachtet. Historiogra-
phie bietet damit ein wenig erfreuliches Zeichen einer Abkoppelung von
sozidler Realitét.

Es ist also an der Zeit, das Bild - und infolge ihrer Dominanz vor allem
die Photographie - verst&ckt in  die  Geschichtswissenschaft — einzubrin-
gen. "Visua history" kann hier as Begriff fir ene ganzheitliche, so-
zialwissenschaftliche Beschéftigung mit dem Bild gelten und sich damit
von  bildkinstlerischen,  kunsthistorischen,  medizinischen  oder  naturwis
senschaftlichen  Zugdngen abgrenzen. Analog zum etablierten Begriff  der
"Oral history" umfalit "Visua history" sowohl den Bereich der Theorie
eines gpezifischen Mediums, as auch die Methode der Erfassung und
Auswertung von Informationen. In enger Beziehung dazu muf3 die junge
Lehre der Imagologie stehen, die sich mit den &uReren Bedingungen,
der Bildlichkeit, dem Verhdtnis von Individuum, sozialer Bedingtheit
und der Abbildung davon und der Entwicklung von Interpretationsin-
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strumentarien beschéftigt.

Die Entwicklung ener einheitlichen Bilddefinition und  Bildinterpretation
iss umso notwendiger, als die traditionellen Unterscheidungen nach Art
und Eigenart des Informationstrégers, die meist auch die
Aufbewahrungss und Sammelkonzepte bestimmt haben, immer mehr obso-
let werden. Damit ist nicht nur die Austauschbarkeit der Tréger ge
meint - der auf enem bestimmten technischen Ausgangsmaterial, etwa
auf 35 oder 16mm, urspringlich aufgezeichnete Film wird heute weitge-
hend as Videographie distribuiert und konsumiert oder Photos as In-
serts ersetzen das nicht vorhandene bewegte Bild in jeder Fernsehdoku-
mentation -, sondern vor alem die Mdglichkeiten digitaler Bilderfassung
und -Verdnderung, die den Begriff des "Originas' Uberhaupt aufheben.
° Die Photographie als Mythos des Beweises fir Wahrheit und Wirklich-
keit hat damit endguiltig abgedankt.

Will man die Frage beantworten, welche Stellung und welchen Stellen-
wert die Photographie in der Geschichte und somit auch in der Ge
schichtswissenschaft hat und woflr sie Quelle sein kann, entweder als
eigenstandiger Vermittler von Informationen oder durch Erweiterung von
aus anderen Quellen gewonnen Erkenntnissen, so mul3 - mehr as bei
anderen Quellen - die medienkundliche Information und die Kenntnis der
medienspezifischen Zwénge, die Grundlage bilden. Anders as etwa be
Papier, wo die Kenntnis der Herstellung des Tragers die Information
nicht beeinflu, missen bei der Photographie die materiellen und ideel-
len Produktionsbedingungen sowie die technischen wund inhaltlichen Ka
pazitdten  der  Informationsbewahrung  fir  die  Interpretation  bekannt
sein.

DasWesen der Photographie

Seit ihrer Erfindung stand die Photographie im Spannungsfeld zwischen
dem Anspruch, Wirklichkeit abzubilden und der Funktion as Kunst-
werk. © Aus der Zuschrebung des Authentischen, Dokumentarischen
bezog sie enen Tel ihrer Faszination und ihres Erfolges, aus dem Ab-
bild ener Wirklichkeit entstand die Suggestion, ene Photographie zeige
die Wahrheit.

Eine Auflésung dieses MiRverstandnisses ist nur  mdglich, wenn man
weil3, dall es zwel Bildebenen gibt: die materielle, aulere und die imma
terielle, innere. ’  Photographie kann niemals Wirklichkeit zeigen, denn
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sie kann nur einen Augenblick festhalten, raubt der Wirklichkeit das
Raum-Zeit-Kontinuum, nimmt ihr die Dimension der R&umlichkeit, schal-
tet Bewegung, Gerdusche und Geruch aus und entfernt in der schwarz-
weil3-Photographie  darlber hinaus auch noch die Farbigkeit. Durch die
Dauerhaftigkeit eines Augenblicks und seine sténdige Wiederholbarkeit -
neben der Madoglichkeit vielfacher Reproduktion - fihrt sie Elemente ein,
die in der Wirklichkeit nicht mdglich sind. Die materielle Bildebene be-
trifft die Tatsache der Abbildung von Ereignissen, &ulferer  sichtbarer
Redlititen und die Maoglichkeit der Steuerung dieser Abbildung. Denn
ein Photo kann eine sorgféltige Inszenierung, eine unterschobene Wahr-
heit oder eine Tauschung wiedergeben ohne da? man dies aus dem Bild
selbst erkennen  kann.  Photographie schafft aso eine neue Wirklich-
keit. ® Die immaterielle Bildebene betrifft eine innere Wirklichkeit, ein
logisch zusammenhdngendes System, das durch die Photographie aufge-
nommen und weiter transportiert oder zerstért und durch Inszenierung
oder Pose ersetzt wird. Diese innere Wirklichkeit ist oft erkennbar, well
das Bild entweder eine innere Geschlossenheit oder ene  Widerspriich-
lichkeit aufwelst.

Abb.l: Postkarte "Wir haten fest und treu zusammen', ohne Druck-
angabe, Signatur PFB Nr. 3765/2, Format 85 x 13 cm, ver-
mutlich 1914 (Sammlung Jagschitz)

Diese Photograpie soll die Bindnistreue zwischen Osterreich-Ungarn  und
dem Deutschen Reich ausdriicken. Die innere Wirklichkeit ist aufgeho-
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ben, wel nicht deutsche und Osterreichische Soldaten im  gemeinsamen
Kampf gezeigt werden, sondern zwei mit deutschen und Osterreichischen
Uniformen kostimierte Médchen. Die redle militdrische Zusammenarbeit im
Ersten Wetkrieg ist somit auf eine irredle Ebene eines Photoateliers ver-
schoben .

Die immaterielle, innere Ebene betrifft darlber hinaus noch ene emotio-
nale Botschaft. Die Abbilder sind Zeichen, die an das Origina erin-
nern, das wieder zu erkennen ware ° Der Betrachter geht mit seinen
Erfahrungen, Erkenntnissen und Wertungen an die Photographie heran
und assoziiert mit ihr die eigenen erfahrenen Welthilder. Photographie
konserviert in dieser Bildebene (gleichsam "eingefrorene” Emotion, die
vom Betrachter individuell abgelesen wird.

Wirklichkeit wird durch die Photographie aber auch dadurch verdndert,
da die technischen Médoglichkeiten bestimmte Grenzen setzen. Von Licht-
verhdltnisse hangt es ab, wieviedl der Film aufnehmen kann, von Optik,
Blende, Filter, Teleobjektiv oder Weitwinkel ist abhangig, welcher Aus
schnitt auf der Photographie abgebildet ist und welche Quaditdt das Ab-
gebildete hat. Wie bel keinem anderen Medium besteht zwischen der
technischen Ausstattung und der Beeinflussung des Inhalts ein direkter
Zusammenhang. Die Verdnderung der Trégerschichten, der Kameras und
Objektive haben im Lauf der Geschichte der Photographie Auswirkungen
auf die Darstellbarkeit gehabt. So konnte erst durch die Erfindung des
sogenannten  "Sekundenbildes® durch die Brider Johann und  Joseph
Natterer  die sundenlange Belichtungszeit beendet und Darstellung
von Bewegung in die Photographie eingebracht werden.

Abb.2: Louis Jacques Mande Daguerre, Ansicht des Boulevard du
Temple in Paris, um 1838. Daguerrotypie, (Bayerisches
Nationalmuseum Minchen). Aus: Urs  Tillmanns, Geschichte
der Photographie. Stuttgart 1981. S31
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Dieses Bild zeigt einen Boulevard, im Vordergrund einen Schuhputzer
(VergroRerung rechts). Das Bild ware unverstéandlich - wie wére eine
menschenleere  Strae und en ensamer Schuhputzer zu erklaren? -,
wenn man nicht den technischen Aspekt berlicksichtigt. Tatsachlich war
der Boulevard voll von Menschen, die lange Bedlichtungszeit bewirkte je-
doch, da ales Bewegliche nicht abgebildet werden konnte. Lediglich
der Kunde des Schuhputzers, der langere Zeit still gehalten hatte und
am selben Ort stehen blieb, wurde erfal. Frihe Photographen halfen
sich etwa bei der Portrdtphotographie mit Kopfstitzen und Zwingen, um
eine Bewegung des Abzubildenden =zu verhindern. Ein bedeutendes Ele-
ment der Verdnderung des Charakters der Photographie ist die Farbe.
Die jahrzehntelangen  beschrénkten = Mdglichkeiten  der  Farbphotographie
verfestigten den  Eindruck, photographische  Abbildung finde nur  auf
der Ebene schwarz-weil3 statt, ja es entwickelten sich eigene diesbeziig-
liche Sehweisen. Der Wunsch, der Photographie Farbigkeit zu verleihen,
fihrte schon bald nach der Erfindung der Daguerrotypie zum Verfahren
der nachtraglichen - mitunter recht kunstvollen - Handkolorierung. Die
schon im 19Jahrhundert entwickelten Farbverfahren waren jedoch so
aufwendig, dall erst die seit 1935 von der Firma Kodak vorliegenden
"Kodachrome"- und die seit 1936 von der Firma Agdfa vorliegenden "Ag-
facolor'-Filme ' den Durchbruch zur  massenhaften  Farbphotographie
nach dem Zweiten Weltkrieg vorbereiteten.

Typologie der Photographie

Es gibt derzeit keine anerkannte Typologie der Photographie, kaum auf-
gestellt, wird sie schon wieder bekdmpft und verworfen. Dabei geht
man meistens von aul3eren oder inneren Kriterien aus.

Fir die sozidwissenschaftliche Betrachtung kann es von Nutzen sein,
nach dem Zweck wund Inhalt zu fragen, um verschiedene Gruppen auf-
stellen, Photographien ~ zuordnen  und  spezifische  Interpretationsmuster
entwickeln zu  koénnen. Allgemein kann man drei Hauptgruppen unter-
scheiden: 1) Das Ooffentliche Bild, 2) das soziadhistorische Bild und 3)
das private Bild.

Das offentliche Bild wendet sich bewult an eine algemeine Offentlichkeit
oder an gpezidle Gruppen der Gesdlschaft. Es bedarf des offentlichen
Raumes, um seine Aussagen machen zu koénnen und unterliegt daher al-
len Regeln Offentlicher Bilderwelten. So werden etwa sozide Verdnde-

28



rungen direkte Auswirkung auf Inhate und Prasentation von Bildern
haben. In diese Kategorie gehtrt die Werbung, der Bildjournalismus und
die Pressephotographie. Die Verwendung von Photographie in der Wer-
bung bedarf ener genauen Anayse der Absicht, der Madaglichkeiten von
Beeinflussung und der Mechanismen von Handlungsauslésern, ein  be
stimmtes Produkt zu erwerben oder ene bestimmt Haltung einzunehmen.
Die Verwendung des Bildes in der Werbung ist sehr stark von modi-
schen  Zeitstromungen abhéngig, so wird etwa gegenwértig nach der
Ubersittigung  durch Farbe ein  spezidller Werbeeffekt mit der  Verwen-
dung von schwarz-weilen  oder  einfarbigen  Photographien  verbunden.
AlsBeispid fir die Dynamik sei etwa die Modephotographie erwahnt.

Auch der Bildjournalismus und die mit ihm eng verbundene Pressephoto-
graphie bendtigt en eigenes oOffentliches Medium zum Transport ihrer
Aussagen.  Dies waren die zu Ende des 19. Jshrhundert entwickelten
illustrierten  Zeitungen, die die anfanglich  verwendeten  Zeichnungen,
Stiche und Holzschnitte im Zuge der Verbesserung der Druckverfahren
almahlich  durch  Photographien ersetzten. Mit dem weltweiten Durch-
bruch der illustrierten Massenpresse in den 20er und 30er Jahren des
20.Jahrhunderts  entwickelte sich  ein  eigener Recherche- und Prasenta
tionsstil  fir Photographie. Erweitert wurde dies durch die nach dem
Zweiten Weltkrieg immer intensiver werdende Auflockerung der Textzei-
tungen durch Photos. Nur in seltenen Félen wird diese Photographie
alerdings zur Verdeutlichung von Zusammenhdngen oder Entwicklungen,
zur  Aufhellung von Hintergrinden oder Prdsentation von  Individualitéd-
ten verwendet, meist haben diese Photos nur den Charakter der vor-
dergriindigen Illustration des dazugehdrenden Textes.

Das soziahistorische Bild nimmt eine Zwischenstellung zwischen dem 6f-
fentlichen und dem privaten Raum ein. Einerseits werden individuelle
oder kleine Gruppen betreffende Themen verwendet, andererseits wird
aber diese Privatheit zu einem oOffentlichen Anliegen erhoben. Dazu ge-
héren nicht nur die sozialdokumentarischen Photographien des 19. und
20.Jahrhunderts - vor alem von Jakob Rijs und Lewis Hine -, die mit
dem Ziel ener soziden Anklage verdffentlicht wurden und gegenlber
Not und Unterdrickung aufritteln  wollten, sondern jedes Bild, das so-
zide Zustinde zum Thema hat. ® Zu dieser Kategorie gehoren einer-
seits die Photos, die Lebensraume der Menschen betreffen - wie Stadt-
oder Dorfphotographie - , andererseits die Photographie der Arbeitswelt
und schliefllich jene des Alltags, zumeist Bilder aus dem Bereich der
Freizeit und der Unterhaltung. Stadt- und Dorfphotographie hat meist
eine stark topographischen Akzent und soll vor alem Verdnderungen
von baulichen Strukturen und Lebensweisen verdeutlichen. Einen Teil
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dieser Bilder kann man der Kategorie der "teilnehmenden Photographie’
zuordnen, bel welcher der Photograph/die Photographin  entweder ge-
naue Kenntnis besitzt oder Uberhaupt léngere Zeit in der Gemeinschaft
lebt, die es abzubilden gilt und der die Autoren der Bilder mit Sympa
thie gegentiberstehen. **

Die Alltagsphotograpie verstent sich bewufld as Antithese zur elitdren
Photographie, meist ist dazu weder eine aufwendige technische Ausstat-
tung, noch ein besonderes photographisches Konnen erforderlich  All-
tagsphotographie kann entweder aus der Absicht des Pesthaltens von
a tagsatypischen (Hochzeiten, Feiern, auRergewohnliche Anldsse) oder
altagstypischen ~ Situationen  (gewohnte, héufige Lebenssituationen, Wan-
dern, Kartenspiel usw.) entstehen.

Abb.3:  Anonym, Szene in einem Gasthausgarten. Handschriftlicher
Vermerk "Josefswarte 1908", Format 8 x 11 cm (Sammlung

Jagschitz)

Wichtiger allerdings ist die Absicht, mit Photographie einen "Uberhohten
Alltag festzuhalten, alltdgliche Lebens- oder Arbeitssituationen  werden
verschont”, aus dem Zusammenhang gerissen und von der Niedrigkeit
der taglichen Routine abgehoben. Hier besteht eine Ubereinkunft  zwi-
schen Abgebildeten und Abbilder, Alltagselemente (etwa Schmutz, An-
strengung, Schweill) auszuschalten und Alltag oder Arbeit as - mest
harmonisches - Gemeinschaftserlebnis (Aufnahmen von Bauern mit ihren
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Knechten und Mégden, Industriearbeiter) oder as gemeinsamen Stolz
Uber ene vollbrachte Leistung darzustellen. Aus diesem Grund sind
weitaus mehr gestellte Bilder von Arbeitswelt erhaten, as  Schnapp-
schiisse.  Besonders deutlich wird diese Sucht zum Arrangement bel  den
Schulbildern, die Generationen von  Schulkindern viele Jahrzehnte  hin-
durch Uber sich ergehen lassen muf3ten.

hq"ﬂ*l“,;;ﬂ v, -

Abb.4: Anonym, Szenen in einer Werkstdtte, um 1910. Format 9 x 14 cm
(Sammlung Jagschitz)

Abb.5:  Anonym, béauerliche Schulklasse mit Pfarrer und L ehrer,
um  1900-1910. Format 105 x 14 com (Sammlung Jagschitz)
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Ein weiterer wichtiger Anla3 fur die Alltagsphotographie ist die Ab-
sicht, ein Dokument sozidlen Prestiges oder erworbenen Besitzes herzu-
stellen. Soziale Mobilitdt verstérkt das Bedirfnis, die einzelnen Lebens
situationen  photographisch zu fixieren, womit auch festgefligte Lebens
ordnungen simuliert werden sollen. Allerdings mul? man bis etwa zum
Zweiten Weltkrieg berlicksichtigen, da3 nicht jeder die Madoglichkeit des
Photographierens hatte. So verfigte etwa ein Industriearbeiter oder ein
Bergbauer um die Jahrhundertwende Gber keine Mdoglichkeiten und Kkein
Versténdnis fur die  photographische  Dokumentation  seiner  Lebensum-
sténde.  Photograpische  Abbildbarkeit ~war aso  bestimmten  sozialen
Schichten vorbehalten.

Abb.6: Anonym, Stolze Prasentation eines Fahrrades. Handschrift-

licher Vermerk "Anton Brunner + 1916, Format 95 x 14 cm
(Sammlung Jagschitz)

Die Bedeutung der Alltagsphotographie liegt darin, da3 sie Uber die In-
dividualitdt der Abgebildeten hinaus, allgemeine Zustdnde - zumindest
fir eine soziade Schichte oder Gruppe - vermitteln kann. Hier bedarf es
alerdings enes genauen Instrumentariums um Typisches von Einmaligem
trennen zu kdnnen.

Das private Bild richtet sich in erster Linie an ene bestimmte Person

oder sehr enge Gruppe, hat die Fixierung von Augenblicken eigener
Lebensumstande zum Ziel und sucht in der Regel nicht die Offentlich-
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keit. ® Es sind sehr personliche, mitunter intime, Anforderungen, ent-
weder fir den eigenen Gebrauch, oder as visuelle Mitteilung an eine
oder wenige andere Personen in einem vertrauten Umfeld. Hauptsachlich
umfassen diese Bilder Selbstportrdts und Reisephotos. Die Herstellung
eines Grofteils der Portrdts erfolgte Uber Photoateliers, wo ein eigener
theatralischer  Stil der Pose entwickelt wurde, ° der den Abgebildeten
Eigenschaften zuordnete, die se gar nicht hatten, aber erstrebenswert
fanden.

Abb.7: Mertens, Ma & Cie vorm. Dr. Székely Wien, Kinderbild, um
1905, Format 16 x 10,5 cm (Sammlung Jagschitz)

Das abgebildete kleine Madchen ist zwar noch mit dem Attribut eines
kindlichen Spielzeugs versehen, ist a&ber durch Hut, Muff, Kleid und
Haltung als Erwachsene gesehen.

Eine Sonderform des privaten Bildes ist das Photoalbum. Wohl kdnnen
sich hier auch Bilder anderer Kategorien finden, doch ist die Ordnung
privater Photographie nach einem gewissen Schema oder einer — meist
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chronologischen - Ordnung das eigentliche Ziel. Photoaben sollen eige-
nes Leben einfangen, konservieren und jederzeit abrufbar halten, sie
sollen die Kommunikation mit - auch bereits verstorbenen - Nahestehen-
den mdglich machen.

Eine Verbindung von Photographie und Lebensgeschichte kann sich as
nitzlich  erweisen, einerseits kann das  lebensgeschichtliche  Interview
durch Photos an Aussage gewinnen, andererseits konnen anhand von
Photos I nterpretationen des Abgebildeten erfolgen.

Rezeption und Interpretation

Beim Betrachten von Bildern ist man sich meistens der darin liegenden
Problematik nicht bewuf®. Denn Photographien konnen nur aus der je
weils gegenwértigen Bilderwelt gesehen werden, man mite jedoch die
gultige Bilderwelt zum Zeitpunkt der Aufnahme rekonstruieren  kdnnen,
um dies in die Interpretation einzubeziehen. Bestenfalls ist es mdglich,
die &auRere Veranderung von Bilderwelten mit Hilfe ener groRen Zahl
von Vergleichsinformationen festzustellen, fur die Verdnderung der in-
neren Bilderwelten ist dies unmdglich. So wird man wohl Andersartigkeit
konstatieren, jedoch nicht ihre Inhate feststellen konnen. Man mul3 sich
jedoch bewult sein, dald Photographien zu jeder Zeit anders gesehen
werden. Als Beispiel mag das Pathos etwa einer Atelierphotographie der
Jahrhundertwende gelten, das uns heute fremd ist, das wir aber in sa-
ner damaligen Funktion fur das Bild nicht erkennen kdnnen.

Kaum in seiner Bedeutung wird auch die individuelle Ebene des Rezi-
pienten bewertet. Denn seine nicht vermittelbare individuelle Bilderwelt,
seine origingren und unikaten Emotionen, die durch die Photographie
ausgelost  werden, haben einen direkten Bezug zur Interpretation. Die
Individualitést des Betrachters hat groffen Einflu@ auf die Bildinterpreta
tion, durch sie wird die Quedle sdabst verandert. Ein unkritisches Aus
gehen vom jewells gegenwértigen Verstdndnis des Betrachters  ver-
schlief Zugénge zur Bildinterpretation, vielmehr mul man sich im Kla
ren sein, welche Pradispositionen, Prdgungen durch d&ffentliche  Bilder-
welten, individuellen  Strukturen und Stereotypien man unterliegt. Ge-
schient dies nicht, so holt man nur das aus den Bildern heraus, was
man vorher in sie hineingelegt hat. Es ist daher notwendig, aus der
Kenntnis von Herstellungszusammenhangen und der Analyse der eigenen
Rezeptionsposition diesen Kreislauf zu durchbrechen.



Fir die Bewertung der Représentativitdt einer Photographie ist es ent-
scheidend, ob schriftliche oder miindliche Uberlieferungen dazu existie-
ren und Lebenszusammenhdnge hergestellt werden konnen. Sind  diese
nicht vorhanden, so wird sich ein Tel der Interpretation fir ale Zeiten
entziehen.

Kenntnisse sind nétig von den Zeichen, Stereotypien und ganzheitlichen
Elementen, die die "Sprache® der Photographie ausmachen, weiters
Kenntnisse der  soziahistorischen Beziige bei der  Herstellung und
schliefdlich Kenntnisse der individuellen Herstellungsbedingungen.

Man kann 4 Interpretationsebenen unterscheiden:
Ebene 1: Das Offensichtliche, Erkennbare
Ebene 2: Das Rekonstruierbare, Erschlieffbare
Ebene 3: Das Nichterschlief3bare, " Sprachlose"
Ebene 4: Das durch den Rezipienten neu Geschaffene

In der 1. Ebene ist die Erkennbarkeit durch Allgemeinwissen oder aus
dem Bild selbst gegeben. Es sind eindeutige, zuordenbare Informatio-
nen, die vor adlem die aulere materielle Kultur betreffen. Die 2. Ebene
ist  durch Informationen aus anderen Quellen oder durch Uberlieferte
Geschichte(n)  erschlieffbar. Verstehen wird hier erst durch zusétzliche
Erkenntnisse moglich. Die 3. Ebene entzieht sich jeder Vermittlung und
jeden Zugangs, die Aussagen bleiben verborgen, dieser Teil der Photo-
graphie bleibt stumm. Gefihle, Haltungen und Werte bleiben nicht Uber
lange Zeiten aufbewahrbar oder erschliefbar. Die 4. Ebene enthdt die
durch den Rezipienten neu geschaffenen Informationen, jeder Betrachter
sieht en Bild anders, selbst derselbe Betrachter verdandert durch die
Summe seiner Erfahrungen im Laufe der Zeit seinen Zugang.

Allen Ebenen ist aber ein Dualismus zu eigen. Eine Photographie spricht
nur ein Sinnesorgan an: das Auge und auch das nur statisch. Nun hat
aber die Erfahrung unsere Welt mit Farben, Bewegung, Gerduschen,
Geriche, Geschmack und  Angreifbarem  ausgestattet.  Diese  objektive
(soziale) Projektion ist eine Gegenstromung zur Abstraktion der Photo-
graphie. Es sind objektive, melbare und erfahrbare Eindricke, die
beim Betrachten des Bildes mitgedacht werden. Wenn man zum Beispiel
eine Photographie mit einer Strallenszene betrachtet, so well man, daf3
hier Gerdusche, vielleicht sogar L&m dazugehorte. Dieses Wissen wird
auf das Bild projiziert. Daneben gibt es die subjektive Projektion, die
von ganz personlichen, nich objektivierbaren Erfahrungen geprégt sind.
Geflihle, Ordnungen, eigene Erlebnisse prdgen das Repertoire, aus dem
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der Betrachter Bilder fir sich selbst erklart.

Fir die Interpretation einer Photographie bedarf es eines genauen Ra
sters der  Entstehungss und  Auswahlkriterien. Er  besteht aus dem
Zweck, der Entstehung, der Aufbewahrung und der Rezeption.

Bel der Anayse des Zwecks unterscheidet man oOffentliches oder priva
tes Interesse. Offentliches Interesse kann entweder algemein  mit  alge-
meiner Betroffenheit oder selektive. mit  nur teilweiser Betroffenheit  sein.
Zu untersuchen ist das Motiv fiur die Aufnahme, die Auswahl wéhrend
der Aufnahme, die Auswahl der Verwendung und der Tréger der Verdf-
fentlichung. Privates Interesse ist entweder durch die persdnliche Be
troffenheit des Auf(zu)nehmenden, eine engere Betroffenheit (etwa Fa-
milie) oder ene weitere Betroffenheit (etwa Schule, Verein) gegeben.
Auch hier muB die Frage nach dem Motiv fir die Aufnahme und den
EinflUssen auf die Aufnahme gestellt werden.

Die Untersuchung der Entstehung umfat Fragen nach den Motiven, dem
Photographen und den dargestellten Personen und Orten. Motive sind
mit den Fragen warum, was und wie wird photographiert offenzulegen.
Beziiglich des Photographen muf3 die technische Ausristung und sein
handwerkliches  Kénnen  berlicksichtigt ~ werden, &sthetische,  bildkomposi-
torische  Forderungen und Arrangements sowie bildtechnische  Forderun-
gen (zum Beispiel die Forderung, alle Anwesenden miften auf das Bild
kommen) sollten bekannt sein. Zu den dargestellten Personen sollten
die Selbstarrangements, Représentationszwecke (etwa wegen der Klei-
dung oder der Posen) und die Beeinflussung des Eindrucks (etwa der
Befehl, zu l&cheln) bekannt sein. Wesentlich ist auch die Kenntnis von
Ritualisierungen.

Die Untersuchung des Problemkreises der Aufbewahrung betrifft  teil-
weise archivalische Anliegen, der Rezipient sollte jedoch auch dartber
Bescheid wissen. Eine kaum beantwortbare, doch zu stellende Frage ist
die, was vor der Aufbewahrung vernichtet wurde. Dies kann aus Quali-
tétsgrinden, aus Unkenntnis, aus emotionalen Grinden oder aus fehlen-
der Beziehung efolgt sein. Fir die Erhatung der Quellen ist auch das
System der Archivierung und die materielle Sicherung der Aufbewah-
rung, wie Temperatur, Feuchtigkeit, chemische oder  Umwelteinflisse
wichtig. Entscheidend ist die Ebene der Information Uber die Photogra
phiee. Es bedaf der Uberlieferung der  Entstehungsangaben  (AnlaR,
dargestellte Personen und Ereignisse, Datum), der Hinweis auf Veran-
derungen (etwa Folgeereignisse, Entwicklung von Personen), der Hin-
weis auf ene eventuelle Serienzugehdrigkeit (herausgerissene Einzelbil-
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der verandern die Aussage) und der Hinweis auf Auffindbarkeit.

Die Anadyse der Rezeption mul3 das gesellschaftliche Umfeld des Rezi-
pienten, seine Bilderwelt, seinen individuellen Zugang und seine Emotio-
nen berlcksichtigen. Weiters muf3 die Frage nach dem zeitlichen Ab-
stand zwischen der Entstehung der Photographie und der Rezeption ge
stellt werden.

Photographie und Geschichte

Die Photographie entsteht in einem sozidlen Zusammenhang, sie wirkt
auf die Gesdllschaft und wird gleichzeitig auch von der Gesellschaft be-
einfludt. Y Photographie steht an der Wiege der technischen Revolution
des 19.Jahrhunderts, sie wird nicht nur durch die Waeiterentwicklung
der Industridisierung in  ihren technischen Dimensionen erweitert, son-
dern  dient auch der Regelung von Bedirfnissen, begleitet soziale Auf-
oder Abstiege und ist ein millionenfach verwendetes Mittel der Aneigung
von Welt. Fir Historiker ist jedoch der Ansatz, dal3 Photographie nicht
geeignet ist, Wirklichkeit zu vermitteln und im Grunde nur en subjektiv
zu verwendendes Medium ist, nicht zelfithrend. Denn das Problem der
Transformation von Quellen ist nicht auf die Photographie beschrénkt,
jede Quellenart beinhaltet mehr oder weniger diese Problematik, so st
beispielsweise  ein  erhatener  ministerieller Akt keineswegs  geeignet,
Wirklichkeit  direkt  abzulesen, vielmehr gibt er bestenfals  Auskunft,
welcher  Tell der Wirklichkeit der schriftlichen Form anvertraut wurde.
Photographie kann aso ebenso, wie adle anderen Quellen zur Anndhe
rung verwendet werden. Denn zweifellos verbindet die  Photographie
vergangene Reditdt mit der Gegenwart und ist Zeichen fir den gegen-
wértigen Zugang zur Vergangenheit. ® Kann man aber die Begrenztheit
des Abbildes definieren, so bleiben genigend Maoglichkeiten fir histori-
sche Aussagen Ubrig. DaR Photographie aber im Spannungsfeld zwischen
allgemeiner  Glltigkeit, begrenzter Typik oder Einmaligkeit steht, st
auch kein spezielles Problem dieses Mediums.

Die Tatsache, trotz der medienimmanenten Begrenztheit zu Aussagen zu
kommen, hat schon im 19.Jahrhundert die naturwissenschaftliche Ver-
wendung der Photographie eingeleitet. Ob as astronomische Photogra
phie, Mikrophotographie, physikalische Photographie, Réntgenphotogra-
phie, Luftbild oder Unterwasserphotographie, * ob as Photogramme-
triee,  ® kriminologische Photographie, 2 Expeditionss und  Reisephoto-
graphie oder ethnologische Photographie, #?  immer war die Absicht, Zu-
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stdnde und Prozesse optisch festzuhalten. Die Gewiftheit, mit Photogra
phie zumindest das Abbild von Telwirklichkeiten transportieren zu kon-
nen, hat der sogenannten "Dokumentarphotographie’ # eine selbstandi-
ge Postion bel den Versuch der Klassifizierung von Photographie einge-
raumt. Die sozidlen Bezlige und die soziden Gebrauchsweisen der Photo-
graphie lassen es ads selbstversténdlich scheinen, da3 dieses Medium
Gegenstand  historischer  Betrachtung sein  mifte. Dennoch hat die Ge-
schichtswissenschaft davon kaum Notiz genommen. # Zu erhaben diinkte
sich die in schwierigen Denk- und Sprachvorgéngen schwelgende Zunft
Uber Bilder (mit Ausnahme der professionellen Bildanaytiker wie die
Kunsthistoriker), zu naiv war die Anndherung an das Bild, das eben
nur das zeigte, was man sah und zu schwierig schien der Weg zu wer-
den, wenn man zaghafte kritische Ansdize versuchtee Der Wandel im
Selbstverstandnis  und in den  Forschungsgegenstdnden der  Geschichts-
wissenschaft, vor adlem der Zeitgeschichte, hat die Historiographie n&
her zum Menschen und seinen vielfdltigen Anliegen geriickt. Dadurch
rickte die Photographie ndher an den Historiker heran und nun bedarf
es wohl langwieriger Arbeit, eine historische Theorie der Photographie
und en quelenkritisches Instrumentarium zu entwickeln. Dabel ist es
nicht allein mit einer Historiserung der Photographie in den Rahmen
der algemeineren Gesamtheit der Bilder jener Zeit 2 getan. Vielmehr
bedarf es enes komplizierten Prozesses, die medienimmanenten Aussage-
moglichkeiten  festzulegen, die  zeitgentssischen  Begriffsebenen  heraus
zuarbeiten und die visuellen Informationen in die Gegenwart und dazu
noch in Sprache umzusetzen. Photographie speichert in jedem Fal Ge
schichte ® | ob mit Absicht des Photographen oder unbewuR, es be-
darf dann geeigneter Methoden, sie von dort abzurufen. Es hangt aber
in hohem Male davon &b, Uber welches Instrumentarium der Historiker
verfigt und wieweit er fadhig ist, die Informationen festzustellen. Erste
Ansétze in diese Richtung wurden von der angelsdchischen Schule der
"Visual Sociology" erarbeitet ¥ , doch bedarf es hier noch ener Waei-
terentwicklung durch Historiker.

Will man das Modell der Uberlieferung des Abbilds von Teilwirklichkeiten
Ubernehmen, so ergibt sich die Frage, welche Felder fir die Auswer-
tung von Photographie durch die Geschichtswissenschaft —mdglich und
snnvoll sind. In erster Linie wird dies das Feld der materiellen Zustén-
de sein. Alles &auRerdich Sichtbare und auf einem Photonegativ Abbildba
re kann Uber die Vermittlung der Photographie historiographisch  ver-
wertbar sein. Damit in Zusammenhang stehen die Fragen, wie die Zu-
stande geworden sind und wie sie sich verdnderten. Ein  zweites Feld
wird die Abbildung von Ereignissen sein, Dynamik kann durch aufein-
anderfolgende  Photographien in  verschiedenen  Schritten  erfalst  werden,
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auere Merkmale der Ereignisse lassen sich auf der Photographie fixie-
ren. Ein drittes Feld betrifft den Menschen in seinen individuellen und
sozialen Erscheinungsformen. Einem vierten Feld sind die Produktions
bedingungen und die Verwendung der Photographie zuzuordnen.

Ein wichtiges Feld betrifft die politische Verwendung der Photographie.
Hiezu gehort vor alem die Kriegsphotographie, die Verwendung der
Photographie zu Propagandazwecken und die Féschungen. ® Vor allem
interessiert die erste massenhafte Verwendung der Photographie fir die
Zwecke des national sozialistischen Systems.

Historische Quellenkritik der Photographie

Will man eine Quellenkritik der Photographie fir die Geschichtswissen-
schaft entwickeln, so mul man grundsdtzlich zwei Bereiche unterschei-
den: Photographie als gesellschaftliches Phadnomen und Photographie as
individuelles Phénomen. Die gesellschaftliche Phadnomenologie umfal3t alle
Aspekte sozider Wirklichkeit ausgehend von den Fragen, was die Photo-
graphie  einfangen, bewahren und Uberliefern kann. Die individuelle
Phanomenologie widmet sich dem enmaligen und einzigartigen Zugang ei-
nes Menschen und sellt die Frage nach den Werten, Strukturen und
Motivationen sowie nach den bewulten und unbewufdten gesellschaftli-
chen Dispositionen.

Man unterscheidet verschiedene Zugange zur Photographie, die mit un-
terschiedlichen  Anforderungen  und  Ergebnissen  verbunden sind.  Der
nostalgische Zugang versteht das Bild as skurrile Raritdt, fremde Kul-
turen haben enen voyeuristischen Panoptikums Charakter, eine unfreiwil-
lige Komik des Bildes provoziert spontane Reaktionen. Dieser Zugang
fordert keine Zusammenhdnge oder vertiefende Informationen, er Dbleibt
an der Oberflache. Der illustrative Zugang verstent das Bild nur as
Befriedigung des optischen Hungers, der in der Gegenwart weltweit im
Zunehmen ist. Wichtig ist nur irgendein Bild, Stil, Aussage en enger
Bezug zu enem Thema sind nicht notwendig, die Photographie hat kei-
nerlei  beabsichtigte  Quellenfunktion. Der  quélenkritische  Zugang ist
vor dlem mit wissenschaftlichen Anspriichen verbunden und erfordert
die Anwendung einer bestimmten Theorie und einer Interpretationsme-
thode. Der kinstlerische Zugang hebt bewuld® ale Grenzen auf, das
Bild wird zur Vorlage fur Experimente, ja wird selbst Teil des kreati-
ven Prozesses. Bel der historischen Quellenkritik der Photographie  kon-
nen verschiedene Methoden angewandt werden, wobei "Methode" hier ein
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System der Ermittlung, Auswertung und Kritik von Quellen bedeutet.

Die hermeneutische Methode geht von einer vollstdndigen Erfassung des
Dargestellten aus und versucht eine Interpretation von Teilen, Gegen-
sténde oder der Kleidung, auch wird versucht, aus dem Bild Hinweise
auf eine Datierung zu erhalten. Was auf dem Photo dargestellt ist, wird
aus sich selbst analysiert, man versucht Beziehungen, Abhangigkeiten,
Rollenzwange oder Arrangements aus dem Bild herauslesen.

Abb.8: Ludwig Angerer Wien, Cabinet Portrait, Paar im  Atédlier.
Ohne Datierung, Format 16,5 x 11 cm (Sammlung Jagschitz)

AuBer dem Photographen ist Uber das Bild nichts bekannt. Eine Analyse
konnte damit  beginnen, dal? Angerer k.. Hof-Photograph war, sich
aso nur Angehdrige der Oberschicht mit einem entsprechenden Vermo-
gen diesen Photographen leisten konnten. Diese These wirde durch die
Kleidung der Abgebildeten bestétigt werden, da sie von ener gewissen
Wohlhabenheit zeugt. Aus den Gesichtern kann man erkennen, da3 es
sich um ein junges Paar handelt, der StrauR in den Handen der Frau,
die Blume im Knopfloch des Mannes und der Zylinder lassen auf ein fe-
erliches Ereignis as Anlal des Bekleidens (und Vvielleicht Photographie-
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rens) schliefen. Es konnte sich dabei um die Hochzeit handeln. Aus der
Mode und der Prifung des Kartons, auf dem die Photographie aufka
schiert ist, l&’ sich ene Datierung in die 2Héafte des 19.Jahrhunderts
feststellen, mit grolRer Wahrscheinlichkeit ist eine weitere Einengung auf
das ausgehende 19.Jahrhundert moglich. Uber die Beziehung der beiden
Menschen ist nichts abzulesen, die Hatung des Mannes ist jedoch von
einem gewissen lassigen Selbstbewuftsein. Der Tisch und der Vorhang
sind Ubliche Utensilien eines Photoateliers. Zur tatséchlichen  Feststel-
lung des soziden Status, des Anlasses und des weiteren  Schicksals
miften andere Quellen herangezogen werden. Das oben Gesagte ist al-
lerdings nur giltig, wenn die beiden nicht Schauspieler sind, die extra
fr diese Aufnahme die Kleidung von einem Kostimverleih entlehnten.

Die Methode des soziahistorischen Kontexts erweitert die Interpretation
durch  Zuordnung aulerbildlichen Wissens. Die Photographie wird —mit
der Kenntnis von soziden Zusammenhangen, Strukturen und  Entwick-
lungen sowie soziden und Okonomischen Abhangigkeitsverhdtnissen an-
gereichert.  Analysen  Offentlicher  Bilderwelt(en),  Stereotypien, mentali-
tétsgeschichtliche Hinweise und Angaben Uber gesellschaftliche Verwen-
dungen von  Photographie  (Politische  Aussagen, Legitimationen, Herr-
schaftsverhdltnisse,  Propagierung von  Personen, Planen, Modellen  oder
Entscheidungen) erweitern das Spektrum. Nun ist es moglich, das Ab-
gebildete in seinem gesellschaftlichen Stellenwert zu  erfassen  und  ihm
seinen sozialen Standort zuzuweisen.

Abb.9: Hans ROgl, Mariazeil, Wallfahrer im Atelier, 1908. Format
20 x 13 cm (Sammlung Jagschitz)
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Dieses Bild kann in einen weiteren Zusammenhang gestellt werden, wenn
man die Geschichte der Wallfahrten nach Mariazell und die Arbeitsweise
der Mariazeller Wallfahrtsphotographen aus anderen  Quellen  berticksich-
tigt. Die Abgebildeten sind auf Grund der Kleidung einer soziden Mit-
telschicht zuzuordnen. Es ist mdglich, aus Chroniken und Berichten
Auskunft Uber das Verhaten von Angehdrigen der Mittelschicht zu er-
halten, um Uber das Arrangement des Photographen hinaus, die Pose
erkléren zu kénnen.

A

Abb. 10: Schandalik und  Meraner, Erinnerungsphoto aus Anla3 der
Einfahrt in den Stollen des Sazbergwerkes Dirrnberg bei

Hallein, handschriftlicher Vermerk auf der Rickseite
"Salzbergwerk Hallein  August 1932". Format 9 x 14 cm
(Sammlung Jagschitz)

Die vermehrte Mobilitdt der Massen, vor alem durch die Intensivierung
der offentlichen Verkehrsmittel wie Bahn und Autobus in den 20er und
30er  Jahren  brachte auch eine industridisierte  Ausflugsphotographie
hervor. Markante Sehenswirdigkeiten waren monopolisiert in der Hand
eines Photographen, der meist auch die Betrelber an den Einnahmen
prozentuell  beteiligte. Diese Art der Photograpie war rituaisiert, die
Arrangements waren stets gleich, doch kamen die Photographien dem
Wunsch der Besucher nach Dokumentation des AulRergewdhnlichen entge-
gen.

Die Methode des Vergleiches versucht eine Photographie in ale verflg-
baren  einschldgigen Informationen  einzugliedern. Das  bedeutet  sowohl
die Heranziehung anderer Quellenarten, die Heranziehung von inhalt-
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lich, réumlich oder zeitlich analogen Photographien, as auch die Ein-
bindlung des Photos in einen Herstellungszussmmenhang. Je mehr von
Herstellungszusammenhéngen  (&ulRere  Kriterien - Datum, Ort, Abgebil-
dete, Anlal; innere Kriterien - Motiv, innere Zusammenhdnge) Uberlie-
fert wird, umsomehr Informationen koénnen aus der Photographie entnom-
men werden. Erst Photographien mit ihren  Geschichten konnen ihre
Vielfat voll entwickeln. Durch Relhen und Vergleichen koénnen Zusam-
menhange hergestellt und dadurch Prozesse sichtbar gemacht werden.

Abb. 11: Atelier Medina Wien, Familienbild, ohne Datierung. Format
16,5 x 10,5 cm (Sammlung Jagschitz)

Wirde nur dieses Bild Uberliefert sein, ldge die Vermutung nahe, dai
auf diesem Bild drei Generationen abgebildet werden sollten. Die Grof3-
mutter im Vordergrund, links der GroRvater mit seinem Enkelkind und
rechts im Hintergrund Sohn oder Tochter mit dem Ehegatten. Dieses
Bild ist jedoch mit mehreren anderen Uberliefert:
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Abb. 12: Atelier MedinaWien, Abb.13: G . v . d . Lippe

Familienbild, ohne Datierung. Wien, Frauenbildnis, ohne

Format 16,5 x 10,5cm (Sammlung Jagschitz) Datierung. Format 10,5 X
6,5cm (Sammlung Jag-
schitz)

Daraus ist erkennbar, da3 das Familienbild (Abb. 11) eine Montage aus
zwei  anderen Bildern ist. Offensichtlich lebte die GroBmutter zur Zeit
der Geburt des Enkelkindes nicht mehr oder war zumindest nicht mehr
in der Lage, ein Atelier aufzusuchen. So wéhlte man, um den Zusam-
menhalt der Familie zu dokumentieren, die Form einer Bildfélschung.

Eine andere Madoglichkeit besteht im Vergleich von Bildern mit demselben
Thema. Als Beispid mogen drei Bilder von Familien gelten. Alle dre
Photographien sind nicht datiert, auf Grund der Materialkriterien mul3
man annehmen, da das Bild 14 das jingste, das Bild 16 das &teste



ist, Bild 15 steht =zeitlich dazwischen. Das jingste Bild ist etwa um
1905-1910 anzunehmen, Bild 16 kénnte noch vor der Jahrhundertwende
entstanden sein.

Abb.14:

Atelier de Sandalo
J Wildner's Nachf.
Brinn, Familien-
bild, ohne Datie-
rung. Format 11
x 16,5 cm (Samm-

lung Jagschitz)

Abb.15;

Heinrich  Albrecht
Wien, Familien-
bild, ohne Datie-
rung. Format 16,5
x 10,5 cm (Samm-
lung Jagschitz)

Abb. 16:

Anonym, Familien-
bild, ohne Datie-
rung. Format 11
x 16 cm (Samm-

lung Jagschitz)
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Der Vergleich der dre  Photographien [&3% eine Reihe von Unterschieden
erkennen. Abb. 14 scheint eine mittelbirgerliche Familie zu sein, die
Kleidung ist gepflegt und aufwendig. Die Kinder haten als Attribut des
Kindseins ein Lesebuch in Héanden. Abb. 15 wirkt wesentlich &mer, der
Polster unter dem Full3 der Frau diente offenbar dem Zweck, das Baby
besser abzustitzen. Abb. 16 entstammt sichtlich dem béuerlichen Mileu,
Trachtenkundler wéren in der Lage, die Region festzustellen. Die Szene
wirkt weniger steif, sie hat geradezu etwas Improvisiertes. Links auf
der Badlustrade liegen zwel Huate. Durch einen Vergleich lassen sich Un-
terschiede in  Kleidung, Hatung und Pose herausarbeiten und damit
schichtspezifische Erkenntnisse gewinnen.

Die semiologische Methode wurde bereits in der Zwischenkriegszeit ent-
wickelt. Sie beruht auf der Idee, man konne Photographien wie Schrift
algemein leshar machen, was zu enem System universeler Verstandlich-
keit fihren misse. Die semiologische Methode richtet sich gegen einen
individuellen, assoziativen Zugang und entwickelt statt dessen einen sy-
stematischen Zugang. Vor alem Roland Barthes gab dafir entscheidende
Impulse. Diese Richtung orientierte sich vor dlem an  sprachtheoreti-
schen Modelen. Die Grundidee dieser Methode ist, da3 Nachrichten
durch Codes (Zeichen) vermittelt werden. # Die Zeichen kénnen ab-
strakt, willkirlich oder konventionell sein, immer haben sie jedoch eine
bestimmte Wertigkeit. Lernt man den Katalog der Zeichen kennen, kann
man jede photographische Botschaft decodieren. Man unterscheidet Ein-
zelzeichen (zum Beispiel Winken beim Abschied) und Zeichensysteme
(zum Beispiel Verkehrszeichen).

"Visua history" ist nicht nur en System enes theoretischen und me-
thodologischen  Zugangs zur Photographie. Der Begriff ist gleichzeitig
ein Programm, ein langst bekanntes Medium endlich auch in die Histo-
riographie  und in die wissenschaftliche Arbeit enzubeziehen. "Visud
history" ist dafir hinaus auch noch en Aufruf zur interdisziplindren
Zusammenarbeit, denn es bedarf vieler verschiedener Zugange und
Kenntnisse, um der Photographie ihre Botschaften und Geheimnisse zu
entreissen.

46



Anmerkungen

1 Kal Pawek, Das optische Zeitater. Grundzige einer neuen Epo-
che. Olten - Freiburg i.Br. 1963.

2Vgl. etwa Emnst H. Gombrich, Bild und Auge Neue Studien
zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Stuttgart 1984.

Dieter Hoffmann-Axthelm, Sinnesarbeit.  Nachdenken
Uber Wahrnehmung. Frankfurt - New York 1987.

Heinrich Theissing, DieZetimBild. Darmstadt 1987.

Vilem Flusser, Ins Universum de technischen Bilder. Gottingen
1982. S 14ff.

3Helmut Gernsheim, Geschichte der Photographie Die ersten
hundert  Jahre. Propyléen  Kunstgeschichte  Sonderband  1II. Frankfurt
aM. - Berlin- Wien 1983. S 277ff.

Walter Koschatzky , Die Kunst der Photographie.  Technik,

Geschichte, Meisterwerke. Salzburg - Wien 1984. S 272ff.

Jan Claude L emagny/ And,e Rouille, A hisory of Pho-
tography. Socia and cultural perspectives. Cambridge 1987. S 29ff.

Beaumont Newhall, Geschichte  der Photographie. Darmstadt
1984. S61ff.

Us Tillmanns, Geschichte der Photographie. Ein  Jahrhundert
pragt ein Medium. Frauenfeld - Stuttgart 1981. S 158ff.

F1usser, Unvesum. SO9ff.

Gisle Fr eund, Photographie und Gesedlschaft, ro ro ro Sach-
buch. Reinbek bei Hamburg 1983. S 95ff.

Hans J Scheurer, Zu Kultu- und Mediengeschichte der Foto-
grafie. Dielndustrialisierung desBlicks. Koln 1987. S 99ff.

4 Editorial.  Photographie und  Gesdllschaft.  Zeitschrift  fur  photographi-
sche Imagologie (Wien). 1.J9.1989. Heft 1 S 2f.

5 Die neuen Maoglichkeiten der digitalen Bildspeicherung, etwa mit der
Bildplatte, erlauben es, ene groBe Zahl von Bildern zu sichern und
einzelne Bilddemente auszutauschen . Dies ist eine haufig gelibte Praxis
in den Bildredaktionen der Fernschanstalten, wobel durch die Projektion
auf den Monitor die Prifung der Veranderungen, wie dies bei einem
Film- oder Photonegativ relativ leicht mdoglich ist, ausgeschlossen st
Das illustriert etwa das Beispid enes oft ztierten angeblichen japani-
schen Photogeschéfts, das markante Platize und Sehenswirdigkeiten der
Welt in enem Bildcomputer gespeichert hédlt, das Bild enes Kunden
dann  vor beliebige Hintergrinde placiert und einen Photoabzug her-
stellt, bei welchem es unmdglich ist, festzustellen, dal der Kunde nie
mals am angebildeten Ort war.

Vgl. auch: Retortenphotos. Verrickte Wahrheit. In:  Zeit-Magazin  Nr.11
8.3.1991 S IOff.

ORF-Bildredaktion: Galery 2000 - das elektronische Fotoarchiv  der
ORF-Bildredation. In: Das Audiovisuelle  Archiv. Informationsblatt  der
Arbeitsgemeinschaft audiovisueller  Archive Osterreichs. (Wien) Heft 25,

47



Juni 1989. S54-58.

6 Vgl. dieeinschlagigen Textein den Anthologien:

Wolfgang K e m p , Theorie der Fotografiee Bd. | wund Il. Minchen
1979f und

Classic Essays on Photography. Edited by Alan Trachtenberg. New Ha-
ven 1980.

William Fox Tabot, der seit 1834 Versuche mit silbernitratbeschichtetem
Papier machte - ein Verfahren, das noch heute im Gegensatz zur aufge
gebenen Technik der Daguerrotypie das Grundprinzip der  Photographie
ist -, nannte sein 1844 erschienenes erstes photographisches Buch "The
Pencil of Nature".

7 Waibl unterscheidet die "primdre Sinnschicht”, die auf den Phénomen-
sinn trifft und sich mit der bloRen Registrierung der Oberflache be-
gnigt und die “"sekunddre Sinnschicht", die den Bedeutungssinn be-
trifft.

Gunther W a i b |, Fotografie und _Geschichte (Il). In: Fotogeschich-
te. Beitrdge zur Geschichte und Asthetik der Fotografie.  (Frankfurt
aM.) Jahrgang 6 1986, Heft 22. S 8. Barthes differenziert in "studium”
as algemeine Beteiligung und "punctum" as das Zufdllige an ener Pho-
tographie, das den Menschen personlich besticht oder trifft.

Roland B art hes, Die hele Kammer. Bemekungen zur Photogra
phie. FrankfurtaM. 1985. S 35ff.

8 Buddemeier verwendet den Awusdruck "Der Fotograf als Schopfer einer
Zweiten Welt".

Heinz Buddemeier, Das Foto. Geschichte und Theorie der Fo-
tografie as Grundlage eines neuen Urtells, ro ro ro Sachbuch. Reinbek
bei Hamburg 1981. S44.

9. Siegfried K racauer, DieFotografie (1927). In:
K e m p , Theorieder Fotografie. Band Il. S 109.

10 Hans Fran k, Vom Zauber ater Licht-Bilder. Frihe Photogra-
phiein Osterreich 1840-1860. Wien 1981. S 14ff.
Die friihesten " Sekundenbilder" stammen aus dem Jahr 1841.

11 Brian C o e, Farbphotographie und ihre Verfahren. Die ersten
hundert Jahre in natUrlichen Farben 1840-1940. Bindlach 1986. S 8ff.

Wolfgang B ai er , Quelendarstellungen zur Geschichte der Fotogra-
fie. Minchen 1980. S 367ff.

Gernsheim , Photographie. S692ff.
Koschatzky, Photographie. S 308ff.
N ew hall, Photographie. S277ff.
Til1lmanns,Photographie. S237ff.

12 Hatmut B ei fu BB/ Jochen Bl ume/ Friedich Rauch
ua, Bildjournalismus. Ein Handbuch fir Ausbildung und Praxis. Min-
chen 1984.
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Gernsheim, Photographie. S320ff, 641ff.

Tim Gidal, Deutschland - Beginn des modernen Photojournalismus.
Bibliothek der Photographie Band 1. Luzern 1972

Koschatzky, Photographie. S315f.

Photojournalismus. Die internationale  Bibliothek der  Photographie.  Zi-
rich 1985.

Freund , Photographie. S116ff.

13 Joachim B lGthe u.a., Der Arbeiter-Fotograf.  Dokumente  und
Beitrage zur Arbeiterfotografie 1926-1932. Kéln 1977.

Gernsheim, Photographie. S584ff. )
Roland G iint er , Fotografie ads Waffe. Zur Geschichte und Asthe-
tik der Soziafotografie, ro ro ro Sachbuch. Reinbek bel Hamburg 1982.
Koschatzky, Photographie. S 276ff.

Eva Still e, Kindefotos as sozio-kulturelle Quele. In: Fotoge-
schichte (Frankfurt aM.) Jahrgang | 1981, Heft 1, S 29ff.

Alan Trachtenberg, Reading American Photographs.  Images
asHistory. Mathew Brady to Walker Evans. New York 1990. S 164ff.

14 Als Beispiele seien etwa angefihrt:

Smon M oser, Tirol. Menschen und Landschaften. Photos 1925-
1950. Wien 1978.

Benedikt Er hard/ Wili Pecht1l, Menschen im Ta. Bilder
und Berichte von kargem Leben. Zur Alltagsgeschichte des Pitztaes
(1890-1950). Innsbruck 1985.

Willy Puchner, Dorf-Bilder. Wien 1983. Entwicklung von 1900
bis heute im Spiegel der Fotografie und in den Aussagen der Bewohner.
Wiesbaden 1986.

Gerhard R o t h , Onthe Boarderline - Grenzland. Wien 1981.

Jrome B 1 um (Ed.)), Our Forgotten Past. Seven Centuries of Life on
the Land. London 1982.

Die Leute von Langenegg. Photographiert von Konrad NuRbaumer, be-
schrieben von Hans Weiss. Kéln 1987.

Miss Pi nnel1, Vilage Camera With the Help of the Children of
Sapperton School. Phoenix Mill 1990.

Bel diesem interessanten Experiment versuchten Schulkinder Uber Be-
schreibungen sozialer Zustdnde der Dorfgeschichte, szenische  Auflésun-
gen und eigene Photographien eine Anndherung an Uberlieferte histori-
sche Photos des Dorfes.

15 B ai er , Quelendarstellungen. SA477ff.

Hala B e 1 o f f , CameraCulture. Oxford 1985. S 179ff.
Buddemeier, Foto. S99ff, 145ff.

Freund, Photographie. S217ff.

Geschichte der Fotografie in  Osterreich. Band 1. Bad Ischl 1983. S
295ff, 463ff.

Lemagny/ Rouillé , History of Photography. S 80f.

Jo Spence/ Paricia Holland, Family Snaps. The Meanings
of Domestic Photography. London 1991.

Robert C. Zi11er, Photographing the Sef. Methods for Observing

49



Personal Orientations. London 1990.

Willy Puchner, Die Anordnung zur Pose. Private Photographie
as historische Quelle. In:  Photographie und  Gesellschaft — (Wien).
1.Jg. 1989 Heft 3/4. S 10ff.

Rudolf Richter, Visuele Soziologiee Das Beispiel Photographie.
In: Photographie und Gesellschaft (Wien). 1..Jg. 1989 Heft 3/4. S 50ff.

16 Gernsheim , Photographie. S 285ff.

Klaus Honnef, Portrdas im Zeichen des Blrgertums. FEtappen ei-
ner Entwicklung - betrachtet in einem bestimmten Licht. In: Lichtbild-
nisse. Das Portradts in der Fotografiee Hrsgv. Klaus Honnef. Kdln
1982. S74ff.

Ursula Peters, Stilgeschichte der Fotografie in Deutschland 1839-
1900. KoIn1979. S 28ff.

Timm Star 1, "Die Photographie ist eine Notwendigkeit.." Die Ate-
lierfotografie in  Osterreich  im  19.Jahrhundert. In: Geschichte der Foto-
grafiein Osterreich. Band 1. S 25ff.

17 Pieee Bourdieu wu.a, Eine illegitime Kunst. Die soziden Ge-
brauchsweisen der Photographie. Frankfurt aM. 1983. S85.

Jhn T agg, The Burden of Representation. Essays on Photogra
phies and Histories. Amherst 1988. S 184ff.

18 Sussn S ontag, Uber Fotografie  Fischer  Taschenbuch. 13.-
15.Tsd. Frankfurt aM. 1984. S159.

Barthes, Kanmer. S74f, 86.

Barthes meint, das lebendige Wesen sei das genaue Gegentell der Ge-
schichte, es sa das, was sie dementiert. Geschichte sei die Zeit vor
der eigenen Existenz und keine Anamnese konne diese Zeit erahnen las
sen. Der Versuch der Vermittlung von Geschichte durch  Photographie
wirdd hier as Trennung und nicht as Versuch ener Anndherung ver-
standen .

19 B ai e r , Quelendarstellungen. S 389ff.

20 Amna A uer, Exat "in Bild und MaR'. Hinweise zur technisch-
wissenschaftlichen  Fotografie  in Osterreich  unter  besonderer  Bertick-
sichtigung der Fotogrammetrie. In: Geschichte der Fotografie in  Oster-
reich. Band 2. S55ff.

21Beend B usc h, Belichtete Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte
der Fotografie. Minchen 1989. S 314.

22 Michael M auracher , Blick in die Fene Frihe &sterreichi-
sche Expeditionss und Reisefotografie.  In:  Geschichte der Fotografie in
Osterreich. Band 1. S53ff.

Gat Rosenberg, Wilhdm Burger. Ein Welt- und Forschungs
reisender mit der Kamera 1844-1920. Wien 1984.

Thomas T h ey e (Hrsg), Der geraubte Schatten. Eine Weltreise im
Spiegel der ethnographischen Photographie. Minchen - Luzern 1989.
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23Gernsheim, Photographie. S630ff.

Koschatzky, Photographie S276ff.

Michaeel M aur acher_, Bildfolgen und Serien. Zur Geschichte der
Dokumentarfotografie  in  Osterreich. In:  Geschichte der  Fotografie in
Osterreich. Band 1. S 325ff.

N ew hall, Photographie. S243ff.

24 Hier seien auf die zwei grundlegenden Arbeiten verwiesen:

Gunther W ai b 1, Fotografie und Geschichte, Tell | in: Fotoge
schichte (Frankfurt aM.) Jg.6 1986, Heft 21. S 3ff. Tel Il in: Fotoge
schichte (Frankfurt aM.) Jg.6 1986, Heft 22. S 3ff. Tel Il in: Foto-
geschichte (FrankfurtaM.) Jg.7. 1987, Heft 23. S 3ff.

Peppino O rtol eva, Photographie  und  Geschichtswissenschaft.
Teil | in: Photographie und Gesdlischaft (Wien) 1.J9.1989, Heft 1. S
bff. Tell |1l in: Photographie und Gesedllschaft (Wien) 1.J9.1989, Heft 2.
S/ Aff. f]:I'eil 1l in: Photographie und Gesellschaft (Wien) 1.J9.1989, Heft
3/4. S 3ff.

25 0rtol eva, Photographie. Teil ll. S7.
26 W ai b1, Fotografie. Teil . S4.

27 Etwa Clarice Stasz, The ealy History of Visua Sociology. In:
Jn Wagner (Ed), Images of Information. Still Photography in the
Socia Sciences. Beverly Hills- London 1979. S 119ff.

John Collier , EvauationVisual Data. Ebenda S 161ff.

Derd Cheatwood]/ Ciaice Stasz, Visud Sociology.
Ebenda S 261ff.

Jor:l’f fW agner, Photography and Socia Science Process. Ebenda S
283ff.

28 Raner Fabian, Die Kamea as Augenzeuge. Sensationen, Do-
kumente, Faschungen. Minchen 1976. S71ff, S97ff, S 227ff.

Freund , Photographie. S171ff.

Die Gleichschaltung der Bilder. Zur Geschichte der  Pressefotografie
1930-36. Hrsg. v. Diethat Kerbs, Walter Uka, Brigitte Walz-Richter.
Berlin 1983. S 141ff.

Alain Jaubert, Fotos die Iligen. Politik mit gefédlschten Bildern.
Frankfurt aM. 1989.

Dieter Reifarth/ Viktoria Schmidt-Linsen-
hoff, Die Kamera der Henker. Fotografische  Selbstzeugnisse des Na
ziterros in  Osteuropa. In:  Fotogeschichte  (Frankfurt aM.) 3.J9.1983
Heft 7, S57ff.

29 Die Zeichen der Historie. Beitrdge zu einer semiologischen Ge
schichtswissenschaft. Hrsg. von Georg Schmid. Materidien zur histori-
schen Sozialwissenschaft Band 5. Wien 1986.

Jirgen Trabant, Zeichen des Menschen. Elemente der Semiotik.
Frankfurt a.M. 1989.

51



