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Einleitung

»Fotografieren heil3t sich das fotografierte Objekt aneignen. — Fotografie-
ren heiRt Bedeutung verleihen.« (Susan Sontag)*

DaR eine einzelne Fotografie in Zeiten des unermeflichen Angebotes
visueller Botschaften die Aufmerksamkeit iiber den Moment hinaus
festhdlt, ist eher selten. Ausgangspunkt fiir die intensivere Beschafti-
gung mit Walker Evans’ Fotografie der Katie Tingle (Abb. 42) war ein
Unbehagen: die Zwiespaltigkeit der Empfindung, da der Faszination
des ersten Augenblicks bald beim Betrachten ein noch unbestimmter
Widerstand, ein Widerwillen gegen die gelungene Aufnahme zur Seite
trat. Diese Gespaltenheit des Urteils blieb jedoch zundchst noch vage
und ohne klare Begriindung und veranlafte mich, der Geschichte und
Rezeption jener Fotografie nachzugehen.

Die Aufnahme aus dem Jahre 1936 entsteht in einer Zeit, da foto-
grafische Bilder mehr denn je das Offentliche Leben Amerikas beein-
fluBen. Massenhaft verbreitete Illustrierte drangen auf den Markt. Po-
pularitat und bildliche Prasenz gehen eine immer starkere Verbindung
ein. Mit Franklin D. Roosevelt (1882-1945) etabliert sich in den 30er
Jahren ein Prasident, der als Meister in Sachen public relation gilt. Wel-
che Bedeutung man der fotografischen Botschaft zumif3t, 1aBt sich al-
lein schon an dem erfolgreichen Versuch des Politikers aufzeigen, Fo-
tografien, auf denen seine Behinderung erkennbar wird — er ist stark
gehbehindert — aus den Publikationen herauszuhalten. Das Bild als
propagandistisches Mittel im Dienste von Kommerz und Politik erobert
im symbolischen Bereich mit grofen Auflagen die Moglichkeit, Stim-
mungen zu lenken und zu kanalisieren, Meinungen jenseits rationalen
Argumentierens im Bewufltsein breiter Bevolkerungsschichten zu ver-
ankern, wie auch Bediirfnisse zu steuern. Nicht nur werden Fotogra-
fien immer starker Bestandteil visueller Strategien einflufireicher ge-
sellschaftlicher Gruppierungen. Um die Bildproduktion herum etablie-
ren sich Unternehmen, die mit deren Herstellung, Vertrieb und Ver-

1. Sontag 1978, 10 und 30. — (Fiir sorgfdltiges Korrekturlesen und wertvolle
Hinweise danke ich Herrn Matthias Lauer)



WIE KATIE TINGLE SICH WEIGERTE

marktung einen neuen 6konomischen Sektor der Visuellen Kommuni-
kation erdffnen. Die mittlerweile allgegenwdartige Formulierung von der
Macht der Bilder 1483t, nicht zuletzt in Folge des sog. iconic turn, das Po-
tential der Visualisierung als wirkungsmachtiges Moment in allen ge-
sellschaftlichen Bereichen erkennen.

In diesem Zusammenhang drangt sich mit der allgemeinen Frage
nach dem Umgang mit dem Medium der Fotografie und mit der Frage
nach den vielfdltigen Verkniipfungen von Fotografie und Macht, auch
die vor allem im dokumentarischen Bereich, wozu ja unsere Fotografie
der Katie Tingle ebenso gehort, unumgangliche Frage nach dem Um-
gang mit Gewalt und Gewaltdarstellungen auf. Dies betrifft zum einen
den Bereich der >sanften¢, also symbolischen Gewalt, wie auch jenen
der konkreten Gewaltausiibung. Gerade in letzterem Fall bedarf die
Beobachterposition der Kamera eine Erklarung und Legitimation, so
sich die FotografInnen nicht dem Vorwurf der Mittdaterschaft, der un-
terlassenen Hilfeleistung oder des Voyeurismus aussetzen wollen. In
welcher Weise gerade die Aspekte Macht, Bemdchtigung, Gewalt fiir
das von mir ausgewahlte Foto relevant sein konnten, war nicht von Be-
ginn an erkennbar, zeigte sich jedoch im Laufe der Beschiftigung und
sollte hier im folgenden deutlich werden. Sicherlich war jener apodikti-
sche Satz, den Susan Sontag in ihren Essays zur Fotografie in den 6oer
Jahren vorlegte: »Jedem Ziicken der Kamera wohnt Aggressivitdt in-
ne«? noch in Erinnerung.

Woraus zu erkennen ist, daf im Vordergrund unserer Betrachtung
des Bildes der Katie Tingle nicht ein Kunstprodukt und damit der as-
thetische Wert einer kiinstlerischen Produktion steht, sondern jene so-
zialen, politischen und kulturellen Aspekte, mit denen das Bild in sei-
ner konkreten historischen Einbindung wie in der Rezeption verkniipft
ist. »Konkret« meint hierbei nicht nur die Einbindung in die erkennba-
ren zeitgendssischen gesellschaftlichen Tendenzen Amerikas, die zu
jener Zeit auf eine Neukonstituierung nationaler Identitdt zielen, oder
die Verkniipfung mit den verdanderten politischen sowie 6konomischen
Konstellationen unter Franklin D. Roosevelt oder die Bezeugung der
katastrophalen sozialen Bedingungen der Landbevolkerung. sKonkret«
meint auch, den Prozell der Bildentstehung selbst als einen bedeuten-
den zu analysieren und zu fragen, inwieweit etwa divergierende Inte-
ressen das Verhaltnis der konkret Beteiligten bestimmen. Welche In-
tentionen sind beim Fotografen zu erkennen; wie grofl ist sein Anteil
an den Bildern? Fragen nach Kooperation und Selbstbestimmung der
Abgebildeten sollten, besonders dort, wo die einzelnen Akteure als in-
dividuelle Personen erkennbar sind, wichtiger Bestandteil der Betrach-
tung einer Fotografie sein. Wo etwa die FotografInnen durch repressi-

2. Ebd., 13.



EINLEITUNG

ve Mallnahmen oder durch Ausnutzung entsprechender Macht- und
Gewaltverhéltnisse an einer Bemdadchtigung der Abgebildeten mitarbei-
ten, mufR dies in die Bewertung als dokumentarische Quelle, wie auch
als ethische Handlung, natiirlicherweise mit einfliefen. Eine lediglich
asthetische Bewertung, die solche ethischen Aspekte nicht einschlosse,
erschiene mir gar als undenkbar.

Susan Sontag (1933-2004) hat bekanntlich ihr Buch »Das Leiden
anderer betrachten« der Thematik von bildlichen Gewaltdarstellungen
und dem o6ffentlichen Umgang damit gewidmet. Ihre geschichtlich weit
ausgreifenden Ausfiihrungen plddieren anders als ihre Essays zur Fo-
tografie aus den 7oer Jahren fiir die publizistische Verwendung von
»Greuelbildern« und fiirs »Hinschauen«. Die Fiille der angefiihrten
Beispiele weist Sontag als kenntnisreiche Autorin aus. Man kann das
Buch als eine Aneinanderreihung verschiedenster Beispiele von Grau-
samkeitsdarstellungen mit informativem Gewinn lesen. Wo jedoch im
Einzelnen die Analyse beginnt, sind Fragen und Zweifel angebracht,
von denen ich hier nur einige kurz anfiithren mdéchte.

So gruppieren sich die Ausfiihrungen Sontags oft um generalisie-
rende Satze wie »Die Menschen wollen weinen« oder »Von Fotos er-
wartet man, daR sie zeigen, nicht andeuten« oder »Denn bei Greuelfo-
tos wollen die Leute das Gewicht der Zeugenschaft ohne jede Beimi-
schung von Kunst«.3 Mit diesen oder dhnlichen Aussagen, die von ei-
nem Universalsubjekt der Menschheit ausgehen, das sich in Begriffen
wie »die Menschen«, »die Leute« oder »man« offenbart und dem ein
universelles Wollen, Wiinschen oder Erwarten zugeordnet wird, ver-
liert sich Sontag ins feuilletonistisch Unbestimmte, wo m.E. ein langer
Atem bzw. kleinteilige, harte Arbeit am Detail vonnoten ware. Dies ist
um so erstaunlicher, als die Autorin an verschiedenen Stellen die Be-
deutung des jeweiligen kulturellen Kontextes gerade betont und somit
gegen Generalisierungen gefeit sein miif3te.

Symptomatisch fiir Sontags Vorgehen scheint mir ein Satz wie
»Opfer haben ein Interesse daran, dafl ihre Leiden dargestellt werden«.*
Dieser aus ihren eigenen Erfahrungen in Sarajevo hervorgegangene
allgemeine Satz stiitzt sich einzig auf das von Sontag wahrgenommene
Interesse der Bevolkerung an einer Fotoausstellung zu den Leiden der
BewohnerInnen. Wobei jegliche konkreten Angaben iiber die Art der
Ausstellung, iiber das MaR des Interesses und wie sich dies duRerte,
welcher Teil der Bevolkerung interessiert war etc., fehlen. Das heif3t,
der Satz, der mit dem Anspruch der Allgemeingiiltigkeit kurz und ar-
gumentlos auftritt, basiert einzig auf vagen Andeutungen, denen jegli-
ches empirische Material und jeglicher Beleg fehlt. Ebensowenig ist die

3. Sontag 2003, 97; 56; 34.
4. Ebd., 130.



WIE KATIE TINGLE SICH WEIGERTE

in dem Zitat vorgenommene Konstruktion einer homogenen Opfer-
gruppe wie auch deren generelles »Interesse« haltbar. Es ist dullerst
fragwiirdig, z.B. dem Opfer einer Vergewaltigung zu unterstellen, dal
sie oder er daran interessiert sei, dal die Tat auf Video aufgenommen
und 6ffentlich vorgefiihrt wiirde. Bei Menschen, die einem Tétungsde-
likt zum Opfer fallen, gerdt die Annahme von deren »Interesse an einer
Darstellung ihres Leides« ebenfalls in eine seltsame Schieflage.

Die in Sontags Buch angefiihrten Beispiele von Bildern, auf denen
die Tétung von einzelnen, konkret identifizierbaren Menschen zu se-
hen ist, begleitet die Autorin in einer erstaunlichen Einschrdnkung des
Blickwinkels mit einer Diskussion, in der die Opfer nicht mehr als Sub-
jekte in Erscheinung treten. In ihren Ausfiihrungen zu den Bildern,
welche die Ermordung des Journalisten Daniel Pearl am 30. Januar
2002 in Pakistan zeigen, pldadiert Sontag dafiir, »sich auf dieses Video
[...] einzulassen«, da dies dazu verhelfen konne, die »spezifische Bos-
artigkeit und Unvers6hnlichkeit jener Kréfte«®> — gemeint sind die is-
lamistischen Tater — zu erfahren. Daf§ die Autorin das »Sich-Einlassen«
nicht in eine detaillierte Aufgliederung und Unterscheidung verschie-
denster Kontexte, von parlamentarischem Ausschufl iiber Kriminolo-
gie, Geschichtsunterricht, TV-Nachrichten bis hin zu Entertainment
einbettet und dort jeweils kontextbezogene Bewertungen anbietet, zeigt
eine der Schwichen des Buches: Susan Sonntag entledigt sich der Mii-
he, die Details zu vertiefen und von den jeweiligen konkreten Losun-
gen ausgehend, den Versuch zu starten, Richtlinien oder Empfehlun-
gen zu erarbeiten, die in der Praxis grinden und auf diese wieder zu-
rickwirken konnten.

In Sontags Argumentation zum genannten Beispiel, die wie gese-
hen mit einem politisch-didaktischen Zweck und mit der Effektivitdt
der Zurschaustellung arbeitet, erscheint zudem der ermordete Daniel
Pearl selbst nicht mehr als eine relevante GréRe der Entscheidungsfin-
dung. Die Frage, was hatte das Opfer gewollt, oder gibt es einen Opfer-
schutz iber den Tod hinaus, oder ist die Kategorie der Wiirde auch
nach dem Ableben noch relevant und durchsetzbar, gelangt nicht ein-
mal mehr andeutungsweise in die Diskussion. Mit dem Tod des Opfers
wird dieses zum bloBen Objekt, liber das, bzw. in diesem Fall: tiber des-
sen Darstellung zu befinden ist. Susan Sontag beschreibt die erzwun-
gene Absetzung des Totungsvideos von Daniel Pearl, welches ein
Nachrichtenmagazin zuvor im Internet der Allgemeinheit zuganglich
gemacht hatte, konsequenterweise unter dem Aspekt der »Unterdriik-
kung von Bildern« und damit als repressive Mafinahme gegen die Be-
trachterInnen.®

5. Ebd., 83.
6. Ebd., 82.
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EINLEITUNG

Diese Praferenz des Publikums durchzieht im iibrigen das ganze
Buch, so daf’ die Problematik, die in »Das Leiden anderer betrachten«
im Zentrum steht, einzig und allein unter den BetrachterInnen und un-
ter Ausschluf3 der Betroffenen ausgehandelt wird. Aus der potentiell
auf ein Machtverhéaltnis hinweisenden Konstellation von sehen und ge-
sehen werden, gelangt einzig noch die machtvollere Perspektive der Zu-
schauerInnen ins Kalkiil. Indem sich der Text mit Argumenten des Fiir
und Wider einer Benutzung von Gewaltdarstellungen fast ausschlief3-
lich aus der BetrachterInnenperspektive beschiftigt und iiber allzu
menschliche Motivationen und »laszives Interesse« des Voyeurismus
referiert, bleibt letztlich die Befindlichkeit des privilegierten Publikums
(stumpft es ab oder nicht?) das Kriterium fiir die Vertretbarkeit der In-
strumentalisierung der Opfer. Damit perpetuiert die Autorin in einer
solchen Ethik des Umgangs mit Opferfotografien die Konstellation des
Machtgefélles, welche die >anderen¢ zu Opfern machte, indem sie die
Belange der jeweiligen Opfer selbst marginalisiert. Dies widerspricht
natiirlich der Begriindung fiir die Verleihung des Friedenspreis des
Deutschen Buchhandels, die auf dem Umschlag des Buches ausschnitt-
weise abgedruckt wurde und in der es heifit: »Auch in [...] »Das Leiden
anderer betrachten« ist Susan Sontag dem unverriickbaren Ethos treu
geblieben, als Zeugin einer immer noch von Kriegen heimgesuchten
Epoche mutig und verantwortungsbewuft auf dem Recht der Opfer zu
beharren.«

Ohne die Verdienste der engagierten amerikanischen Intellektuel-
len schmadlern zu wollen: Dies gerade geschieht in dem angefiihrten
Buch m.E. kaum. Wo Susan Sontag den Apellcharakter des Bildes —
das, so ihre Hoffnung, zum Handeln fiihren soll — in den Mittelpunkt
stellt (nattrlich fiir den guten Zweck) und nicht das Opferinteresse, le-
gitimiert die Autorin diese zweite >Opferung:. In dem erstaunlichen
Satz: »Greuelfotos veranschaulichen und bekriftigen«’ wird die Frage
nach dem jeweiligen Menschen, der gerade erschossen, zerhackt, ge-
lyncht wird oder wurde, ubertont von der allzu pragmatischen Frage
nach der Effektivitdt der Zurschaustellung seines Korpers.

Im {iibrigen findet ebensowenig, wie das »Recht der Opfer« zur
Sprache kommt, die Beteiligung der Medien an der ausgeilibten Gewalt
dezidiert Erwdhnung. Zwar konstatiert Sontag, angesichts des berithm-
ten, tausendfach reproduzierten Bildes von der Erschiefung eines
>Verddchtigen« durch den siidvietnamesischen Polizeichef im Jahre
1968, durchaus die Beteiligung der Presse an diesem Mord. Er wurde
offensichtlich fiir die anwesenden Journalisten und nur aufgrund deren
Anwesenheit veriibt. Sie zieht jedoch keinerlei Konsequenzen aus der
Komplizenschaft zwischen Presse und Gewalttdter fiir die weitere Be-

7. Ebd., 98.
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WIE KATIE TINGLE SICH WEIGERTE

trachtung und fir die o6ffentliche bzw. kommerzielle Benutzung des
Bildes. Gerade an solchen Beispielen waren ja Kriterien fiir eine diffe-
renzierte Handhabung von Pressebildern zu erortern. Indem etwa die
Nutzung von Bildern, die nachweislich Gewalttaten zeigen, die fiirs
Medium inszeniert wurden, abzulehnen und zu sanktionieren waren.
Die Achtung der permanenten Reproduktion eines Verbrechens sowie
einer Demiitigung und Entwiirdigung, an denen die Bildproduzenten
offensichtlich nolens volens mitwirkten, scheint jedoch Susan Sontag
keine Uberlegung wert. Statt dessen vermag sie beim Betrachten des
Bildes von der Erschiefung des Vietnamesen, eines Bildes, das in vie-
len Publikationen wie auch in Kunstwerken der Avantgarde zum eye-
catcher avancierte und das in der Eindeutigkeit der Vorgange wie auch
der Verhdltnisse der Beteiligten zueinander mittlerweile wenig offen
148t, »das Ratselhafte — und AnstoRige — solcher Komplizenschaft beim
Zuschauen nicht zu ergriinden«.®

In neuerer Zeit erweisen sich zudem Bilder in kriegerischen Aus-
einandersetzungen immer stirker nicht einfach nur als dokumentie-
rendes oder propagierendes Medium, sondern als gezielt eingesetzte
Waffe. Wahrend beim amerikanischen Militdr nach der Invasion des
Iraks Fotografien von Folterungen auch zur gezielten Einschiichterung
neu Inhaftierter angefertigt werden, inszenieren deren islamistische
Gegner Hinrichtungen vor der laufenden Kamera. In beiden Fillen
kann man davon ausgehen, dafl zu einem gewissen MaRe nicht mehr
einfach Bilder von Handlungen erstellt werden, sondern Handlungen
erst fiir deren Produktion zum Vollzug gelangen. Tendentiell wird da-
bei jedes beliebige unbeteiligte Individuum zum potentiellen Opfer und
zum Geisel eines parallel zu den offenen Gewaltakten gefiihrten Krie-
ges der Bilder.

Meine Ablehnung der von Sontag vorgeschlagenen, offensichtlich
weitgehend uneingeschrankten Praxis bedeutet keineswegs, auf Bilder
von den Grausamkeiten der Welt zu verzichten, die sicherlich oftmals
eine nitzliche und wichtige Funktion erfiillen, sondern soll vielmehr
als Pladoyer fiir die Entwicklung oder Bekraftigung von Kriterien ver-
standen werden, die den Umgang mit Bildern in der Offentlichkeit mit
Argumenten versieht, welche die Belange der Abgebildeten zur Grund-
lage macht. Wobei, jedenfalls im deutschen Justizwesen, schon das
Recht am eigenen Bild als Teil des Personlichkeitsrechtes festgeschrie-
ben ist. Zudem bemiiht sich der deutsche Presserat, wenn auch mit
reichlich stumpfer Waffe, die Publikation von Fotografien auch unter
ethischen Kriterien zu beurteilen und hat etwa in den Jahren 2003 bzw.
2004 gegeniiber dem Berliner Kurier und der Bild-Zeitung die scharfste
Form der MiRbilligung, ndamlich eine 6ffentliche Riige, ausgesprochen.

8. Ebd., 72.
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EINLEITUNG

Die Zeitungen hatten die tddlich verletzte schwedische Auenministe-
rin Anna Lindh bzw. den sterbenden FuRballspieler Miklos Feher ab-
gebildet.? Uber die Effizienz solcher Mafnahmen 148t sich streiten,
ihre Notwendigkeit und Legitimitat scheint mir unbestritten.

Kernpunkte einer Diskussion zur Reprdsentation von Leid und
Gewalt durch Fotografien miiffiten Fragen des Einverstindnisses der
Gezeigten sein. Desgleichen sollte die Kategorie der Wiirde, welche
sich im Bereich des Dokumentarischen oft als willfahrige und meist
leere Legitimationsformel herausstellt, im jeweiligen Kontext als in-
haltlich zu verifizierender und zu konkretisierender Aspekt der Repra-
sentation verstanden werden. Ebenso miilSten Konsequenzen aus der
Beteiligung des Mediums an den Gewalttdtigkeiten erdrtert und der
Frage, ob die Identifizierbarkeit von Opfern eine Veréffentlichung von
Bildern ohne deren ausdriickliche Zustimmung nicht prinzipiell unter-
bindet, nachgegangen werden. Ausgangspunkt und Ziel der Uberle-
gungen sollten einzig die Interessen der Opfer sein.

Warum nun diese einleitenden Bemerkungen im Zusammenhang
mit dem Bild der Katie Tingle? Das Thema der Gewalt und Macht-
ausiibung ist enger mit der allgemeinen fotografischen Praxis verkniipft,
als dies landlaufig wahrgenommen wird. Dies gilt nicht nur fiir explizi-
te Gewaltdarstellungen, denen in TV-Nachrichten und Printmedien ein
breiter Raum eingerdaumt werden, sondern ebenso fiir den Aspekt der
symbolischen Gewalt, indem mit der Bildproduktion und der Verbrei-
tung von Bildern die Moglichkeit entsteht, den Einzelnen oder die Ein-
zelne in Kontexte einzubinden, die sich der Kontrolle der jeweiligen
Person entziehen. Wenn fotografieren heiflt, wie oben zitiert, Bedeu-
tung zu verleihen, so gewinnen die Bildproduzenten sowohl durch die
Art und Weise der Bildgestaltung, die die Gezeigten in einer bestimm-
ten Perspektive, in einer bestimmten, vielleicht vollkommen uncha-
rakteristischen Konstellation oder Pose zeigen, als auch durch die
Verwendung des Bildes in einem Zusammenhang, der bei der Entste-
hung nicht vorauszusehen und auch nicht intendiert war, eine enorme
Macht der Bedeutungszuweisung. Bilder konnen jedes Individuum in
ungunstigen Perspektiven oder Beleuchtungen inszenieren, z.B. mit
einem Image des Ungepflegten oder Abstolenden versehen, welches in
keiner Weise dem Eindruck einer personlichen Begegnung entspro-
chen hdtte. Ebenso kénnen sie Handlungsabldufe in verzerrter bzw.
unkorrekter Weise darstellen.

Auf die Wichtigkeit externer Faktoren bei der mit dem Akt der Bild-
entstehung schon direkt verkniipften Bedeutungszuweisung und dies
vor allem im Zusammenhang mit der Darstellung des menschlichen

9. Siehe Siiddeutsche Zeitung Nr. 56 vom 8. Mdrz 2004, Seite 17: »Orakel von
Bonn«.
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WIE KATIE TINGLE SICH WEIGERTE

Gesichtes, hat schon der Fotograf Helmar Lerski (1871-1956) genau in
jenem Jahr 1936 hingewiesen, in dem Walker Evans das Bild der Katie
Tingle in Alabama produzierte:

»Wie ich mein Licht fiihre, das natiirliche starke Sonnenlicht, aufgefangen, gesammelt,
gekreuzt, gemischt, dosiert mit Hilfe von Spiegeln und Reflektoren, so wird aus meinem
Modell ein Lebenbejaher oder ein Melancholiker, ein Held oder ein Schwachling. Ich
produziere seinen Ausdruck, ich gestalte mit Hilfe des Lichts seinen Kopf, seine Linien,
ich gestalte vor allem seine Beseeltheit mit meinem Licht. — In jedem Menschen ist alles
- die Frage ist nur, worauf das Licht fallt!«°

Der Text stammt aus einer Arbeit Helmar Lerskis, die 175 Aufnahmen
ein und desselben Modells zeigt und dabei die unterschiedlichsten
Ausdrucksqualitiaten entstehen 1aB8t. Lerskis Arbeit dokumentiert, wie
die Inszenierung nicht nur das fotografische Bild als Ganzes, sondern
ebenso das einzelne Objekt bzw. die einzelne dargestellte Person je
nach Intention der FotografInnen mit den verschiedensten Bedeutun-
gen oder vielleicht sollte man eher sagen, mit den verschiedensten An-
geboten zur Interpretation aufldadt. (Abb. 1) Mit dem Anerkennen der
Tatsache, da die Kamera also kein objektives Bild produziert, tritt die
Macht der Produzenten von Bildern und die Macht jener, die uber die
Verbreitung oder Nichtverbreitung von Bildern entscheiden, wieder
starker ins Blickfeld.

Das Zusammenspiel von Fotografie und Uberwachungs- und Klas-
sifikationssystemen zeigt sich schon in deren frithen Geschichte: Die oft
enge Verkniipfung des Mediums mit staatlicher Macht und mit der
Etablierung breit angelegter Dokumentationen iiber bestimmte zu kon-
trollierende Bevolkerungsgruppierungen ist evident. Die Kriminologie
erfihrt durch die Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert ebenso
starke Impulse wie physiognomisch orientierte Pseudowissenschaften.
Francis Galton (1822-1911) in England wie Cesare Lombroso (1836-
1909) in Italien versuchen mittels Archivierung und dem Vergleichen
oder Uberblenden von fotografischen Portrits (die sog. Kompositpor-
trdts bei Galton) physiognomische Typologien von Delinquenten, Au-
Renseitern oder Kranken zu erstellen.

John Tagg weiit in seiner Untersuchung zum Gebrauch der Foto-
grafie im viktorianischen England (1988) auf deren enge funktionale
Einbindung in Sozialpolitik wie Justizwesen hin und analysiert die pa-
rallele Entwicklung und gegenseitige Beeinflufung von Polizeiwesen
und Fotografie. Schon wenige Jahre nach der erstmaligen Etablierung
einer Polizeitruppe, der sog. Metropolitan Police Force, durch das eng-

10. Zitiert nach Lerski 1958, 107.
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Abbildung 1

lische Parlament im Jahre 1829, treten ab 1840 zivile Fotografen in de-
ren Dienst.**

Ganz offensichtlich wird die Rolle der Fotografie als Instrument ko-
lonialer Macht in den Aufnahmen, die Marc Garanger im Jahre 1960
auf Anordnung der franzodsischen Kolonialbehorden von algerischen
Frauen anfertigt. Sie werden gegen deren Willen und gegen deren kul-
turelle Tradition unverschleiert fotografiert. DaR sie es vermogen, die-
ser visuellen Bemachtigung ihr ungebrochenes Selbstbewulitsein ent-
gegenzusetzen, darf nicht dariiber hinwegtdauschen, daf die Kamera
hier als Waffe fungiert und dafl Objektiv und Kameramann ausfiithren-
de Organe in einer gewaltsamen Aktion sind.

Fotografien konnen, wie schon an den wenigen Beispielen zu er-
kennen, in verschiedenster Weise in Macht- und Abhidngigkeitsver-
héltnisse eingebunden sein, die sich sowohl im konkreten Bildentste-
hungsprozell manifestieren als auch in der spateren Verwendung des
Bildes zu Tage treten. Vor allem in 6ffentlich zuganglichen Publikatio-
nen, zumal, wenn diese in grofen Auflagen erscheinen, und besonders
in den Massenmedien fungieren fotografische Bilder automatisch auch

11. Tagg 1988, 73f.
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als dokumentarische Argumentationshilfen, denen ein hoher Wahr-
heitsgehalt unterstellt wird. Die mentalitatsgeschichtliche Forschung
betont die Rolle der Massenmedien fiir den Transport von Mentalitad-
ten. Mit den drucktechnischen Moglichkeiten der schnellen massen-
haften Verbreitung ab dem Jahre 1883** bestimmen Fotografien als
offentliche Bilder immer stirker die Wahrnehmung der gesellschaftli-
chen Wirklichkeit und nehmen Teil an der interessengeleiteten und
ideologiegesteuerten Konstruktion sozialer Bedeutung: »In den Illu-
strierten sieht das Publikum die Welt, an deren Wahrnehmung es die
Illustrierten hindern.«*3 Dabei kann die Beeinflussung der 6ffentlichen
Meinung via Bild auf weitaus subtilere Mechanismen der Steuerung
zurlickgreifen, als dies beim gesprochenen oder geschriebenen Wort
moglich ware.

Wobei die urspriinglichen Intentionen der FotografInnen, so solche
dezidiert vorhanden waren, einer Instrumentalisierung aus den ver-
schiedensten politisch-ideologischen, kommerziellen oder asthetisch
bestimmten Beweggriinden kaum im Wege stehen. Als eines der pro-
blematischsten Beispiele mag jenes reality-advertising der Firma Be-
netton gelten, die mittels spektakuldrer Fotos etwa von Sterben und
Gewalt die Aufmerksamkeit zwecks Profitmaximierung zu erregen
suchten. Dabei sind die Auseinandersetzungen um den Aspekt der Ta-
buverletzung oder die Proteste gegen die Werbeaktion kalkulierter und
willkommener Teil der Werbestrategie. Der folgenreichste Schritt be-
stand jedoch darin, daR es gelang, die zynische Aktion des Konzerns in
den Kunstbereich zu transformieren. Damit verlagerte sich die Diskus-
sion von der Instrumentalisierung des Leids und von dem Aspekt einer
ethisch fragwiirdigen Handlung und Haltung des Konzerns hin zu Fra-
gen engagierter Kreativitdt, dsthetischer Innovation und forcierte
gleichzeitig die willkommene Vermischung von Werbung, Design und
Kunst. Die Situierung im Kunstbereich zahlte sich bekanntlich immer
schon aus, sowohl im symbolischen Bereich als auch, daraus folgend,
im finanziellen. Dies garantiert Legitimation und Renommee von Ak-
tionen und den daran beteiligten Institutionen. Mit Hilfe der Museen
verschaffte sich der Konzern das Sozialprestige und die Honorigkeit
der »gehobenen« Kultur, also symbolisches Kapital. Die Fragwiirdigkeit
der Werbung mit dem Bild eines Sterbenden geréat auf dieser sh6herenc«
Ebene zum memento mori in der Tradition klassischer kunstgeschichtli-
cher Ikonographie. Mit einer Rhetorik des »Denkanstof3es¢, des >Wach-
riittelns< und der >Problematisierung gesellschaftlicher Mistdnde« in-
szenieren sich Konzern, Werbeindustrie und Kulturmanagement auf

12. Am 13. Oktober 1883 wird das erste gerasterte Foto veroffentlicht; siehe Wei-
se 2003, 99.
13. Kracauer 1963, 34.
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der Vernissageebene gemeinsam als gesellschaftliche Avantgarde und
grenzen sich dabei gleichzeitig kulturell und sozial vehement von den
>unteren¢ Bereichen sozialer Wirklichkeit ab.

Auch Richard Avedon, um ein weiteres Beispiel zu nennen, auf das
wir gegen Ende noch detaillierter eingehen werden, illustriert in seiner
dokumentarischen Arbeit eine Facette des Zusammenspiels von Macht
und Fotografie. In seiner Bilderserie »In the American West 1979-
1984« bereitet er ein proletarisches Milieu fotografisch fiir die Kunst-
welt soweit auf, dall es als exotisches Schaustiick dem biirgerlichen
Publikum die Freude und Lust des Voyeurismus bietet, ohne daf§ die
ZuschauerInnen Gefahr laufen, dem realen Schweiffgeruch ausgesetzt
zu sein. Das Museumsambiente verwandelt die asthetisierte soziale
Problematik willfahrig in eine skurril-surreale Raritdtenschau.

Was wir an den wenigen Beispielen erkennen, ist, daB nicht zuletzt
sozialdokumentarische Fotografien leicht in die Gefahr geraten, ihres
ursprunglich politischen und sozialen Kontextes beraubt zu werden
und Zwecken zu dienen, die, vor allem bei einer Einbettung in das mit
hohem Sozialprestige versehene Kunstmilieu, den abgebildeten Perso-
nen kaum von Nutzen sind, oder gar jenes System stilitzen, das die Ge-
zeigten marginalisiert. Man konnte auch sagen, dafl die mit dem Genre
traditionell verbundenen ethischen wie auch kritischen Aspekte die In-
strumentalisierung als besonders gravierend erscheinen lassen.

Der Begriff der Manipulation, der hier zur Anwendung kommen
wird, kann dabei nicht in rein affirmativer Weise, wie heute gerade im
Bereich der Bildbearbeitung tiiblich, blofle >Bearbeitung« bedeuten,
sondern ist unmittelbar mit der ideologiekritischen Frage nach der
Glaubwriirdigkeit der Bilder wie der Bildentstehung verbunden. Zudem
bleiben die Protagonisten meist in Unkenntnis des weiteren Verwer-
tungszusammenhangs der Bilder und besitzen auch keinerlei Handha-
be, darauf Einflul zu nehmen. Vor diesem Hintergrund der konkreten
Moglichkeit des Miffbrauches, der Bemachtigung oder der Projektion
wie auch in Zusammenhang mit der ganz allgemein zu konstatierenden
Funktion von Fotografien bei der Vermittlung gesellschaftlicher Nor-
men, muf der Blick auf das Bild der Katie Tingle seine Fragen entwik-
keln und schdrfen. Die Ausfiihrungen werden dabei in zentralen
Aspekten zu anderen SchluBfolgerungen und Bewertung gelangen, als
sie in den einschlagigen Untersuchungen und der gangigen Rezeption
der Arbeiten Walker Evans’ zu finden sind.
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Das Medium

»Somit ist das Bild an sich nicht bedeutend, sondern die Umstande, die es
so haben entstehen lassen.« (Hubertus von Amelunxen)®

Mit dem Betrachten von Bildern und von Fotografien im besonderen ist
in zweifacher Hinsicht die Vorstellung eines Heraustretens aus dem
Dahinschreiten der Zeit verbunden. Zum einen manifestiert das Bild
im Festhalten des Augenblicks einen realiter nicht erfahrbaren Still-
stand der Ereignisse, zum zweiten scheinen wir selbst in der Betrach-
tung aus dem Hier und Jetzt herauszutreten und verweilen, so unser
Eindruck, fir eine gewisse Zeit in jener dem Bild eigenen unwandelba-
ren Wirklichkeit. Dies mag deutlicher bei Fotografien der Fall sein als
bei gemalten oder gezeichneten Bildern, da bei letzteren sich das Wie
der Darstellung und damit die Vermittlungssituation weitaus starker in
den Vordergrund drangt, wohingegen uns das Foto als vermeintlich
bloRe visuelle Abschilderung die Realitdt des Dargestellten deutlicher
zu liefern scheint, es uns damit leichter fallt, in die andere Wirklichkeit
des eingefrorenen Momentes einzutauchen.

Dem schnellen Erkennen der >objektiven« Situation des fotografi-
schen Bildes, was nichts anderes ist, als das Erlangen eines ersten hilf-
losen Eindrucks, tritt jedoch bald, spatestens dann, wenn wir daran ge-
hen, das Wahrgenommene zu formulieren bzw. mitzuteilen, also das
Bild >zur Sprache kommen lassens, ein Gefiihl des Ungeniigens und der
Unsicherheit zur Seite. Wir werden dann namlich gewahr, da mit der
Abwesenheit des zeitlich fernen Geschehens die zugeschriebenen Be-
deutungen wenig Fundament besitzen. So beginnt die interpretierende
Betrachtung, aus dem Fundus eigener Erfahrung sowie aus anderen
Quellen die fehlenden Kontexte zu rekonstruieren, gewissermafen die
Erstarrung des Momentes durch den fragmentarischen Aufbau der das
Bild umgebenden Geschichte wieder zu 16sen. Diese erneute und im-
mer wieder zu leistende Einbindung des festgehaltenen Augenblicks in
eine groBere Erzdhlung ist vor allem dort erforderlich, wo dem Bild,
wie dies bei dem hier im Mittelpunkt stehenden Beispiel der Katie

1. Amelunxen 1988,45.
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Tingle der Fall ist, zumindest auch eine dokumentarische Bedeutung
zugewiesen wird.

So muB es der Betrachtung daran gelegen sein, das Bild aus seiner
zeitlosen Erstarrung wieder in ein Geschehen hineinzuversetzen und
damit lebendig werden zu lassen. Dies gilt besonders fiir Darstellungen
von Menschen, da hier der festgehaltene Moment Gefahr lauft, die Ein-
zigartigkeit und Vielschichtigkeit des Einzelnen in der plakativen Geste
zu Uberténen und in der augenblicklichen Verfassung auf eine eindi-
mensionale rewige« Charakteristik, eine definitive Reprdsentation fest-
zuschreiben. Thomas Bernhard (1931-1989), in dessen Roman »Auslo-
schung« die Auseinandersetzung mit der Fotografie einen zentralen
Platz einnimmt, verweist auf eben diese Zerstérung der »Lebendigkeit¢
am Beispiel der massenhaften Verbreitung von Bildern: »Ich kann Ein-
stein nicht mehr sehen, ohne daf er seine Zunge herausstreckt.«* In
den konsumorientierten Gesellschaften haben die massenhaft verbrei-
teten Images die Tendenz, sich in allen Bereichen und nicht zuletzt im
Politischen an Stelle einer reflektierend und interpretierend zu gewin-
nenden Wirklichkeit zu setzen und den kreativen Prozef3 der Welt-
aneignung auf diese einzelne und einzige ideologisch bestimmte Sicht
zu reduzieren. Lucien Goldmann (1913-1970) spricht in diesem Zu-
sammenhang von einer Tendenz der »Verminderung« oder »Veren-
gung des Bewulitseinsfeldes«. Franz Kafka (1883-1924) weist schon in
den 20er Jahren des vorigen Jahrhunderts mit Bezug aufs Kino und
dessen Bilder auf die Bemadchtigung des Blickes hin: »Der Blick be-
madachtigt sich nicht der Bilder, sondern diese bemadchtigen sich des
Blickes.«3 Dagegen das eigene Urteil und die kritische Sicht zu wah-
ren, ist Ausgangspunkt einer jeden ernsthaften Betrachtung. Dazu ist
es notwendig, sich das Funktionieren des Mediums und die Strukturen
medialer Vermittlung vor Augen zu fiihren.

In einer Erzdhlung des italienischen Autors Antonio Tabucchi (geb.
1943) ist von einer Fotografie die Rede, auf der, so die erste Interpreta-
tion, ein junger athletischer Mann mit T-Shirt im Moment seines sport-
lichen Triumphes erscheint. Mit ausgebreiteten Armen durchlduft der
von vorne aufgenommene Sportler mit von groBer Anstrengung ge-
zeichnetem Gesicht die letzten Meter des Zieleinlaufes, so die Behaup-
tung. Im weiteren Gesprach der Erzdhlung macht die Fotografin dieser
Aufnahme jedoch deutlich, daf es sich keineswegs um ein solches Er-
eignis und schon gar nicht um einen Triumph des Abgebildeten han-
delt. Vielmehr zeige die Szene, die in Sitidafrika aufgenommen sein soll
und nur einen Ausschnitt der Originalfotografie darstellt, einen jungen
Schwarzen auf der Flucht und zwar in jenem Augenblick, da er, wie das

2. Bernhard 1986, 244.
3. Zitiert nach Janouch 1951, 93.
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ganze Bild offenlegt, von einem ihn verfolgenden Polizisten von hinten
erschossen wird. »... eine Sekunde, nachdem ich klick gemacht hatte,
war er bereits tot«, berichtet die Fotografin, die laut Tabucchi den Aus-
schnitt in selbst- und medienkritischer Absicht mit dem Untertitel,
»Méfiez-vous des morceaux choisis« publizieren mdéchte.*

D.h., es werden in der Erzahlung zwei Vorgange mit einem Bild in
Verbindung gebracht, die unterschiedlicher nicht sein konnten, die
zum einen ein glickliches Ereignis im Leben eines Menschen vermit-
teln, zum anderen den Tod desselben bedeuten. Wir gehen dabei da-
von aus, dall beide Beschreibungen sinnvoll sind, dafl also kein Detail
des Fotos den divergierenden Aussagen widerspricht. Worauf griinden
nun die so gdnzlich unterschiedlichen Aussagen zu einem medialen
Bild, dessen realistischer Zeugenschaft traditionell ein hoher Wert zu-
gestanden wurde? Wir haben natiirlich schnell erkannt, daf jene Au-
Berungen, die wir eine Beschreibung genannt haben, eine Interpreta-
tion darstellen und dafl die beiden oben angefiihrten Interpretationen
Informationen einschlieflen, die nicht aus der Wahrnehmung des Bil-
des selbst zu erhalten sind. Dieses >Mehr« an Information muR aus ei-
nem dem Bild nicht zu entnehmenden vorgangigen Wissen stammen,
wobei wir zundchst offenlassen, wie fundiert diese Kenntnisse wiede-
rum sind.

Es ware jedoch nunmehr falsch, davon auszugehen, daR wir es
beim Vorliegen eines Originalfotos mit einer >Ganzheit« zu tun hétten,
die uns die >Wahrheit« der Situation als eine aus dieser Ganzheit restlos
zu erkldrenden vorfiihrte, wir also der angefiihrten Problematik entle-
digt seien. Das Originalfoto ertffnet uns lediglich einen erweiterten
Kontext einer festgehaltenen Oberflache, von der wir hoffen kénnen,
daR sie zur weiteren Erklarung und Aufhellung einer Situation beitragt.
Die prinzipielle Problematik des Fragmentarischen besteht hier in glei-
cher Weise wie bei dem Ausschnitt zu Beginn und kann letztlich zu
keiner abschliefenden Losung gefiihrt werden. So kénnte ndmlich eine
nochmalige Erweiterung der Szene den festgehaltenen Moment z.B. als
Teil einer Filmproduktion erkennen lassen, was das Geschehen und
seine Bedeutung wiederum mit einer vollkommen anderen Wirklich-
keit verkniipfen wiirde. Die Interpretation des Bildes muR also dieses
in Kontexte einbinden, die es vermogen, das Bildgeschehen mit auller-
bildlichen Informationen in den verschiedensten Bereichen zu ver-
kniipfen.

Genau genommen bleibt jede, auch jede noch so einfache Aussage
zum Inhalt von Fotografien auf ein Vorwissen und auf eine Vorkennt-
nis angewiesen. Das nicht nur in dem Sinn, da wir einen Stuhl kennen
miissen, um einen solchen auf einem Bild zu identifizieren, oder dal

4. Tabucchi 1990, 94.
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wir mit der Funktion eines Gewehres vertraut sein missen, um die
Darstellung einer Erschiefung entsprechend wahrzunehmen. (Dies gilt
natiirlich nicht nur fiir den Bereich der Fotografie, sondern ebenso fiir
Malerei, Bildhauerei oder Film.) Wir missen zudem und zuvorderst
eine prinzipielle Bildkompetenz besitzen. Was heil3t, wir betrachten die
Fahigkeit der Wahrnehmung von Bildlichkeit wie den Umgang mit Fo-
tografien als kulturell bedingtes Phdnomen und nicht als anthropologi-
sche Konstante. Ebensowenig ist die Fotografie als »universale Spra-
che« zu betrachten, wie Edward Steichen dies propagiert.> Die Ethno-
logie weiflt darauf hin, dafl Mitgliedern von Gesellschaften, deren kul-
turelles Repertoire ein entsprechendes Medium nicht aufweist, das Le-
sen von Fotografien mitunter Schwierigkeiten bereitet. Ein Stiick Pa-
pier mit schwarzen und weilen oder farbigen Flecken als inhaltliche
Botschaft wahrzunehmen und zu entschliisseln, bedarf der Einiibung.
Auch ist nach der historischen Verankerung der Bildpraxis selbst zu
fragen: etwa, ob das Phidnomen der Bildlichkeit geschichtlich nicht erst
in Gesellschaften mit komplexen Kommunikationsstrukturen im Um-
feld der ersten Urbanisierung anzutreffen ist.® Was hieRe, der Frage
nachzugehen, ob in fritheren kulturellen Zusammenhdngen Artefakte,
die in heutiger Sicht fraglos als bildliche Darstellungen aufgefaf3t wer-
den, in der zeitgenossischen Wahrnehmung ebenso einer Unterschei-
dung zwischen der Sache und dem Bild der Sache oder zwischen Ge-
genwértigkeit und Vergegenwartigung unterliegen.”

Wir sehen, daB wir im Umgang mit Bildern, die heute mehr denn je
unseren Alltag wie unsere Sicht auf die Welt bestimmen, und im spezi-
ellen in der Auseinandersetzung mit der Fotografie, recht bald auf eine
ganze Reihe von Fragen und Problemen im Umfeld von Erkenntnis-
und Medientheorie, von Bild- und Kulturwissenschaft stofen. Dabei
stehen Aspekte der Reprdsentation und der Wahrnehmung wie auch
die mit den neuen Technologien einhergehenden Veranderungen in
den Kommunikations- und Sozialstrukturen und die damit verbunde-
nen politischen Implikationen im Kern der Diskussion. Die Spannbrei-
te der theoretischen Auseinandersetzungen mit dem Medium hat sich

5. Zitiert nach FalRler 2002, 101.

6. Siehe dazu: Michael Leicht »Die erste Pflicht der Bildwissenschaft besteht dar-
in, den eigenen Augen zu misstrauen« sowie Marlies Heinz/Michael Leicht »Das Bild auf
dem Weg zur Stadt«, beide in: Heinz/Bonatz 2002.

7. Dazu J. P. Vernants Plddoyer fiir die Entstehung des Bildes im Zusammenhang
mit der Stadt: »Wahrend Kolosse und andere archaische Idole das Unsichtbare im Vollzug
von Ritualen ausdriicken und so ihre Bedeutungen erhalten, kann das Bild als solches
erst im Zusammenhang mit der Stadt, dem Tempel und einer neuen Offentlichkeit ent-
stehen.« Zitiert nach Gebauer/Wulf 1992, 63.
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zudem angesichts der in allen Bereichen dominierenden digitalen Ver-
arbeitungsmoglichkeiten eminent erweitert.

Mit dem endgiiltigen Verlust der ihr traditionell zugeschriebenen
Qualitat der Zeugenschaft tritt die Fotografie heute im digitalen Zeital-
ter starker in den Bereich des gestaltenden Mediums, was ihrer Nobili-
tierung als Kunst sicherlich férderlich ist. Dal dem vermittelnden Me-
dium immer schon ein gestaltendes Moment innewohnt, selbst dort, wo
es, wie in unseren Beispielen, eine dokumentarische Funktion zu erfiil-
len trachtet, sollte ebenso festgehalten werden, wie die Tatsache, daf
die Fotografie in Folge ihrer indexalischen Beziehung zu dem, was sich
vor der Linse befand, immer auch, so kunstvoll sie inszeniert sein mag,
eine dokumentarische Qualitdt besitzt. Auf die vielfdltigen Aspekte ei-
ner Theorie des Mediums kann hier nur ansatzweise eingegangen wer-
den. Interessierte seien auf das iiberaus reichhaltige Angebot entspre-
chender Literatur hingewiesen.?

Was die Fotografie im allgemeinen und damit auch jenes Bild der
Katie Tingle, das im Zentrum unserer Aufmerksamkeit stehen soll, uns
zeigt, ist ein eingefrorener Moment oder wie Siegfried Kracauer (1889-
1966) schreibt, »die rdumliche Konfiguration eines Augenblicks«.?
Die Betrachtung des fixierten Augenblicks, den Walker Evans uns hier
anbietet, sieht das Bild geradezu in idealer Weise in diesem Span-
nungsverhaltnis von Gestaltung und Dokumentation stehen. Ein Blick
auf das Gesamtwerk des Fotografen legt zweifelsfrei dessen, stets von
ihm selbst betonte, kiinstlerische Ambitionen und dsthetische Gestal-
tungskriterien offen. Gleichzeitig bleibt seine Arbeit inhaltlich essenti-
ell mit der Dokumentierung der amerikanischen Lebenswirklichkeit
auch jenseits eines reklametrdchtigen American Way of Live verbun-
den. In einem Zeitungsartikel der Herald-Tribune avanciert Walker
Evans gar zum Zeugen Amerikas schlechthin: »If all America except
Evans’ photographs were razed they would tell our story.«*°

Evans selbst hat versucht, das Ineinanderwirken des Kinstlerischen
und des Dokumentarischen mit dem Begriff des »documentary style«
zu beschreiben, dabei jedoch die Wertigkeit des Kiinstlerischen fiir
seine eigene Arbeit immer gegeniiber dem Sozialdokumentarischen
hervorgehoben. Die erste Faszination des Bildes der Katie Tingle er-
wachst m.E. gerade aus jener zwiegespaltenen Aufmerksamkeit, die die
BetrachterInnen zwischen der inhaltlichen Brisanz der Verhadltnisse

8. Als sehr informativen Einstieg in die fototheoretische Literatur mit Verweisen
auf die Klassiker der Diskussion habe ich die von Herta Wolf herausgegebenen Sammel-
bande (2002, 2003) empfunden. Zur Betrachtung der Fotografie unter dem Aspekt der
historischen Bildforschung siehe: Jdger 2000 mit einer umfangreichen Bibliographie.

9. Kracauer 1963, 32.

10. Zitiert nach Rathbone 1995, 164.
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und der dsthetischen Ausdruckskraft des Bildes hin und her wandern
148t und die natiirlich der Gefahr einer Asthetisierung des Elends ge-
wahr sein mulf3. Die Betrachtung hat ihren Ausgangspunkt nicht zuletzt
in einer sich daraus entwickelnden Beunruhigung bzw. einer ersten
Unsicherheit der Zuordnung. Zudem verstarkt die geweckte Aufmerk-
samkeit ein Verlangen, die Identitit der Abgebildeten stiarker mit Le-
ben zu fillen, als dies das Bild und sein eingefrorener Augenblick al-
leine vermag. Es entwickelt sich etwas, das Walter Benjamin als ein
»Neues und Sonderbares« bei der Begegnung mit der Fotografie allge-
mein, im Gegensatz zur Betrachtung der Malerei, beobachtet, »etwas,
was nicht zum Schweigen zu bringen ist, ungebdrdig nach dem Namen
derer verlangend, die da gelebt hat, die auch hier noch wirklich ist und
niemals ganzlich in die Kunst wird eingehen wollen«.**

Wenn wir liber die bloe Bekundung der faszinierenden Wirkung
hinaus zu Fragen nach der Bedeutung des Bildes und seiner inhaltli-
chen Botschaft gelangen wollen, so heif3t dies gemdR der in Tabucchis
Erzahlung gewonnenen Erkenntnis, dal unser Wissen eine wesentli-
che Determinante der wahrgenommen Bedeutung darstellt, die Kon-
texte der »rdumlichen Konfiguration eines Augenblicks« zu erarbeiten.
Das heit zum einen, mit Heinrich W6lfflin zu fragen, wie das Bild »im
Boden der geschichtlichen Gegebenheiten verankert«*? ist. Und das
heiflt zum anderen, zu fragen, wie authentisch der fixierte Augenblick
uns Katie Tingle prdsentiert. Authentizitdt meint dabei iiber die histo-
rische Wahrhaftigkeit hinaus auch die Wahrhaftigkeit der Reprasenta-
tion einer bestimmten Person. Was Eva Hohenberger iiber die Rezep-
tion des Dokumentarfilms duert, mag ebenso fiir die Betrachtung von
Fotografien gelten: »Uber den Dokumentarfilm zu sprechen, muf auch
heifen, {iber die Wirklichkeit zu sprechen, die er zeigt. Uber die Wirk-
lichkeit zu sprechen, mufl wiederum heiflen, auch iiber die Medien zu
sprechen und iiber das Bild, das sie uns von der Welt geben.«*3

Katie Tingles habhaft zu werden, im Sinne einer intimen Kenntnis
der Personlichkeit, ist dabei keinesfalls das Ziel. Vielmehr richten sich
die Bemiihungen dahin, gegen die Macht einer auf ewig fixierten Kon-
figuration des festgehaltenen Augenblicks — so variabel sich auch im-
mer die zugewiesenen Bedeutungen zeigen sollten — die jedem Men-
schen innewohnende Vielfalt, seine Moglichkeiten und seine potentiel-
le Wandelbarkeit wieder hervorzuholen, also gegen die >Fest-Stellung«
der Fotografie die Lebendigkeit zu setzen.

Bevor wir uns den Bildern im einzelnen zuwenden, sollen einige
kurze biographische Angaben zum Fotografen Walker Evans folgen.

11. Benjamin 1963, 71.
12. Zitiert nach Heckscher 1979, 112.
13. Hohenberger 1988, 5.
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Abbildung 2

(Abb. 2) Wer auf detaillierte Informationen zuriickgreifen mochte, sei
auf die Biographien von Rathbone (1995) und Mellow (1999) verwiesen.
Walker Evans wird am 2. November 1903 in St. Louis (Missouri) gebo-
ren und wéachst in bilirgerlichen Verhaltnissen auf. Sein Weg zum Foto-
grafen erfihrt erste Impulse durch sein Bekanntwerden mit dem
kinstlerischen Milieu, das sich ihm vor allem durch eine Parisreise
1926/1927, die mit finanzieller Unterstiitzung des Vaters geschieht, er-
schlie8t. Er wird auf dieser klassischen Bildungsreise junger Amerika-
ner dort regelmafliger Besucher der berithmten Buchhandlung Shake-
speare and Company, wo er den Schriftsteller James Joyce (1882-1941)
aus gebiihrender Entfernung bewundert, sich einer moglichen Begeg-
nung jedoch durch Flucht entzieht. Literarisch sind fiir ihn Baudelaire
(1821-1867) und besonders Flaubert (1821-1880), dessen Realismus ihn
vor allem fasziniert, von Bedeutung; es entstehen erste Fotografien.
Nach seiner Riickkehr arbeitet er in einer New Yorker Buchhandlung
und macht in den ndchsten Jahren die Bekanntschaft einer ganzen
Reihe von Kiinstlern. Die Ergebnisse seiner nun intensiveren fotografi-
schen Arbeit legt er alsbald dem beriihmten und etablierten Fotografen
und Galeristen Alfred Stiglitz (1864-1946) vor, ohne bei diesem auf eine
besondere Resonanz zu stoflen. Durch Berenice Abbott (1898-1991),
deren New York-Aufnahmen einen bleibenden Platz in der Geschichte
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der Fotografie erlangen sollten, lernt Evans Eugene Atgets (1857-1927)
fotografische Paris-Dokumentation kennen und schéatzen.

Nachdem im Jahre 1930 einige Fotografien in Zeitschriften verof-
fentlicht werden, sind 1931 und 1932 erste Ausstellungen zu verzeich-
nen. Auftrage zur fotografischen Dokumentation fithren Evans nach
Cuba, wo er Ernest Hemingway (1899-1961) kennenlernt und 1935 ins
New Yorker Museum of Modern Art zur fotografischen Erfassung der
afrikanischen Kunstsammlung.

Im Juli 1935 erfolgt im Rahmen der Politik des New Deal die Anstel-
lung bei der Regierungsorganisation Resettlement Administration (RA,
spater unter der Bezeichnung FSA als Kiirzel fiir Farm Security Admi-
nistration bekannt geworden) als sog. »information specialist«, was mit
ausgedehnten Reisemoglichkeiten verbunden ist, die Evans auch reich-
lich nutzt. Im Juni des Jahres 1936 wird Evans zeitweise von der FSA
freigestellt, um mit James Agee (1909-1955) eine Reportage fir die
Zeitschrift Fortune liber weile Pdchterfamilien im Siiden der USA fer-
tigzustellen. Die Ergebnisse des Aufenthalts werden in das 1941 er-
scheinende Buch »Let Us Now Praise Famous Men« miuinden.

1938 erhidlt Walker Evans als erster Fotograf die Moglichkeit einer
Einzelausstellung im Museum of Modern Art. Damit und mit der parallel
erscheinenden Publikation »American Photographs« begriindet Evans
seinen Ruhm als fotografischer Dokumentarist Amerikas. In einer der
Kommentare zur Ausstellung heiflt es euphorisch: »The physiognomy
of a nation is laid on your table.«** Evans etabliert sich als einer der
Hauptvertreter der sog. »straight photography, die eine sachlich aus-
gerichtete, direkte Zugangsweise propagiert und wozu u.a. Paul Strand
(1890-1976) und Eugene Atget zu zdhlen sind.

Nachdem zwei Guggenheim-Stipendien die latente Geldknappheit
zeitweise beheben, ertffnet sich 1943 die Moglichkeit, als Film- und
Kunstkritiker beim Magazin Time zu arbeiten. Die Anstellung als fester
Redakteur und Fotograf bei Fortune im Jahre 1945 garantiert fir die
ndchsten 20 Jahre ein festes Einkommen. Zahlreiche Ausstellungen
und Buchprojekte festigen Evans Renommee als einer der fiihrenden
Fotografen Amerikas; sein Ruhm griindet jedoch ganz auf den Bildern
der 30er Jahre. Von 1964 an bietet sich Evans die Moglichkeit, in Yale
zu unterrichten. Walker Evans stirbt am 10. April 1975.

Walker Evans’ EinfluB auf nachfolgende Generationen von Foto-
grafen ist vielfaltig belegt. Stellvertretend seien Robert Frank (geb.
1924), Diane Arbus (1923-1971) und Jeff Wall (geb. 1946) genannt.

14. Lincoln Kirstein, zitiert nach Rathbone 1995, 160.
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»Die Fotografie zeigt nur den grotesken und den komischen Augenblick,
dachte ich, sie zeigt nicht den Menschen, wie er alles in allem zeitlebens
gewesen ist, die Fotografie ist eine heimtiickische perverse Falschung, jede
Fotografie, gleich von wem sie fotografiert ist, gleich, wen sie darstellt, sie
ist eine absolute Verletzung der Menschenwiirde, eine ungeheuerliche Na-
turverfilschung, eine gemeine Unmenschlichkeit.« (Thomas Bernhard)®

Als ich dem Bild der Katie Tingle begegnete, war mir der Name des Fo-
tografen Walker Evans ein kaum beschriebenes Blatt, das sich allen-
falls durch das Wissen um einige wenige Ikonen, wie etwa dem be-
riithmten Bild eines Farmers in der obligatorischen Latzhose (Abb. 24),
mit Inhalt fillte. Als ebensofern stellte sich mir die sozialdokumentari-
sche Fotografie der 30er Jahre in Amerika, zu der Evans einen wesent-
lichen Beitrag leistete, dar. Ankniipfungspunkte bestanden am ehesten
aufgrund der Beschaftigung mit den amerikanischen Malern Edward
Hopper (1882-1967) und Ben Shahn (1898-1969). Auf entsprechende
Parallelen zwischen den unterschiedlichen Medien und den genannten
Kiinstlern hat u.a. die Ausstellung »Die Wahrheit des Sichtbaren. Ed-
ward Hopper und die Fotografie«® des Folkwang Museums in Essen
hingewiesen. Ben Shahn wiederum, mir vor allem durch die sozialkriti-
sche Thematik seiner Malerei bekannt, war schon in frithen Jahren mit
Evans freundschaftlich verbunden. Beide arbeiteten zudem in den 30er
Jahren als Fotografen fiir die gleiche Sektion der amerikanischen Regi-
erungsorganisation FSA.

Die Beschéftigung mit dem Bild der Katie Tingle ist ohne Einblicke
in die politische Geschichte und die kulturelle Entwicklung der USA zu
Beginn des 20. Jahrhunderts nicht zu denken. Neben dem kulturhisto-
rischen und politischen Hintergrund miissen Fragen nach dem Funk-
tionieren fotografischer Reprdsentation vor allem im Kontext doku-
mentarischer Intentionen im Vordergrund stehen. Schnell wurde bei
der Beschaftigung mit den textlichen Quellen zur Thematik evident,

1. Bernhard 1986, 27.
2. Koltzsch/Liesbrock 1992.
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dall die in der Diskussion um die sozialdokumentarische Fotografie
immer wieder vorgebrachten Beteuerungen der Wahrung von Wiirde
und Integritit der Abgebildeten meist allzu schnell vorgebrachte
Rechtfertigungsgesten darstellen.

Die Protagonisten bleiben im iibrigen ungeachtet der Seriositdt der
Bildentstehung in ihrer bildlichen Prasenz und ohne Widerspruchs-
moglichkeit unserem wertenden Blick ausgesetzt und damit nolens vo-
lens Objekt und Material fremder Zuschreibung. Der Aspekt der Be-
machtigung wird in der vorliegenden Analyse unter verschiedenen Ge-
sichtspunkten einen zentralen Platz einnehmen. So ist ihr, Katie Tin-
gle, deren Bild und nicht deren Personlichkeit im Zentrum der Arbeit
steht und stehen kann, vor allem zu danken.

Der Autor dieser Zeilen hat Mrs. Frank Tingle, wie sie in einem
Ausstellungskatalog des Jahres 1990° genannt wird, und wo er sie
zum ersten Mal wahrgenommen hat, nicht gekannt. Er ist ihr nie leib-
haftig begegnet, hat ihr nie gegeniibergestanden und nie ein Wort mit
ihr gesprochen. Er kennt sie nicht, weil zu Beginn seiner Arbeit nicht
einmal, ob sie noch lebt, wenngleich dies aus den gegebenen Informa-
tionen als ziemlich unwahrscheinlich zu gelten hat. Threr beiden Le-
benskreise liegen Tausende von Kilometern voneinander entfernt, ihre
kulturellen und sozialen Milieus gestalten sich ebenso unzweifelhaft
unterschiedlich. Und doch gibt es einen Verbindungspunkt, oder ge-
nauer eine Fldche, ein Stiick Papier, auf dem ein Bild der Mrs. Frank
Tingle abgedruckt ist und das die Aufmerksamkeit des Autors geweckt
und festgehalten hat. Die Kenntnisnahme von der Existenz anderer
Menschen wird heute mehr denn je von ihrer Wahrnehmung durch
fotografische oder filmische Bilder geprdgt. Es ist davon auszugehen,
dall wir mehr Menschen kennen, deren Bilder wir lediglich gesehen
haben, als solche, denen wir von Angesicht zu Angesicht begegnet sind;
dies entsprechend der Tatsache, dafl der groBere Teil unseres Wissens
und unserer Kenntnisse nicht auf eigener Erfahrung basiert, sondern
medial vermittelt ist.

Ausgangspunkt unseres Wissens um die Existenz von Mrs. Frank
Tingle ist also ihr Bild (Abb. 42): Eine Fotografie des amerikanischen
Fotografen Walker Evans, aufgenommen im Jahre 1936 in Hale County
im Staate Alabama. Mit der Wahrnehmung einer fremden Person auf
einer Fotografie beginnen wir, wie es landldufig heif$t, »uns ein Bild von
dieser zu machen¢. Die imaginierte Personlichkeit unterliegt zunachst,
solange wir keine weiteren Angaben besitzen, ausschlieflich der Deu-
tungshoheit bzw. der Bedeutungszuweisung des oder der Betrachten-
den.

In Zeiten des Kolonialismus konnte diese Form der Fernwahrneh-

3. Brix/Mayer 1990, Taf. 91.
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mung sogar Grundlage von Eheschliefungen sein. In Jane Campions
(geb. 1954) Film Piano erweist sich schon bei der ersten Begegnung des
mannlichen Kolonialisten mit der aus Europa angereisten >Erwahltenc
die Problematik der bildgenerierten fiktiven Existenz. Das Kennenler-
nen gipfelt, nach einem erneuten Blick auf das Bild, in der Bemerkung
des Mannes, er habe sich die Dame nicht so »verkiimmert« vorgestellt.
DaR sich die Diskrepanz zwischen Imagination und Realitdt nicht nur
an dullerlichen Faktoren erweist, braucht nicht weiter erldutert wer-
den.

Die Verbindung zwischen dem Autor und Mrs. Frank Tingle ist also
einseitig, sie bleibt Objekt, Objekt der Wahrnehmung und Zuschrei-
bung. Was tiber sie geschrieben oder gesagt wird, erreicht sie nicht, sie
besitzt keine Moglichkeit des Einspruches. Sie entsteht und lebt ohne
ihr Wissen, bruchstiickhaft in diesen Zeilen wie in den Vorstellungen
der LeserInnen und BetrachterInnen. Wir sprechen deshalb vielleicht
besser von »unserer< Mrs. Frank Tingle, womit wir auch eine gewisse
Verantwortung tibernehmen fiir das, was wir aus der Figur bzw. der
Welt machen oder wie wir sie machen.

Der amerikanische Dichter Walt Whitman (1819-1892) hédtte nach
Susan Sontag (1933- 2004) unsere Protagonistin wohl der Kategorie der
»Klimmerlinge« zugeschrieben. Die erste groRere, vom Museum of Mo-
dern Art veranstaltete Ausstellung der Fotografien Walker Evans be-
gleitete ein Zitat des bekannten Dichters, welches einen, fiir heutige
Ohren recht pathetisch und aufgesetzt klingenden Humanismus ver-
mittelt: »Ich zweifle nicht daran, dal die Majestdt und Schonheit der
Welt in jedem Jota dieser Welt verborgen ist [...] Ich zweifle nicht dar-
an, dafl in alltdglichen Dingen, Insekten, vulgdren Menschen, Sklaven,
Kimmerlingen, Unkraut, Abfall weit mehr steckt, als ich angenommen
habe.«*

Susan Sontag sieht in ihren einfluflreichen Essays zur Fotografie
Walker Evans’ Bilder aus den 30er Jahren, zu denen auch unsere Auf-
nahme gehort, ganz in der Tradition Whitmanscher euphorischer
Konzeption, die den in der allgemeinen zeitgenossischen Wahrneh-
mung als vulgdr und trivial angesehenen Dingen und Personen ver-
borgene dsthetische Qualititen der Majestdt und Schonheit zuzuspre-
chen sucht.

Mrs. Frank Tingle, >unsere« Mrs. Frank Tingle, besitzt in dem ein-
gangs erwahnten Katalog keinen eigenen Namen, sie firmiert, wie wir
gesehen haben, unter dem ihres Mannes. In der ersten Publikation der
Aufnahme tberhaupt wurden die Fotografien noch ohne Titel oder
weitere Angaben zu den abgebildeten Personen gezeigt. Die Aufnahme
war Teil einer Serie von Bildern in dem 1941 erschienen und spater als

4. Sontag 1978, 30f.
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eindrucksvolle Symbiose von Fotografie und Literatur sowie als her-
ausragende Sozialdokumentation zu Ruhm gelangten Bestseller »Let
Us Now Praise Famous Men«. Im parallelen Text traten die abgebilde-
ten Personen unter Pseudonymen auf. Spatere Publikationen fiihrten
in den erldauternden Bildunterschriften die authentischen Namen der
Protagonisten auf, wobei Mrs. Tingles Vorname offensichtlich nicht
mehr eruierbar war, oder man sich nicht die Mithe machte, diesen zu
erfahren. Bemerkenswert ist, dafl im Katalog der Library of Congress
aus dem Jahre 1973, der Walker Evans FSA-Fotografien dokumentiert,
alle iibrigen Personen der Pachterfamilien bis hin zum Kleinkind mit
Vornamen vermerkt sind. DaRl einzig Mrs. Tingle ohne Vorname auf-
tritt, mag ein erster Anhaltspunkt dafiir sein, da man ihr keine all zu
groBe Aufmerksamkeit zukommen lief3. Jedenfalls treten andere Frau-
en unter ihrem eigenen Vornamen auf, so dafy wir nicht von einer all-
gemeinen Praxis der spdteren Publikationen sprechen konnen. Die Be-
zeichnung mit dem Vor- und Zunamen des Ehemannes, also nicht als
»Mrs. Tingle«, spiegelt dabei die allgemein libliche Praxis, die Identitat
der Frauen androzentristisch iber den Ehemann oder Vater zu definie-
ren, womit deren Prioritat in der sozialen Wahrnehmung auch durch
die Rezeption festgeschrieben wird; des 6fteren ist auch von »Wife of a
Cotton Sharecropper« die Rede. Keinem widre wohl eingefallen, ein
mannliches Individuum, dessen Vorname nicht zu ermitteln war, nach
dem Namen seiner Frau zu benennen, etwa »Mr. Lily Tingle«, oder ihn
als »Mann einer Pachterin« zu bezeichnen.

Wir konnten also, was einen minimalen Akt der Gerechtigkeit dar-
stellte, im weiteren im Sinne einer eigenstdndigen Person von »Mrs.
Tingle« sprechen, wenn nicht in einem neueren Ausstellungskatalog
einer grofen Retrospektive im New Yorker Metropolitan Museum of Art
aus dem Jahre 2000 der ganze Name unserer Protagonistin angefiihrt
wiurde: Katie Tingle.

Wenn es stimmt, dafy fotografieren heilt, Bedeutung zu verleihen,
wie Susan Sontag schreibt, so gilt dies nicht minder firs Betrachten.
Aktives Betrachten ist das Gegenteil von Konsumieren. Es ist das Ge-
genteil von dem, was die Produzenten von Werbebildern intendieren:
Reflektion verhindern, die Welt ihrer Moglichkeiten und Nuancen be-
rauben. Gerade fotografische Bilder stehen aufgrund ihres Rufes des
realistischen Abbildens in der Gefahr, uns von eigenen Gedanken und
der rationalen Begriindung unseres Urteils abzuhalten. Wo das Foto als
Abbild der Wirklichkeit und damit die Kamera nur noch als unser ver-
langertes Auge verstanden wird, scheint die kritische Distanz zum
VermittlungsprozeR unangebracht. Siegfried Kracauer spricht im Zu-
sammenhang mit der massenhaften Verbreitung von Illustrierten da-
von, dafl diese uns gar an der Wahrnehmung der Welt hindern. Wah-
rend im Bereich der Malerei das Bild ganz automatisch als je eigene,
interpretierende und zu interpretierende Sicht auf die Welt verstanden

30



ERSTE BEGEGNUNG

wird, geht das Moment der Vermittlung bei der Fotografie dort verlo-
ren, wo sich in der Rezeption vermeintlich der Blick auf die Wirklich-
keit direkt o6ffnet. Franz Kafka widersprach der Behauptung einer sol-
chen Realititsnahe vehement: »Die Photographie fesselt den Blick an
die Oberflache. Damit vernebelt sie gewohnlich das verborgene Wesen,
das nur wie ein Licht- und Schattenhauch durch die Ziige der Dinge
hindurchschimmert.«>

Wir sind beim Betrachten des Bildes von Walker Evans der >wirkli-
chen« Katie Tingle nicht begegnet, davon wollen wir ausgehen. Wir
konnten uns damit behelfen, da wir konstatieren, der Vorstellung des
Fotografen von seiner Protagonistin begegnet zu sein. Aber auch dies
bleibt problematisch, solange wir den Kontext der Bildentstehung, so-
wie die Intentionen des Bildproduzenten nicht kennen. Ohne die Ge-
schichte des Bildes bleibt es offen, ob Walker Evans auf die Person-
lichkeit der Katie Tingle abzielte, ob er sie als Reprdsentantin einer so-
zialen Gruppierung darzustellen dachte, ob mit ihr das Aufzeigen einer
bestimmten Haltung verbunden sein sollte oder ob sie als Protagonistin
einer menschlichen Grundsituation fungiert. Ohne weiteres Wissen
koénnen wir nicht einmal gewifl sein, ob es sich nicht um ein ausge-
suchtes Modell, etwa eine Schauspielerin handelt, die eine ihr zuge-
wiesene Rolle verkorpert. Das heillt, wir miissen uns iiber die realen
Beziehungen zwischen abgebildeter Person, Bild und Bildproduzent
und deren geschichtliches Umfeld in Kenntnis setzen. Und das heift,
wir mussen die Kontexte erarbeiten, in denen die drei Elemente ihre
Beriihrungspunkte finden.

Die Fotografin und Autorin Gisele Freund (1908-2000) weist in ih-
rer Geschichte der Wechselbeziehung zwischen Fotografie und Gesell-
schaft wiederholt auf die Relevanz der Kontexte hin, in die Bilder in
der weiteren Verwertung eingebunden werden. So berichtet sie von der
Geschichte einer Aufnahme des franzosischen Fotografen Robert
Doisneau (1912-1994), die eine junge Frau sowie einen Mann mittleren
Alters an der Theke eines Cafés zeigt. Nachdem die Fotografie, die als
harmlose Ilustration zu einem Artikel iiber Bistros entstand, von Dois-
neau an eine Agentur libergeben wurde, tauchte das Bild bald darauf in
einem Beitrag liber Alkoholismus auf und erschien schlielich in einem
Pariser Boulevard-Blatt mit der Unterschrift: »Prostitution auf den
Champs-Elysées«. Der fotografierten mannlichen Person, einem Leh-
rer, gelang es, die Zeitung vor Gericht auf Schadensersatz zu verklagen.®

5. Das bei Sontag 1978, 185 angefiihrte Zitat konnte von mir in Gustav Janouch
»Gesprache mit Kafka« nicht eruiert werden. Es entspricht jedoch wohl Kafkas kritischer
Einstellung zum Medium. An anderer Stelle heiRt es: »Nichts kann Sie so tduschen wie
eine Photographie«, siehe: Janouch 1951, 91.

6. Freund 1979, 193f.
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Wenn Walker Evans dagegen darauf beharrt, daB die >wahre« Foto-
grafie aus sich selbst spreche und nicht des erlauternden Kommentars
bediirfe, so artikuliert er sich offensichtlich ganz aus einer immer wie-
der fiir sich reklamierten Position des Kiinstlers: »For the thousandth
time, let it be said that pictures, which are really doing their work don't
need words.«” Mit entsprechenden Vorstellungen schielt er auf ein
Konzept des autonomen Kunstwerks, das mit dem Anspruch des Do-
kumentarischen kaum in Einklang zu bringen ist, auch wenn er den
Konflikt mit dem Begriff des documentary style aufzuheben sucht. Ge-
rade dort, wo Bilder ihr Gewicht jedoch erkennbar nicht allein oder
dominant aus der formalen Gestaltung ziehen und die Vermittlung ei-
ner bestimmten vorgefundenen Wirklichkeit im Sinne einer Zeugen-
schaft wirklichen Geschehens zentraler Bestandteil ist, spielen Kontex-
te und die Authentizitdt des Referenten eine wesentliche Rolle. Zumin-
dest dort, wo die Fotografien, wie in diesem Fall, schon von Beginn der
Rezeption an auch als visuelle Anthropologie bzw. kulturgeschichtli-
ches Dokument wahrgenommen werden. Diese Authentizitdt bleibt je-
doch ohne Kontextwissen bloe Vermutung. Indem Evans die Aussage
der Fotografie zudem darauf reduziert, daf diese »ihre Arbeit tutk,
bleibt die Aussage ganz ins Medium eingeschrieben und damit resi-
stent gegeniber der wahrnehmenden Deutung mit all ihrer interpretie-
renden und projizierenden Qualitdt. Als wahrnehmungstheoretisches
Aquivalent der >wahren« Fotografie miifte im iibrigen wohl das be-
kannte reine Sehen oder ein sog. unschuldiges Auge bei den Betrachte-
rInnen gelten. Wir sehen, da Walker Evans als Theoretiker mit Vor-
sicht zu geniefRen ist.

Auf ein »verborgenes Wesenk, wie Kafka fordert, zielen wir in die-
ser Betrachtung nicht ab, eher auf ein noch verborgenes Wissen. Zum
gebannten Blick, der das Bild gemdll unserer gesammelten intellektu-
ellen Kapazititen und Erfahrungen sowie gemidfR unserer Begabung
zu phantasievoller Kombinatorik als Projektionsflache unserer be-
schrankten Moglichkeiten erschafft, mul das intensive Bemiihen um
die Erweiterung unserer Kenntnisse und Fdhigkeiten hinzutreten. So-
lange dies nicht geschieht, bleibt die Betrachtung eine monologische
Selbstbestdtigung. Erst mit diesem zweiten Blick zur Seite und mit der
Sicht auf ein komplexeres Geschehen entgehen wir der Gefahr, die
Welt in einem steten Zirkel lediglich als Bestdtigung des Eigenen zu
erfassen. Die Erweiterung des Wissens und die damit verbundene Ver-
anderung der Perspektive erweitert und verandert uns.

7. Rosenheim 2000, 99.
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»Unter der Photographie eines Menschen ist seine Geschichte wie unter ei-
ner Schneedecke vergraben.« (Siegfried Kracauer)®

Die Fotografie der Katie Tingle prasentiert diese stehend, in nicht ganz
frontaler Haltung zur Kamera hin ausgerichtet. Der Blick richtet sich
auf die BetrachterInnen. Beide, der Fotograf wie auch die abgelichtete
Person, wissen, so unser Eindruck, um das, was geschieht, beide sind
Teil einer Interaktion, die die Beteiligten zumindest im Moment der
Aufnahme in einer wie auch immer gearteten bewuliten Beziehung
zeigt. Es handelt sich also nicht um einen Schnappschuf}, wie sie in
Walker Evans spdteren Arbeiten hdufig auftreten. In seinen »Subway«-
Bildern (Abb. 3) zeigt er eine Serie von Portrits, die er mit einer unter
der Jacke verborgenen Kamera ohne das Wissen der Abgebildeten auf-
nahm. Mit der intendierten Ausschaltung subjektiver Bildgestaltung
und dem Vermeiden einer Einflufnahme auf die abgelichteten Perso-
nen sollte eine gesteigerte Authentizitdt erreicht werden. Evans sprach
in diesem Zusammenhang davon, daf ein Portrdt »das Sujet unvorbe-
reitet zeigen muf}, wie es ist — so wie ich auch in meinem dokumentari-
schen Stil die Dinge so haben will, wie sie sind«.?

Evans technisches Vorgehen in den »Subway«-Fotografien ist indes
nicht neu. Mit der Benutzung einer versteckten Kamera nimmt der Fo-
tograf eine Tradition wieder auf, die schon gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts ihre erste Bliitezeit zu verzeichnen hatte. Carl Stirn verkaufte
seinen unter der Weste getragenen und durch ein Knopfloch fotogra-
fierenden Dosenapparat nach 1887 immerhin 15.000 mal, obwohl dieser
fiir die breite Masse noch kaum erschwinglich war. Edmont Bloch pa-
tentierte 1890 eine Kamera, deren Objektiv in die Krawattennadel inte-
griert ist und die von einem Gummiball in der Tasche ausgelost wird.
Die gegen 1900 wieder verschwundene Mode der geheimen Fotografie
lebt in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts in der Verbreitung von
Apparaten in Form von Streichholzschachteln, Zigarettenpackungen,

1. Kracauer 1963, 26.
2. Mora/Hill 1993, 220.
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Feuerzeugen oder Kugelschreibern wieder auf3 Als frithes Beispiel
eines Sensationsjournalismus gelten die 1928 mit einer oberhalb des
Schuhes am Bein angebrachten, versteckten Kamera angefertigten
Aufnahmen der Hinrichtung einer Frau auf dem elektrischen Stuhl.*
DaR Evans gerade von diesem spektakuldren Fall bewuft Kenntnis ge-
nommen hatte, 1a3t sich aus dem im Jahre 2000 publizierten Album
seiner gesammelten Zeitungsfotos ersehen. Dort ist die als Sensation

Abbildung 3

3. Karallus 2002, 38-39.
4. Rosenheim/Eklund 2000, 233.

34



EPOCHE DES DOKUMENTARISCHEN

angekiindigte Titelseite der New Yorker Daily News vom 14. Januar
1928 eingeheftet, auf der eine der heimlich geschossenen Aufnahmen
von der Hinrichtung die ganze Seite ausfiillt.> Die Aufnahme erweist
sich als technisch sehr bescheiden und erinnnert eher an eine wenig
inspirierte Zeichnung. Einzig durch die Zuschreibung ihrer dokumen-
tarischen Qualitit gewinnt sie Bedeutung. Evans bezieht sich zudem
auf den deutschen Fotojournalisten Erich Salomon (1886-1944), der
durch unbemerkt aufgenommene Bilder vor allem von Politikern Be-
kanntheit erlangte.

Keinesfalls trifft bei den »Subway«-Fotografien zu, was in spateren
Rezensionen diese bisweilen als Paradebeispiel dokumentarischer Auf-
nahmen auszeichnen soll: Danach handele es sich um »eine Reportage
iiber Menschen, die sich nicht beobachtet fithlen«.® Betrachten wir
die sozial-psychologische Situation der Menschen in einer New Yorker
Untergrundbahn, so kann geradezu von einer gegenteiligen Befindlich-
keit ausgegangen werden. Man muR nicht erst bis zu Sartres Konzep-
tion der existentiellen Bedeutung des Blicks: »Der Andere ist der heim-
liche Tod meiner Méglichkeiten«” gehen, um sich ein in diesem Kon-
text vorzufindendes Verhalten >unter Kontrolle« zu vergegenwdrtigen;
es genligt, unsere eigene Erfahrung zu mobilisieren. Die Situation pragt
eine meist ungewohnlich hohe Dichte von Menschen auf engstem
Raum. Die bisweilen hautnahe Pridsenz fremder Individuen 1lafit ein
Klima gesteigerter Aufmerksamkeit und gegenseitigen Absicherns und
Taxierens der Anderen entstehen. Selbst dort, wo nur wenige Mitfah-
rende in einem Abteil versammelt sind, bleibt diese Anspannung un-
gewollter Begegnung erhalten, auch vor dem Hintergrund, daf mit je-
der neuen Station sich die Zusammensetzung der Anwesenden veran-
dert, wir auf Unerwartetes gefal3t sein miissen. Susan Sontags Unter-
scheidung zwischen einem privaten Gesicht, das sie in Evans’ Bildern
zu finden glaubt, und einem posierenden?® trifft ebensowenig die prin-
zipielle Kontrollsituation des »vertraglich bestimmten Raumes« (Marc
Augé) der offentlichen Verkehrsmittel.

Zudem gilt als Grundlage der »Subway«-Bilder die Tatsache, daf
direkt gegeniiber den Abgebildeten zumindest eine Person, ndmlich
der Fotograf Platz genommen hatte. Gerade dieses frontale Gegeniiber
von Personen, welches im wesentlichen die Raumstruktur der Bildent-
stehung bestimmt, stellt eine Extremsituation sozialen Kontaktes dar,
welche dazu fiihrt, die geradezu erzwungene Intimitdt durch eine Reihe
bekannter Vermeidungsstrategien zu minimieren. Die strikt frontale

. Ebd., 233.

. Billeter 1979, 157.
. Sartre 1989, 352.
. Sontag 1978, 38.
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korperliche Konfrontation wird in der alltdglichen Begegnung weitge-
hend vermieden. Thomas Macho beurteilt die strikte Vis-a-vis-Situa-
tion gegen die Bewertung bei Berger und Luckmann, die hierbei von
einem »Prototyp aller gesellschaftlichen Interaktion« sprechen, als »ge-
radezu utopisch seltenes Ereignis gesellschaftlicher Kommunikation«.?
Als bewuRt eingenommene Haltung findet diese meist nur in Situatio-
nen der Aggression oder der Zuwendung von Verliebten statt. In der
Situation gegeniibersitzender Passagiere in 6ffentlichen Verkehrsmit-
teln wird dabei die erzwungene und aufgrund der korpersprachlichen
Konfrontation unvermeidliche Ndhe durch Zur-Seite-Schauen, Be-
schaftigung mit Teilen der Kleidung oder bewuft inszenierter Unauf-
merksamkeit, Langeweile o0.4. heruntergespielt. Die demonstrative
Gleichgiiltigkeit verweist auf inszenierte Uberlegenheit und Autono-
mie. Auch Evans’ eigene euphorische Einschitzung, in seinen Bildern
mit dem Verfahren der versteckten Kamera Menschen ohne Masken
festgehalten zu haben, »The guard is down and the mask is off«*°, ver-
fehlt die sozial-psychologische Grundkonstellation bei der Entstehung
seiner Arbeiten. Zudem bleibt eine Rhetorik der >Maskenhaftigkeit<
menschlicher Gesichter, die hier von einer Dichotomie des Eigentli-
chen und des Inszenierten ausgeht, prinzipiell problematisch. Das Feh-
len von direkter Interaktion bringt keine >wahren« Gesichter zu Tage,
sondern zeigt diese in anderen Kontexten, wobei die rollenspezifischen
Mimikprogramme unmittelbarer menschlicher Kommunikation redu-
ziert sein konnen. Es bleibt die grundsatzliche und latente Kontrollsi-
tuation der Exponiertheit, welche die New Yorker Untergrundbahn als
sozialen Ort bestimmt und das Ausdrucksverhalten der Beteiligten be-
einfluf3t.

Marc Augé hat in seinen ethnologischen Betrachtungen zur Pariser
Metro die soziale Situation dieses »vertraglich bestimmten Raumes,
die wohl ebenso fir die New Yorker Verhdltnisse anzunehmen ist, ein-
dringlich beschrieben:

»Es ist also klar, daR in der Metro zwar jeder >sein eigenes Leben lebts, dieses aber nicht
in volliger Freiheit gelebt werden kann, nicht nur deshalb, weil sich in der Gesellschaft
keine Freiheit vollig ausleben dRt, sondern weil der kodierte und geordnete Charakter
des Metroverkehrs jeden und jede zu Verhaltensweisen zwingt, von denen sie nicht ab-
weichen kdnnen, ohne sich Sanktionen, sei es seitens der Staatsgewalt, sei es seitens
der mehr oder weniger effizienten MiRbilligung der anderen Fahrgéste, auszusetzen.«™*

Was die »Subway«-Bilder also zeigen sind Menschen, die sich an einem
9. Macho 1999, 124.
10. Zitiert nach Rathbone 1995, 171.

11. Augé 1988, 44.
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Ort gesteigerter Offentlichkeit der steten Wahrnehmung und Beobach-
tung durch Fremde ausgesetzt sehen, deren Verhalten und Mimik aber
gerade die faciale Widerspiegelung der prekdren Situation zu vermei-
den trachten. Das Authentische der Fotografien besteht nicht in der
Prasenz >unbeobachteter<« Menschen, die frei von den Anforderungen
einer sowohl eigenen wie auch direkt fremdbestimmten Rollenerwar-
tung ihr >echtes< oder gar >natiirliches« Gesicht zeigten, sondern im
Aufzeigen einer gesellschaftlichen Situation latenter Spannung. Die
bisweilen zu konstatierende Leere, Sprachlosigkeit oder Harte der Ge-
sichter konnen ebensowenig im Sinne entsprechender individueller
>Wesensmerkmale« gedeutet werden, vielmehr dokumentieren sie eine
situationsgebundene Reaktion der sozialen Spannung und Entfrem-
dung. Von Demaskierung wire allenfalls hinsichtlich einer somit of-
fengelegten latenten gesellschaftlichen Konflikt- oder Uberwachungs-
situation zu sprechen, die jenseits zweckoptimistischer Inszenierung
gliicklicher Individuen im Sinne eines American way of life das allge-
meine Klima der USA bestimmt. Vor diesem Hintergrund sind Evans’
Bilder aus dem Untergrund eindrucksvolle Dokumente.

Auch hat die »Ausgrenzung des Photographen«'?, die Walker
Evans in Bezug auf diese Serie propagiert, nur beschrankte Geltung. Es
ist offensichtlich, dafl der Fotograf die veroffentlichte Serie, jedenfalls
zum Teil, mittels Beschneiden der Originalaufnahmen herstellt und
damit klare auktoriale Akzente setzt. Zudem bleibt in der Auswahl der
publizierten Bilder aus einer weitaus grofleren Anzahl von Aufnahmen
der subjektive Faktor weithin erhalten.

Vergleichen wir das Bild der Katie Tingle mit der »Subway«-Serie,
so zeigt sich, wie gesehen, eine vollig andere Grundkonstellation. Die
Interaktion wird durch die klare Zuwendung der abgebildeten Person
zu der aufnehmenden Kamera und damit zu dem Fotografen eindeutig
dokumentiert. Blick und Korperhaltung verburgen dies. Entsprechend
intime Konstellationen, welche die Alabama-Serie dominiert, sind im
Gesamtwerk des Walker Evans eher selten. Die im Bild ablesbare In-
teraktion zwischen Katie Tingle und dem Bildproduzenten fiihrt uns
zur Frage nach der Geschichte dieser bewuliten Begegnung. Der Ver-
such, die Geschichte der Bildentstehung zu erfahren, dient jedoch nicht
dazu, die Bildinterpretation mit anekdotischem Beiwerk zu schmiicken,
sondern geht davon aus, daf§ einzig in Kenntnis der kontextuellen Ein-
bindung der drei oben genannten Elemente — abgebildete Person, Bild
und Bildproduzent — Erklarungen moglich sind, die liber die Qualitdt
subjektiver Zuschreibung hinausgehen.

Bei Katie Tingles Fotografie sind wir gliicklicherweise in der Lage,
uber eine relativ gut dokumentierte Entstehungsgeschichte zu verfii-

12. Mora/Hill 1993, 220.
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gen. Ausgangspunkt ist die erste Veroffentlichung der Fotografie als
Teil einer Serie von Aufnahmen in einer Publikation mit dem Titel »Let
Us Now Praise Famous Men«. Das Buch resultiert aus der Begegnung
des Fotografen Walker Evans sowie des Schriftstellers James Agee mit
drei Pdchterfamilien im Stiden der USA, genauer in Hale County/Ala-
bama. Das Buch teilt sich in einen Bild- und in einen Textteil, wobei
der Bildteil noch vor den Titelseiten und ohne Legenden den Band ein-
leitet, und sich so nicht als Illustration des Textes, sondern als gleich-
berechtigte eigenstindige Darstellungsform versteht. Im Vorwort be-
kraftigen die beiden Autoren, dafl ihre jeweilige Arbeit »ebenbiirtig,
voneinander unabhidngig und von gemeinsamer Wirkung« seien.*3

Abbildung 4
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Das Projekt, als dessen Ergebnisse sich die Publikation »Let Us Now
Praise Famous Men« herauskristallisieren wird, startet im Jahre 1936
als Auftragsarbeit des Magazins Fortune. Walker Evans wurde dazu von
der Farm Security Administration (FSA), bei welcher er als »information
specialist« firmierte, unter der Bedingung freigestellt, daf die Negative
und die spdteren Publikationsrechte seiner Tdtigkeit fiir Fortune ins

13. Zitiert nach Mora/Hill 1993, 199.
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Archiv der FSA tiibergehen sollten. Die FSA (zundchst als RA = Reset-
tlement Administration gefiihrt) rief die amerikanische Regierung als
Antwort auf die verheerenden sozialen und wirtschaftlichen Verhalt-
nisse der 30er Jahre vor allem auch in den landlichen Bereichen ins
Leben. In den Jahren 1932/33 steigt die Arbeitslosenquote landesweit
auf 25 %, im Jahre 1938 sind immer noch 15 % ohne feste Anstellung.*4
Wer sich anhand der Aussagen von Zeitzeugen einen lebendigen Ein-
druck der Zeitumstdnde verschaffen mochte, sollte Studs Terkels oral
history mit dem Titel »Hard Times« lesen (in Deutschland 1972 als »Der
GroRe Krach« erschienen).

Franklin D. Roosevelts Politik des New Deal, die mit der wirt-
schaftsliberalen Haltung fritherer Regierungen brach, versuchte in den
Zeiten der Depression nach dem Borsenkrach im Jahre 1929 und nach
Roosevelts Wahl zum Prasidenten im Jahre 1933 mit zahlreichen inter-
ventionistischen Programmen die Konsequenzen des Zusammen-
bruchs einzuddammen. Die drei groen »R« galten als Leitlinien des po-
litischen Handelns: »relief, recovery, reform«, was bedeutete: Bekamp-
fung der Not, Ankurbelung der Wirtschaft und Reform der Gesell-
schaft. Die umfangreichen Arbeitsbeschaffungsmallnahmen versuchte
der Prasident durch Kurzung der Beamtengehadlter und Reduzierung
des Militdarhaushaltes um fast ein Drittel zu finanzieren. Zu den zahl-
reichen neu etablierten Regierungsorganisationen gehorte die Griin-
dung der FSA, deren offizielle Aufgabe als »Wiederansiedlungsbehor-
de« darin bestand, mit Krediterteilung und Programmen zur Wieder-
aufforstung oder mit Dammbauprojekten der Verarmung grofer Teile
der Landbevélkerung entgegenzuwirken und der Wirtschaft neue Im-
pulse zu geben.

Die Historische Sektion, fir welche Walker Evans arbeitete und die
von Roy Emerson Stryker geleitet wurde, hatte als Teil der Regierungs-
behorde die Aufgabe, die sozialen Verhdltnisse wie auch die Arbeit der
FSA zu dokumentieren und Offentlichkeitsarbeit zu leisten, wobei der
Fotografie ein besonderer Stellenwert als >authentisches< Medium zu-
kam. Nach Strykers eigenen Worten bestand die Aufgabe darin, zu zei-
gen, »how Americans live and what their problems are [...] to confront
people with each other, the urban with the rural, the inhabitants of one
section with those of other sections of the country, in order to promote
a wider and more sympathetic understanding of one for the other«.*>
Festzuhalten ist jedoch, daf die dem Vorhaben innewohnenden Aspek-
te einer sozialkritischen Betrachtung in der folgenden Geschichte der
FSA recht bald einer Umorientierung in Richtung der Erstellung affir-
mativer Bilder zur amerikanischen Identitdat und der Propagierung der

14. Adams 2000, 59f.
15. Zitiert nach Rosenheim 2000, 73.
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Schonheiten des landlichen Daseins weichen sollten: »After the sum-
mer of 1938 the work of the FSA-photographers began to move con-
sciously into the positive aspects of rural life.«*® Was offensichtlich
weitgehend ausgespart wurde, sind Dokumentationen iiber die Ar-
beitskdmpfe der ArbeiterInnen. Zwar schrieben die neuen Gesetzge-
bungen unter Roosevelt vor, dafl von seiten der Arbeitgeber Gewerk-
schaften als Tarifpartner anerkannt werden muften, doch unterliefen
die Unternehmen entsprechende Regelungen, indem sie die Arbeite-
rInnen in selbstgegriindete, abhdngige Betriebsgewerkschaften zwan-
gen. Die bald einsetzende Streikbewegung entwickelte landesweit mit
den sog. sit down-Streiks eine oftmals erfolgreiche Strategie des Wider-
standes. Vielerorts gelang es jedoch im Zusammenspiel von Arbeitge-
bern, Polizei und angeheuerten kriminellen Banden die Streiks mit du-
Berster Brutalitdt zu unterdriicken. Allein in den Jahren von 1934 bis
1936 geht man bei den Arbeitskdmpfen im Industriebereich von 88 ge-
toteten Arbeitern aus.'” Davon handeln die FSA-Fotografien ebenso-
wenig, wie von anderen >harten< Themen, wie z.B. der erhohten Kin-
dersterblichkeit als einem der deutlichsten Indikatoren der elenden
Verhaltnisse.

Allgemein reiht sich die Arbeit Walker Evans’ der 30er Jahre und
somit auch Katie Tingles Bild in eine Tendenz der Literatur, des Thea-
ters, der Fotografie und der bildenden Kiinste ein, die Thematisierung
der sozialen Wirklichkeit und des authentischen Alltagslebens ange-
sichts der Krisensituation in den Mittelpunkt zu riicken. Dokumentari-
sche Techniken gelten als charakteristisch fir dieses Jahrzehnt. Litera-
rische Techniken orientieren sich an Konzeptionen eines >fotografi-
schen« Realismus: »I am a camera with its shutter open, quite passive,
recording, not thinking«, heit es beim Schriftsteller Christopher
Isherwood (1904-1986).*® Evans wiederum nimmt Bezug auf Flaubert,
dessen Werk er wahrend seines Paris-Aufenthaltes kennengelernt hat
und schidtzt besonders die erzdhlerische Unbeteiligtheit und seine foto-
grafieanalogen Beschreibungen.

Selbst bei Malern wie Jackson Pollock (1912-1956) finden wir im
Jahre 1936 Sujets aus dem Arbeitsmilieu der »Cotton-Pickers«. Er ist zu
dieser Zeit Nutzniefler eines erstaunlichen und wohl einmaligen Regie-
rungsprogrammes, welches KiinstlerInnen im ganzen Land mit einem
Gehalt versieht, das weit iiber dem Saldr sonstiger, einfacher Beschaf-
tigungsverhadltnisse liegt. Wahrend eine Verkduferin bei Woolworth fiir
eine 50-Stundenwoche 10 $ erhilt, finden die KinstlerInnen bei mini-
maler Nachweispflicht fiir die geleistete Arbeit jede Woche einen

16. Jack F. Hurley zitiert in Kulessa 1989, 158.
17. Foner/Schultz 1983, 268.
18. Christopher Isherwood in »Berlin Stories«, 1938, zitiert nach Stott 1973, 77.
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Scheck der Works Progress Administration iiber 23.86 $ vor.® Man
spricht von mehr als 10.000 KiinstlerInnen, die in der Zeit von 1933 bis
1943 bei der Regierung Unterstiitzung finden.*® Evans wird bei der
FSA mit einem Jahresentgeld von 3.000 $ starten.**

Dem Medium Fotografie fillt innerhalb der dokumentarischen Ar-
beit der FSA, entsprechend der ihr zugeschriebenen »objektiven« und
»realistischen« Qualitdten &dsthetischer Vermittlung, eine besondere
Rolle zu. Neben Walker Evans arbeiten mit Ben Shahn, Arthur Roth-
stein und Dorothea Lange weitere FotografInnen bei der FSA, die spa-
ter als HauptvertreterInnen der sozialdokumentarischen Fotografie zu
Beriithmtheit gelangen sollten. Die Situation der Fotografie wird in die-
ser Zeit zunehmend von deren steigender Bedeutung fiir die Print-
Medien gepragt. Mit dem Start der Illustrierten Life im Jahre 1936 eta-
bliert sich ein erstes fast ausschlieBlich auf Fotoabbildungen basieren-
des Massenblatt, das mit einer Auflage von 466.000 Exemplaren den
Markt betritt und schon im folgenden Jahr auf iiber eine Million an-
wachst.?® Mit Look folgt im Jahre 1937 ein zweites, dhnlich gelagertes
Magazin.

Der Auftrag des Magazins Fortune an den Schriftsteller James Agee
und an Walker Evans, fiir den der Fotograf von der FSA freigestellt
wird, gliedert sich in seiner Zielsetzung ganz in die von der Histori-
schen Sektion verfolgte Konzeption ein. Das Projekt soll in eine Repor-
tage liber die Lebensverhdltnisse verarmter Pachterfamilien im Siiden
der Vereinigten Staaten miinden. Dafl damit ausdriicklich weiffe Fami-
lien gemeint sind, zeigt die tendenziell rassistisch gepragte Reprasen-
tationspolitik der Medien. Laut Statistik waren im Jahre 1935 etwa die
Hilfte der 68.000 sog. sharecropper-Familien Schwarze.?3 Die Situation
der sharecroppers bestimmen ausbeuterische Pachtverhiltnisse, bei
denen die Landbesitzer ein Viertel oder gar bis zur Halfte der Ernte fir
sich beanspruchen konnen. Dem daraus resultierenden Zwang, hohe
Ertrage erzielen zu missen, um mit dem verbleibenden Anteil das
Auskommen zu sichern, steht jedoch mit einsetzender Uberproduktion
und sinkenden Preisen die allgemeine Marktlage entgegen. Allein in
den Jahren von 1929 bis 1932 fallen die Preise fiir Erzeugnisse der
Landwirtschaft um die Halfte >4

Die Umwandlung der vormaligen Sklavenhalterproduktion nach
dem Biirgerkrieg in ein System der Verpachtung hatte den landlords

19. Naifeh/Smith 1989, 273-280; Abb. der »Cotton Pickers« Seite 280.
20. Uricchio/Roholl 2003, 163.

21. Rosenheim 2000, 74.

22. Freund 1979, 149.

23. Flynt 1989, 294.

24. Adams 2000, 63.
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kaum EinbuBen gebracht. Mit diesem neuen System entledigen sich die
Landeigentiimer der Kosten fiir Aufsicht und Verwaltung wie auch
letztlich des wirtschaftlichen Risikos. Die auferlegten Bedingungen las-
sen die arbeitende Bevolkerung zudem nicht iiber das Existenzmini-
mum gelangen und verhindern somit den Erwerb eigenen Landes und
die Autonomie der Pachter. Die Abhingigkeit der sharecroppers von
den Landbesitzern wird noch dadurch verstdrkt, daR diese oftmals als
Ladenbesitzer fungieren, bei denen sich die Pdchter Saatgut und Le-
bensmittel auch auf Darlehensbasis besorgen kénnen. Die Macht und
der Einfluf§ der landlords gehen so weit, daR sie die Pachterfamilien dazu
dringen, die Kinder nicht allzulange in der Schule zu lassen, um sie
als Arbeitskrafte einsetzen zu konnen. Damit verlieren die Heranwach-
senden mit ihrer mangelhaften Schulbildung die Moglichkeit, aus dem
Teufelskreis der Abhdngigkeiten auszubrechen.

Von staatlicher Seite bereitgestellte Pramien zur Reduzierung der
Produktion kommen weitgehend den Landbesitzern zugute und forcie-
ren eher die Verelendung in der einfachen Bevilkerung. Vor allem die
Besitzer grofler Lindereien profitieren davon, da es ihnen leichter fallt,
Teile der bebauten Flache stillzulegen, ohne sich damit wirtschaftlich
zu ruinieren. Ein grofer Teil der Pramien flieBt zudem in den Ankauf
von Landwirtschaftsmaschinen und reduziert damit noch weiter die
Arbeitsmoglichkeiten der kleinen Pachter. Alles in allem kommen die
Regierungsmallnahmen vorrangig den etablierten Farmern zugute und
verstarken den Trend zu industrieller Agrarproduktion, mit der die
Kleinbauern nicht mehr konkurrieren kénnen.?

In dieser Krisensituation veroffentlicht die Zeitschrift Fortune eine
Artikelserie, die den EinfluR der Depression auf die weile Arbeiter-
schaft in den unteren Lohnklassen zum Inhalt hat. Die Reihe firmiert
unter dem Titel »Life and Circumstances« und berichtet u.a. von Ange-
stellten einer Telefongesellschaft oder von der Arbeit eines Lackierers.?
Ein weiterer Bericht soll die Lebensumstinde weiler Pdchterfamilien
im Siiden dokumentieren. James Agee erscheint als Mann aus dem
sudlichen Knoxville, der die notigen Milieukenntnisse mitbringt und
der durch seine schon erschienenen dokumentarischen Artikel fiir die-
se Aufgabe prddestiniert ist. Walker Evans ist fiir die Bebilderung der
Reportage zustandig, wobei dessen Anteil von Beginn an als eigenstdn-
dige Arbeit angesehen wird.

25. Kulessa 1989, 89ff.
26. Rathbone 1995, 119.

42



»Let Us Now Praise Famous Men«

»Vor Roosevelt hat die Zentralregierung das Leben des einzelnen so gut wie
nicht beriihrt. Vom Postmeister abgesehen, gab es kaum eine ortliche Ver-
tretung. Jetzt auf einmal wurden Leute, die man kannte, mit Regierungs-
jobs betraut. Hinz und Kunz oder irgend jemand von nebenan.« (Ed Paul-
sen)?

Im Juli des Jahres 1936 starten Evans und Agee ihre Fahrt durch die
landlichen Gebiete des Siidens. Erst nach drei Wochen, als sie schon
iuber Sinn und Erfolg des Unternehmens zu zweifeln beginnen, machen
sie in der Ortschaft Greensboro im Staate Alabama die Bekanntschaft
mit drei Pachtern: Frank Tingle, Bud Fields und Floyd Burroughs. Die-
se sind auf der Suche nach staatlicher Unterstiitzung. Es gelingt Agee
und Evans, in ndheren Kontakt zu den drei in duferst bescheidenen
Verhiltnissen lebenden Familien zu kommen, wobei deren Annahme,
daR die beiden aus dem Norden angereisten Fremden als vermeintliche
Angestellte der Regierung in irgendeiner Weise von Nutzen sein kénn-
ten, sicherlich der Kontaktaufnahme forderlich ist. Die Burroughs sind
sog. half-croppers, d.h., sie haben die Hilfte der Ernte an den Land-
eigentiimer abzufiihren, wohingegen die beiden anderen Familien ein
Drittel der Baumwollernte und ein Viertel der Maisernte abfiihren
miissen. Wahrend Evans, der mehr auf Distanz bedacht ist, in ein Hotel
zieht, quartiert sich Agee fiir etwa drei Wochen bei den Burroughs ein.
Die drei Familien sind verwandtschaftlich verbunden: Bud Fields ist
der Schwager von Frank Tingle, Floyd Burroughs Ehemann der Toch-
ter Bud Fields’. Sie leben nicht weit voneinander entfernt an einem
Platz, der »Mills Hill« genannt wird. Evans beginnt vom ersten Tag an,
Aufnahmen zu machen, zundchst von den Familienmitgliedern und
den drmlichen Holzhdusern. Spater, als sich eine gewisse Vertrautheit
einstellt, kann er ebenso im Inneren der Hauser arbeiten, wo er einzel-
ne Rdume und das Mobiliar ablichtet. Aus diesen Fotografien sowie
dem erzdhlenden Bericht Agees soll sich die Reportage fiir Fortune zu-
sammensetzen.

1. Ed Paulsen erlebt die Depressions-Zeit als Gelegenheitsarbeiter; zitiert nach
Terkel 1972, 144.
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DaR es zu der Publikation in der geplanten Weise nicht kommt,
geht darauf zuriick, daB die Fiille des Materials das Projekt sprengt.
Wenn auch ein Manuskript fertiggestellt wird, so scheinen die beiden
und insbesondere Agee schon bald zu erkennen, dafy dies den Rahmen
eines Zeitungsberichtes, jedenfalls so, wie er angefordert war, sowohl
vom Niveau als vom Umfang her iibersteigt und eine Veroffentlichung
in Buchform angebracht wire. Nachdem Fortune das Projekt als »pes-
simistic, unconstructive, impractical, indignant, lyrical, and always per-
sonal«® erwartungsgemdill ablehnt, vergehen jedoch noch fiinf Jahre,
bis das Buch unter dem Titel »Let Us Now Praise Famous Men: Three
Tenant Families« bei Houghton Mifflin in Boston im Jahre 1941 er-
scheint. Zuvor hatte Agee noch einige drastische Worter wie z.B. >fuck,
»shit« oder »piss¢« entfernen miissen, da diese im Staate Massachusetts
in publizierten Texten nicht erscheinen durften. Evans selbst gesteht,
dall er bei der Lektiire einiger Passagen errotete. Ausschlaggebend fir
das spate Erscheinen ist wohl auch, dall eine bereits 1937 publizierte
Dokumentation zu den Verhiltnissen im Siiden von Margaret Bourke-
White und Erskine Caldwell mit dem Titel »Have You Seen Their Fa-
ces« den Markt schon erfolgreich bedient hatte. Die Fotografin Bourke-
White setzte dabei auf die emotionalisierende und verkaufsfordernde
Kraft oft auch inszenierter Armuts- und Elendsdarstellungen. In ihrer
Autobiographie beschreibt die Fotografin ihr selbstherrliches Vorgehen
bei der Bildentstehung recht ungeschminkt: »I remember one occasion
when we went into a cabin to photograph a Negro woman who lived
there. She had thick glossy hair, and I decided to take her picture as
she combed it.«3 Wer hier die Herrschaft iiber das Bild und seine Bot-
schaft ausiibt, wird anhand des Zitates wohl hinldnglich deutlich. Im
ubrigen entstanden in den Dreiigern zahlreiche weitere Publikationen
vergleichbarer oder dhnlicher Thematik, die ebenso Text und Fotogra-
fie zu verbinden suchten: Bekannteste Beispiele sind Dorothea Langes
und Paul Schuster Taylors »An American Exodus: A Record of Human
Erosion« (1939) sowie Archibald MacLeishs mit Fotos aus dem FSA-
Fundus publiziertes Buch »Land of the Free« (1938). Agees und Evans’
Unternehmen kann also auf eine ganze Reihe von sozialdokumentari-
schen Publikationen aus den 30er Jahren, die ebenfalls Bild und Text
vereinen, zuriickblicken.* Als frithestes Beispiel des Genres gilt Jacob
Riis’ (1849-1914) schon 1890 erschienener Band »How the Other Half
Lives«.

Wahrend der wirtschaftliche Erfolg von »Let Us Now Praise Fa-

2. Stott 1973, 262.

3. Bourke-White 1963, 126.

4. Einen umfassenden Uberblick iiber die sozialdokumentarischen Publikationen
der 30er Jahre in den USA gibt Stott 1973.
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mous Men« in den ersten Jahren noch ausbleibt — bis 1948 werden etwa
4000 Exemplare verkauft — konnen nach der zweiten, verdnderten Aus-
gabe im Jahre 1960 (mit nunmehr 62 Fotografien) bis 1985 eine halbe
Million verkaufter Biicher vermeldet werden. D.h., der Erfolg der Publi-
kation stellt sich erst ein, als die dokumentierten Zustande schon langst
der Geschichte angehoren. Nicht zuletzt die nostalgische Riickbesin-
nung der 6oer Jahre auf die Depressionszeit, die sich in Mode- und De-
signadaptionen niederschlagt und die Literatur der 3o0er Jahre wieder
in den Blickpunkt riickt, verhelfen zum Durchbruch.

Den Band der ersten Ausgabe von »Let Us Now Praise Famous
Meng, auf den wir uns hier als originale Konzeption beziehen, leiten 31
Fotografien, die Evans als Serie zusammengestellt hat, ein®> (siehe
Abb. 23-53). Die Aufnahmen, zu denen das Bild der Katie Tingle gehort,
sind ohne Legenden wiedergegeben und werden jede auf einer eigenen
Seite abgebildet. Damit formieren sie sich zu einem homogenen Block,
in dem jedes Bild zum Teil einer Erzdhlung gerat. Sie verlieren gleich-
zeitig jedoch nicht ihren Wert als eigenstandige Einheiten. Indem jeder
Fotografie eine eigene Seite zukommt, bekriftigt Evans die je eigene
Qualitdt der Aufnahmen nicht nur im Sinne einer je eigenen Reprédsen-
tation, sondern ebenfalls in bezug auf ihr jeweiliges dsthetisches Ge-
wicht. In der blockhaften Anordnung zu Beginn des Buches noch vor
den Titelseiten und dem Fehlen erlduternder Angaben, erschaffen die
Bilder eine eigenstandige soziale Welt, deren Bedeutung ganz im Kon-
text interner Bezlige verankert zu sein scheint.

Die Serie setzt ein mit dem Bild eines Landbesitzers, zeigt in der
Folge jede der Familien mit Portrdat- und Gruppenfotografien sowie
Aufnahmen der Hduser und des Mobiliars. Den Schlufy bilden zwei
StraBenfotos einer kleinen Ortschaft sowie die Aufnahme eines kargen
Gebdudes mit Aufschrift »Mayors Office«. Der Landbesitzer zu Beginn
(Abb. 23) bleibt die einzige Person, die offensichtlich nicht zu dem
Kreis der drei Pachterfamilien gehort. Dies wird anhand verschiedener
Aspekte auch ohne genaueres Vorwissen bei der Betrachtung der Foto-
grafien ersichtlich.

Zundchst fillt die gerade Korperhaltung des zu etwa zwei Drittel
abgebildeten landlords auf. Das Statuarische des reprdsentierenden
Aktes korrespondiert als Ordnungsmoment mit der strikt parallelen Li-
nienfiihrung, die sich in den libereinandergelagerten Holzbrettern der
dahinter zu erkennenden Hauswand zeigt. Die fast parallel zu der Bild-
begrenzung verlaufenden Linien bilden zusammen mit der auf der
rechten Seite im Ausschnitt wahrnehmbaren rechtwinkligen Fenster-
o0ffnung und der starr aufrecht stehenden Figur eine den Raum akkurat

5. Ich beziehe mich hier auf die erneute Publikation der Originalabfolge der Fo-
tografien in: Mora/Hill 1993, 201-217.
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nach geometrischen Aspekten gliedernde Struktur des Bildes. In glei-
cher Weise dokumentiert die Exaktheit der Kleidung, der jedoch jeder
Anstrich von Eleganz oder individueller Nuance fehlt, mit den stereo-
typen Zeichen der Biirgerlichkeit: Sakko, weilles Hemd und Schlips,
ein Moment der Ordnung und Korrektheit. Die hinldnglich bekannten
Insignien konventioneller Repradsentation des Standes bilden zusam-
men mit der rasterartigen Geometrie des Raumes ein Bild kiihler
Normerfiillung und Reserviertheit. Verstarkt wird diese Wirkung von
einer Mimik, die kaum emotionale Beteiligung verrat und in dieser
Verschlossenheit den Dargestellten eher als Typus, denn als Individu-
um vorfiihrt. Dabei sind die iblichen reprdasentativen Anzeichen des
Stolzes oder der Genugtuung, der biirgerlichen Klasse anzugehoren,
kaum ausgepragt.

Ganz anders die folgenden Fotografien der Familie Burroughs
(Abb. 24-33), welche die beiden Eltern und drei Kinder zeigen: Die Ka-
mera geht ndher an ihr Objekt heran, die Menschen werden, bis auf die
Kleinkinder, in Brustbildern gezeigt und fiillen einen Grofteil der Bild-
fliche. Der merklichen Distanz des Landbesitzers steht hier eine offen-
sichtlich intendierte Ndhe des Fotografen zu seinen Protagonisten ge-
geniiber, bei der sich der eher anonyme Vorgang des Ablichtens im er-
sten Bild in eine demonstrative Hinwendung zu intimeren Verhdltnis-
sen wandelt. Die starke Prasenz der Personen im Bildraum ruckt diese
eindeutig ins Zentrum der Aufmerksamkeit, zielt auf ihre Individuali-
tat. Der umgebende Raum tritt als bedeutungsgebender Kontext star-
ker in den Hintergrund. Lediglich bei dem im Vollbild gezeigten Klein-
kind in Abb. 27, welches neben dem Bein einer erwachsenen Person
oder eines der groBeren Geschwister auf dem sandigen Boden sitzt,
verweisen groflere Distanz sowie die Einbindung in den sozialen Bezug
auf noch fehlende Eigenstdandigkeit und Personlichkeit. Das mimische
Programm der Burroughs-Bilder konnte am ehesten unter dem Ge-
sichtspunkt einer reduzierten oder gemafRigten Emotionalitdt beschrie-
ben werden. Die gleichwohl vorhandene intensive Ausdrucksqualitat
verdankt sich weniger einer offen zur Schau gestellten Befindlichkeit.
Die zusammengekniffenen Miinder und die Falten iiber der Nasenwur-
zel dokumentieren eine innere Anspannung, die zusammen mit der
Kopfneigung des Vaters und dem Mit-dem-Riicken-zur-Wand-Stehen
der Mutter Ernsthaftigkeit und Konzentration vermitteln. Zusammen
mit dem direkten Blick in die Kamera und damit auf die BetrachterIn-
nen nimmt diese Konstellation einen eher verhaltenen Apellcharakter
an, der jedoch anders als Dorothea Langes (1895-1965) berihmte »Mi-
grant Mother« aus dem Jahre 1935 (Abb. 5) nicht auf Mitleid und Be-
troffenheit setzt, sondern die Nachdenklichkeit und Ernsthaftigkeit der
beteiligten Personen betont. Mit der Vermeidung einer extrovertierten
Emotionalitat, wie sie Langes Ikone herausstellt, behalten die Protago-
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nisten bei Evans’ Aufnahmen der Burroughs ein Moment von Eigen-
standigkeit, die sie davor bewahrt, zum bloBen Mittel der Intentionen
des Bildproduzenten zu werden.

Eben diese Gefahr scheint, worauf verschiedentlich hingewiesen
wurde, bei Langes Fotografie zu bestehen. Im folgenden soll des ofte-
ren »Migrant Mother« zum Vergleich herangezogen werden. Das Bild
gilt als vielleicht bekannteste amerikanische Ikone einer sozial enga-
gierten Dokumentation. Lange verkorpert innerhalb der FSA eine Art
Antipodenstellung zu Evans, was sie dazu pradestiniert, dessen Arbeit
in der Gegeniiberstellung einzuordnen und zu beurteilen. Wenn auch
im Vergleich, wie zu sehen sein wird, die problematischen Aspekte bei
»Migrant Mother« m.E. liberwiegen, so sollte Langes engagiertes foto-
grafisches Werk dennoch gewtirdigt werden. Die Fotografin selbst be-
fiirchtete wohl nicht zu unrecht, da ihre gesamte fotografische Arbeit
auf das tausendfach publizierte Bild reduziert wiirde.

Abbildung 5

Freilich arbeitet ihr eigener Bericht der Bildentstehung mit an der Pro-
filierung eines Mythos. So soll sie auf dem Heimweg ein Schild mit der
Aufschrift »Erbsenpfliickerlager« passiert und erst 20 Meilen spéter
von einem undefinierbaren Drang erfaft, also einem Instinkt folgend,
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»fast unbewuRt«® das Auto gewendet haben, um dem Schild zu folgen
und letztendlich auf ihr Motiv zu stoflen. Mit dieser Erzahlung verklart
sie die durchaus verstandliche professionelle Jagd nach »dem:« definiti-
ven Bild zu einem schon mystischen Ruf des offenbar bereits vor der
Ablichtung vorhandenen Bildes nach seiner Vollstreckung. In dieser
Umkehrung der Verhiltnisse fordert nicht mehr der Fotograf oder die
Fotografin, sondern das Bild selbst seine Realisierung. Da8 die Reali-
sierung einer kleinen Serie von nur sechs Aufnahmen, zu denen »Mi-
grant Mother« gehort, nur zehn Minuten in Anspruch nimmt, unter-
streicht den Eindruck, daf nicht mehr ein Arbeitsprozefl der intensi-
ven Auseinandersetzung mit dem Motiv zugrunde liegt, sondern daf
sich die Realitdt gleichsam selbst inszeniert hat.

Lange ist sich des unvermeidbaren Voyeurismus und Zynismus des
Vorgangs durchaus bewuflt. Freilich stilisiert sie die ungleiche Begeg-
nung einer abgesicherten mittelstindischen Kiinstlerin auf Motivsuche,
die jene in einer verzweifelten und prekdren Situation existentieller
Not befindliche Restfamilie in wenigen Minuten abzulichten sucht, mit
ihren ProtagonistInnen zu einer Sternstunde der Humanitdt und Soli-
daritdt: »Sie safl in einem schiefen Zelt, ihre Kinder drangten sich um
sie, und sie schien zu wissen, dafl meine Bilder ihr helfen konnten, und
so half sie mir. Es gab eine Art Gleichheit zwischen uns.« In dieser
schon atemberaubenden Konstruktion der Gleichheit und gegenseiti-
gen Hilfe errichtet Lange ein Legitimationsgeriist, das sich fiir die Le-
serInnen, die nur einen Satz zuvor erfahren haben, daR die kleine Fa-
milie »von erfrorenem Gemiise der umliegenden Felder leben und von
Vogeln, die die Kinder toteten«’, sogleich als durchschaubares Mano-
ver eines belasteten Gewissens erkennen 1a3t. Auch von Seiten der Re-
zeption wurde man nicht mude, den Voyeurismus dramatisch-maleri-
schen Elends in Kategorien des Wiirdevollen und der menschlichen
Grofle zu transformieren, indem man angesichts von »Migrant Mother«
etwa von der »iiber sich selbst hinauswachsenden Grofle eines Men-
schen im Elend« schrieb, die »am reinsten« in Langes Foto dokumen-
tiert sei.® Die Abgebildete selbst, mit Namen Florence Thompson, du-
Rerte spater ihr Bedauern und ihre Verdrgerung dartiiber, daf Lange
vor allem auch durch ihr Bild zur Beruhmtheit wurde und zu Wohl-
stand gelangte, wahrend sie selbst noch im Jahre 1979 in einem Wohn-

6. Lange 1998, 76, ebenso S. 20.

7. Ebd. 76.

8. Billeter 1979, 202. Detlef Kulessa interpretiert das Bild unverstdndlicherweise
als »Darstellung immerwahrender Hoffnung«. Auch wenn sein Bezug auf das stereotype
Thema der schiitzenden Mutter zutrifft, so vermitteln doch der desolate Gesichtsaus-
druck, die hilflose Geste wie auch die sich abwendenden Kinder geradezu das Gegenteil
von Hoffnung. Kulessa 1989, 387.
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wagen von Sozialhilfe lebte. Die Fotografie erzielte 1991 in einer Auk-
tion 44.000 $.°

Evans’ Burroughs-Bilder hingehen entgehen der Gefahr einer
Dramatisierung des Elends. Die Sachlichkeit der Portrdts setzt sich
ebenso in den Aufnahmen aus dem Inneren des Hauses der Familie
fort. Schlafzimmer und Kiiche zeigen eine bemerkenswert aufgerdumte
und saubere Klarheit, die vor allem im Blick in den Kiichenbereich
eine geradezu malerische Atmosphdre entwickelt. Auf die problemati-
sche Entstehung dieser Interieurs und der damit verbundenen Frage
nach der Authentizitit der Szenerien wie nach dem Anteil des Fotogra-
fen werden wir noch eingehen.

9. Lester 1991, 73; ebenso Rosler 1992, 315f; zum Auktionspreis Hoffman 1996,
115.
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»Documentary, as we know it, carries (old) information about a group of
powerless people to another group addressed as social powerful.« (Martha
Rosler)’

Die Fotografien der zweiten Familie stellen das Familienoberhaupt Bud
Fields mit zwei Aufnahmen, einem frontalen Portrdt sowie einem
Ganzkorperbild, in den Mittelpunkt. (Abb. 34-35) Auch hier griindet,
wie bei den Burroughs, die affektive Qualitdt nicht auf einer emotiona-
len Inszenierung des Gesichtsausdruckes oder der Gestik. Die Ge-
schlossenheit des Mundes wie die zusammengekniffenen Augen geben
im Portrdt hinsichtlich der Mimik wenig preis von dem, was an sonsti-
gen Zeichen auf eine desolate Verfassung hinweist. Die ungekimmten,
strdhnigen Haare, der wilde Oberlippenbart, eine Verletzung am Mund
bilden zusammen mit einer unrasierten Kinnpartie, den Falten zwi-
schen den Augen und dem faltigen, reptilienartigen Hals Kennzeichen
der Verelendung. Aber auch hier bewahrt die Spannung zwischen den
genannten eindringlichen duleren Anzeichen und der schon stoisch zu
nennenden, geraden frontalen Haltung mit seiner reduzierten Mimik
Bud Fields davor, im Bild als bloBes Objekt einer affektgeladenen Ar-
mutsinszenierung aufzugehen. Mit der Konstellation einer direkten
Konfrontation zu den BetrachterInnen behauptet der abgebildete
Farmer potentiell seine Souverdnitat.

Ein erneuter Vergleich mit Dorothea Langes Fotografie zeigt, in
welcher Weise die Eigenstandigkeit der Person hier bei Evans gewahrt
bleibt. Im frontalen Blick, auf gleicher Augenhohe mit uns, vermittelt
der Portrdtierte immer noch ein Potential an Widerstandigkeit und
Personlichkeit, wohingegen Langes »Migrant Mother« auch von der
Bilddramaturgie her mit den sie umrahmenden Kindern ganz in die de-
solate Situation eingebunden, gewissermalflen ein fiir allemal auf die-
sen Moment reduziert und fixiert scheint.

Wahrend Dorothea Lange unseren Blick und unsere vermeintliche
Erwartung nach Spektakularem und Eindeutigem zu bedienen sucht,
dabei an das altbekannte christliche Motiv der Madonna mit dem Kind

1. Rosler 1992, 306.
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ankniipft und das Bild im Sinne einer definitiven Aussage als abge-
schlossene Antwort zu einer >getroffenen< Thematik anbietet, vermei-
det Evans hier mit der reduzierten Ausdrucksqualitdat des Bud Fields
und einer eher kiihlen Bilddramaturgie der einfachen Linien den
schnellen Effekt einer mund-«< bzw. raugengerechten< Antwort. Da
Walker Evans dieses Prinzip der Niichternheit in den Fotografien von
»Let Us Now Praise Famous Men« nicht immer durchhalt, wird noch zu
sehen sein.

Auch Bud Fields zweites Bild (Abb. 35), in dem er auf dem Bett sit-
zend gezeigt wird, verfolgt in der eher belanglosen Geste des Sich-am-
Riicken-Kratzens keinesfalls eine emotional geladene Symbolisierung
des Elends. Die Alltdglichkeit und Beildufigkeit der Szenerie wie auch
die eher unbeteiligte Haltung des Protagonisten konzentriert die Auf-
merksamkeit der BetrachterInnen unmittelbarer auf die soziale Situa-
tion. Der armliche Kontext des Innenraums wie der nackte hagere
Oberkorper des vor sich hinschauenden Mannes legen allein schon be-
redtes Zeugnis ab.

Zwei sich daran anschliefende Gruppenaufnahmen (Abb. 36-37)
zeigen zum einen wiederum Bud Fields mit seiner weitaus jingeren
Ehefrau Lily Rogers Fields, die ein Kleinkind in den Armen halt, zum
zweiten dieselben Personen zusammen mit zwei weiteren Kindern und
Lily Rogers Mutter. Wiewohl die Fotos mit der parallelen statischen
Frontalitit und der aufgereihten Gruppierung formale Momente klassi-
scher, inszenierter Familienportriats aufweisen, geben der drmliche
Kontext von Kleidung und Mobiliar sowie die kaum vorhandene emo-
tionale Beteiligung der Abgebildeten wenig Mdéglichkeiten einfiihlender
Anteilnahme. Das mimische Programm transportiert auch hier Skepsis
und letztlich unbeteiligte Prasenz.

Zwei weitere Fotografien aus den Innenrdumen und die Seitenan-
sicht eines einfachen Holzhauses, die ebenso den Fields zuzuordnen
sind, komplettieren den Eindruck sachlicher Schilderung der drmli-
chen Verhéltnisse. (Abb. 38-40)

Die Familie Tingle, als dritte der Pdchterfamilien, ist mit insgesamt
neun Personenaufnahmen (Abb. 41-49) am hdufigsten vertreten, wobei
allein sechs Bilder den (sieben) Kindern gewidmet sind. Schon bei der
ersten Durchsicht fdllt ins Auge, dafl die Prdsentation hier weitaus
stdrker als bei den beiden anderen Familien auf eine mimische Extro-
vertiertheit setzt. Man betrachte den gequdlten Ausdruck der Kinder in
den Abbildungen 44 und 45. Ebenso dokumentiert das Bild der grofRe-
ren Tochter Elisabeth (Abb. 43) eine Tendenz zum Disharmonischen.
Die an den linken Rand geriickte aufrecht stehende Figur lehnt an ei-
nen holzernen Stiitzbalken und gibt den Blick frei auf die baufillige
Architektur der Veranda. Wahrend sie einen Arm hinter dem Riicken
verbirgt, wird der zweite zum Mund gefiihrt, wobei es den Anschein
hat, als kaue die junge Frau auf den Nigeln.
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Thr Blick richtet sich aus dem halb zur Seite gedrehten Kopf fast
verstohlen zur Kamera; ihre Kleidung setzt sich aus vielfach zerrisse-
nen Stoffteilen zusammen. Heruntergezogene Augenbrauen, leicht ab-
gewendetes Gesicht und die Verlegenheitsgeste des Nagelkauens ma-
nifestieren allein schon im gestischen und mimischen Programm Unsi-
cherheit und kaum Beteiligung im Sinne einer intendierten bewuf3ten
Selbstdarstellung. Unterstiitzung findet diese negative Performanz im
ausgewdhlten rdaumlichen Kontext durch die Labilitdt der schriagen
Balken und die undeutlichen, matten Spiegelungen in den blinden
Scheiben des Glasfensters. Auch im formalen Aufbau zeichnet sich die
unsichere Grundsituation in der bei den bisherigen Beispielen meist
gewahrten, jedoch hier fehlenden mittigen Dominanz der Person sowie
in einer eher heterogenen graphischen Struktur des Hintergrunds ab,
der gewissermaflen ein eigenes, autonomes Ensemble bildet. Sowohl
im gestischen Bereich mit der zum Mund gefiihrten Hand und dem zur
Seite gedrehten Kopf, wie auch in der Vermittlung emotionaler An-
spannung sind Parallelen zu Langes »Migrant Mother« uniibersehbar.

Diesen Eindruck einer stirkeren Fixierung auf den Apellcharakter
unterstiitzt das in der Erstausgabe von 1941 auf der gegeniiberliegen-
den Seite publizierte Bild einer zweiten, jingeren Tochter der Tingles
mit Namen Ida Ruth. (Abb. 44) Geoffneter, gequadlt verzogener Mund,
zusammengezogene Augenbrauen, schrage Kopf- und Korperhaltung
sowie das Abstiitzen des Kopfes mit der Hand dramatisieren die Szene-
rie in einer Weise, die der kiihlen Sachlichkeit vorheriger Bilder, man
denke an Bud Fields statuarische Erscheinung oder an Annie Mae Bur-
roughs’ Auftreten, strikt entgegensteht und die in der Dominanz schra-
ger, unruhiger und vielfiltiger Linienfiihrung ihr formales Aquivalent
findet. Besonders aufschlureich fiir die Intentionen Evans’ mag die
Beobachtung sein, dafl die publizierte Aufnahme aus einer Serie von
drei zeitlich unmittelbar nacheinander aufgenommenen Fotografien
stammt und die beiden nicht publizierten Bilder im Vergleich zum ei-
nen kompositorisch ruhiger und geordneter erscheinen, zudem Ida
Ruth Tingle im Kontrast dazu eine vollig andere, frohliche bis ausgelas-
sene Mimik pridsentiert.? (Abb. 6)

Auch die tbrigen vier Bilder (Abb. 45-48) der Geschwister zielen
mit Momenten der Hilflosigkeit, dem nach Unterstiitzung suchenden
Griff nach dem Arm der anderen oder mit der Einsamkeit des In-sich-
versunken-Seins kindlicher Existenz, auf anteilnehmende Betrach-
tung.

Frank Tingles Portrdt (Abb. 41) nimmt die Frontalitdt und Mittig-
keit des Protagonisten sowie die Nahe zur Kamera, die wir bei Bud
Fields konstatieren konnten, wieder auf, ebenso zeigen die rdumliche

2. Library of Congress 1973, Abb. 295-297.
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Abbildung 6a, b und c

Dominanz des Abgebildeten und zudem der Blick ins Objektiv ver-
gleichbare Kompositionen. Gleichwohl sind die markanten Unterschie-
de nicht zu iibersehen. Bud Fields’ klares Auge-in-Auge-Stehen mit
den BetrachterInnen wird bei Frank Tingle durch eine seitliche Dre-
hung sowie ein leichtes Beugen des Kopfes nach unten abgeschwacht.
In der gestischen Zuriicknahme der Konfrontationssituation verliert
der Abgebildete in der Prasentation an Eigenstdndigkeit. Die Lichtregie
nimmt Teil an diesem Effekt, indem die von rechts einfallende grelle
Lichtquelle offensichtlich das Wegdrehen und Ausweichen des Kopfes
bewirkt und in der Zweiteilung des Gesichts in eine helle und eine im
Schatten liegende Partie eine von auflen wirkende Dramaturgie entfal-
tet, die im Hell-Dunkel-Spiel sowie in der erzwungenen mimischen
Konstellation die Darstellung dominiert. Zudem greifen auch im Hin-
tergrund wie in der unruhigen Kleidung Hell-Dunkel-Kontraste ins
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Geschehen ein. Anders als Bud Fields, der in seiner ruhigen Statik und
in gleichmaRiger Ausleuchtung als Regisseur seiner bildlichen Prasenz
auftritt, verliert Frank Tingle in einer Situation, da er offensichtlich ge-
zwungen ist, auf dulere EinfliiBe zu reagieren, in bezug auf das Bildge-
schehen an Souverdnitat.

In James Agees Anmerkungen zu Frank Tingle taucht genau dieses
Moment der Unsicherheit als ein Charakteristikum des Pachters auf:
»du bist so unsicher, unter den Augen eines jeden Menschen«.? Mit
etwas Pathos und Zuspitzung koénnen wir zwei gegenldufige Tenden-
zen in der Reprasentation der Familien definieren: Wahrend die Foto-
grafie Bud Fields, wie auch die der Burroughs-Eltern, in der Art der In-
szenierung versucht, ein gewisses Mal an Souverdnitdt auch im Elend
herauszustellen und dem Individuum immer noch Autonomie zuge-
steht, 148t das Bild des Frank Tingle Eingebundenheit und Abhingig-
keit des Protagonisten eindeutig in den Vordergrund treten.

Frank Tingles Verlust an Souveranitit, den wir, wie zu sehen sein
wird, ebenso bei dem Bild seiner Frau Katie feststellen konnen, steht
damit auch diametral gegen eine von seiten der Rezeption durchgangig
vorgebrachte pauschale Bewertung und Interpretation der fotografi-
schen Serie in »Let Us Now Praise Famous Men«. Dort spricht man
summarisch und bisweilen geradezu euphorisch von »Wahrung der
Wiirde« und der uneingeschrankten Moglichkeit authentischer Selbst-
reprdasentanz der abgebildeten Personen. Darauf und wie dieses offen-
sichtlich ungetribt positive Bild unter weitgehender Ignoranz der Tin-
gle-Familie zustande kommt, werden wir im weiteren Verlauf der Un-
tersuchung noch ausfiihrlicher eingehen.

Gelangen wir nun zum Bild der Katie Tingle (Abb. 42), das uns zu
Beginn der Ausfiihrungen in Bann geschlagen hat und das gegeniiber
dem Bild ihres Mannes plaziert ist, so steht uns mit dem bisher Gesag-
ten eine Reihe von Kontexten zur Verfiigung, die die Sicht auf die Fo-
tografie mitbestimmen kénnen und sollen. Die dargestellte Person 1aft
sich, wie schon erldutert, geschichtlich einordnen in die wirtschaftliche
Krisensituation Amerikas der 3oer Jahre. Sie gehért zur verarmten
weillen Landbevolkerung der Siidstaaten, deren Elend dem allgemei-
nen wirtschaftlichen Zusammenbruch, dem Strukturwandel hin zu in-
dustriellen Produktionsbedingungen und nicht zuletzt jedoch auch den
ausbeuterischen 6konomischen Verhdltnissen im landwirtschaftlichen
Bereich zuzuschreiben ist. Die Geschichte der Bildproduktion hat in
politischer Hinsicht ihren Ausgangspunkt in Bestrebungen der Roose-
velt-Regierung, die soziale Lage wie auch die Arbeit einer neuen Be-
horde zur Verbesserung der Verhdltnisse zu dokumentieren. Von me-
dialer Seite her besteht parallel dazu ein enormer Bedarf an »authenti-

3. Agee/Evans 1989, 423.
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schen« Reportagen, in denen vor allem Bildzeugnisse mit hohem emo-
tionalen und damit verkaufsférdernden Inhalten gefragt sind. Zudem
stehen in dieser Zeit dokumentarische Techniken in allen Sparten der
Kunst wie in der allgemeinen intellektuellen Landschaft Amerikas
hoch im Kurs.

Angesichts zahlreicher bebilderter Zeitungs- und Zeitschriftenarti-
kel wie auch zahlreicher, mitunter sehr erfolgreicher Buchpublikatio-
nen zu diesem Thema, scheint es nicht Uibertrieben, in dieser Zeit von
einer Art Elendstourismus im journalistischen bzw. fotografischen Be-
reich zu sprechen, der nicht nur das Informationsbediirfnis eines vor
allem stadtischen Publikums, sondern durchaus auch einen kommerzi-
ell nutzbaren Voyeurismus besser situierter biirgerlicher Kreise befrie-
digt. Dall James Agee (Abb. 7) und Walker Evans sich dieser Problema-
tik durchaus bewul3t waren, 148t Agees Prolog von »Let Us Now Praise
Famous Men« deutlich werden, der die Zweifel an solcher sozialdoku-
mentarischen Arbeit und deren Unzuldnglichkeiten bisweilen etwas
theatralisch vermittelt.

Abbildung 7

DaR diese Zweifel jedenfalls auf Seiten Agees nicht einfach pflichtge-
malles rhetorisches Beiwerk bleiben, offenbart die Lektiire des mehr
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als 500 Seiten umfassenden Textes. Die akribischen, oft detailbesesse-
nen Schilderungen wie auch die freimiitige Offenlegung der sich bis-
weilen ganz einer subjektiven Anteilnahme verschreibenden Bekun-
dungen der Nahe zu den Protagonisten zielen auf eine Arbeit, die Agee
selbst im Prolog als »merkwiirdiges« Unterfangen mit Anfithrungsstri-
chen versehen hat: einen »redlichen Journalismus«.* Freilich errei-
chen die vielfaltigen Passagen der Selbstreflektion und der Selbstzwei-
fel ein Ausmalfl, auf welches schon die ersten Rezensionen kritisch
hinweisen und was nicht ganz grundlos zum Vorwurf einer exhibitio-
nistischen Selbstdarstellung fiihrt.>

Kenneth Seib betont, dhnlich wie W.].T. Mitchell in seinem fotogra-
fischen Essay der »Picture Theory«, den Aspekt der Selbst-Referentia-
litdt als Grundstruktur der Publikation: Es handele sich bei »Let Us
Now Praise Famous Men« um »a book about the writing of a book
about tenant farming«.%

Mit all diesen Aspekten bleibt Katie Tingle, wie sie uns in der me-
dialen Vermittlung begegnet, verbunden. Fiithren wir uns den gesamten
Bildzyklus der ersten Ausgabe von »Let Us Now Praise Famous Men«
vor Augen, so stellt die Fotografie der Katie Tingle diese als einzige Er-
wachsene in einem frontalen Ganzkorperbild dar. Sowohl die Bur-
roughs als auch Bud Fields und Frank Tingle, ihr Ehemann, sind in
Brustbildern vertreten. Den dabei erzielten Eindruck individueller
Néahe der Gezeigten zur Kamera, zum Fotografen und zu den Betrach-
terInnen 140t Katie Tingles Aufnahme nicht aufkommen.

Eine Ndhe, die unter zwei Gesichtspunkten festzuhalten ist: Zum
einen richtet sich unser Interesse in der beobachtenden Anndherung
auf die Prasenz einer Person in ihrer Individualitdat, zum zweiten ver-
mitteln uns die Aufnahmen ein Moment intensiven Aufeinanderbezo-
genseins zwischen den Abgebildeten und dem Fotografen Walker
Evans. Die relative Distanzlosigkeit der portrathaften Aufnahmen gerat
zudem durch den direkten, meist frontalen Blick der Gezeigten zum
Ausdruck definitiver Einvernehmlichkeit zwischen den jeweils Betei-
ligten, einem beiderseitigen Einverstandnis mit der Entstehungssitua-
tion.

Anders Katie Tingles Bild, das in verschiedener Hinsicht die Di-
stanz wahrt: Zundchst vermeidet allein schon die grolere Entfernung
zur Kamera jene stdarkere Intimitdt, die in den anderen Aufnahmen
zweifellos anklingt. Weiterhin sind Haltung und Gestik anzufiihren, die
sich im Vergleich etwa von derjenigen des Landbesitzers im ersten Bild
der Serie deutlich unterscheidet. Wahrend letzterer die gerade Fronta-

4. Agee/Evans 1989, 93.
5. Kramer 2001, 59.
6. Ebd. 4.
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litdt durch die Parallelitit der Arme und die Symmetrie der Schulter-
linien unterstreicht, was auf eine stabile Standposition paralleler Fiile
schlieBen 14dRt, signalisiert die barfiilige Katie Tingle mit der Zurick-
nahme des rechten Fulles eine zbgerliche, grundsatzlich labilere Kon-
stellation. Gegen die statuarische Haltung des Landbesitzers, dessen
leibliche Prdsenz mit seinem tieferen Schwerpunkt auf einen festen
Stand und Unbeweglichkeit schliefen 1dRt, verweisen der zuriickge-
setzte Ful}, der angewinkelte Arm, die hochgezogenen Schulterpartien
wie auch die Kopfdrehung auf ein durchgehendes Bewegungsmoment
des ganzen Korpers.

Dem Beharren auf Seiten des Landbesitzers, dem etwas UnumstoS3-
liches innewohnt, steht bei Katie Tingles Bild ein Zurlicktreten, ein
Moment korperlicher Anspannung entgegen, dem die Moglichkeit des
Sich-Abwendens oder der Abwehrgeste eingeschrieben scheint. Die
darin zum Ausdruck gebrachte Scheu, die uns das Verhiltnis zu dem
Fotografen Walker Evans kaum als gelassenes oder gar als ein von
Vertrauen getragenes Einverstandnis interpretieren 148t ist offensicht-
lich. Die hier eingenommene Haltung vermittelt nicht mehr, wie in den
anderen Fotografien, jedenfalls der erwachsenen Personen, einen
Grundkonsens zwischen den Posierenden und der fotografischen In-
tention, sondern dokumentiert klar den Dissens zum Geschehen tiber-
haupt.
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»Nur mit Miihe kann man die Kamera zum Liigen zwingen. Im Grund ist sie
ein ehrliches Medium.« (Edward Weston)®

»Das Foto ist niemals ehrlich.« (Brassai)?

»Photographien mdgen vielleicht nicht liigen, aber Liigner kdnnen photo-
graphieren.« (Lewis Hine)?

Es spricht zundchst fiir James Agees Redlichkeit und fiir sein ernstes
Bemiihen, die moralischen Bedenken nicht zu verschweigen, daR er die
im Bild erkennbare Abwehrhaltung der Katie Tingle nicht zu mildern
sucht und dies auch spater bei Abfassung des Textes zu »Let Us Now
Praise Famous Men« immer noch als »aufgerissene Wunde und
Krankheit in meiner Brust«* bezeichnet, die ihn weiterhin mit den
Vorwiirfen des Voyeurismus und mit der Vergeblichkeit des Unter-
nehmens konfrontieren. Anders als bei Dorothea Langes Beteuerung
der Gleichheit zwischen Fotografin und Model fliichtet er nicht in leicht
konstruierbare und kaum zu widerlegende Entlastungsgesten. Schon
fiir die erste Begegnung zwischen den Pachterfamilien und den beiden
>Spionen« des Nordens verzeichnet der Bericht die Reserviertheit und
Ablehnung der Katie Tingle, als ihr Mann sie und die Kinder sowie die
benachbarten Familien fiir die ersten Fotografien zusammenrief:

»Dir war sofort klar, was die unbedarfte Narrischkeit deines Mannes iiber euch gebracht
hatte [...]; und fiir dich war es, als stinden du und deine Kinder und dein Mann und die
anderen in all eurer Schande und Erbarmlichkeit nackt vor der Absorption der Kamera,
um bespitzelt und ausgelacht zu werden.«®

. Zitiert nach Sontag 1978, 170.

. Zitiert nach Chamboredon 1981, 186.
. Zitiert nach Burke 2003, 23.

. Agee/Evans 1989, 431.

. Ebd., 425.
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Agees vergebliches Buhlen um ein minimales Anzeichen der Akzep-
tanz beschaftigt ihn, so versichert er eindrucksvoll, auch spéter noch;
er weill, daR sein eigenes Verhalten, seine Bemiihungen um Katie
Tingle bei aller menschlichen Anteilnahme, die wir unterstellen wol-
len, auch zweckorientiert sind. Nicht nur, weil ein positives Verhaltnis
die Arbeit erleichtert hitte, sondern weil eine Akzeptanz jedenfalls
eine gewisse moralische Entlastung von den unausweichlichen Selbst-
vorwiirfen versprochen hatte.

Die Kongruenz zwischen bildlichen Aussagen und entsprechenden
Textpassagen ist offensichtlich und auch kaum verwunderlich, da Agee
bei Abfassung des Manuskriptes die Fotografien als Gedachtnisstiitzen
vorliegen hatte. Das »unversohnliche Gesicht«, das der Schriftsteller
konstatiert, tritt in Evans’ Fotografie der Katie Tingle als Verstiarkung
der schon in Haltung und Gestik zu erkennenden distanzierten Einstel-
lung zu Tage. Der zur Seite geneigte Kopf nimmt den Bewegungsim-
puls des Korpers auf. In der Vermeidung einer frontalen Gesichtsaus-
richtung scheint sich die Pachtersfrau aus der Gefahr« stirkerer Inter-
aktion zuriickzuziehen. Der aus der leichten Drehung heraus auf die
Kamera gerichtete Blick verwahrt sich gegen eine Anndherung, ver-
sucht, letztlich vergebens, kontrollierend zu bleiben. Ebensowenig bie-
tet die mimische Konstellation eine Moglichkeit sich entwickelnder
Kommunikation. Der fest zusammengepresste Mund gibt uns zu ver-
stehen, daR er nicht sprechen wird, die Furchen zwischen den Augen-
brauen, die Falten der Stirn wie das leichte Zusammenkneifen der Au-
gen signalisieren eine sorgenbeladene Anspannung. Die Peinlichkeit
der Situation in der sich Katie Tingle als Objekt fremder unwillkomme-
ner Anteilnahme und Aufmerksamkeit versteht, wird von ihr nicht
liberspielt. Sie ertrdgt die Situation, weil ihr Mann sie dazu gezwungen
hat, wie Agee berichtet, aber sie macht nicht >gute Miene zum bdésen
Spiels, sie zeigt ihre Scham, ihren Widerwillen, sie verweigert die Ent-
lastung der fremden Beobachter, um die sich Agee so intensiv bemiiht,
sie verweigert unsere Entlastung als voyeuristische BetrachterInnen.
Wo sie den vorgegebenen Spielregeln der Fremden nicht folgt, indem
sie nicht regelgerecht posiert, nimmt sie jedoch im weiteren Verwer-
tungszusammenhang dann doch an einem Spiel teil, das nun gdnzlich
ihrem Einflufl entzogen ist. Wir werden noch davon sprechen.

Katie Tingles abwehrende Haltung griindet laut Agee auch in ihrer
personlichen Geschichte. Es handelt sich demnach nicht um ein blo-
Res, einmaliges Reagieren auf eine als Zumutung empfundene einzelne
Situation. Ihr prinzipielles MifStrauen erwdchst, wie der Text uns ver-
mittelt, einer leidvollen Erfahrung sozialer MiBachtung, die sich in
kleinen Geschichten der Demiitigung als pragend fiir ihr weiteres Le-
ben herausstellen. Sie ist Analphabetin und hat die Schule nur einen
Tag besucht, da ihre Mutter schon bald erkrankte. Sie hat Hohn und
Spott iiber die Erbdarmlichkeit ihrer Kleidung und der ihrer Kinder er-
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fahren. Diese Demiitigungen bleiben ihr prasent und bestimmen ihr
Verhaltnis zu anderen Menschen, um so mehr noch zu den stadtischen
Fremden, die in ihren Fotografien nicht nur eine erneute Demiitigung
festhalten und verbreiten werden, sondern selbst Teil einer solchen
Beschamung und Bemachtigung sind.

Katie Tingles primitives Kleidungsstiick ist nach Agees Bericht aus
einem einfachen Lakenstoff zusammengendht; er beschreibt die Form
als »Glocke mit geraden Winden, mit einem kleinen Loch oben«.® Es
wird an der vorderen Offnung von Sicherheitsnadeln zusammengehal-
ten. Am unteren Ende gibt der zerrissene Stoff den Blick auf das linke
Bein frei. Das Kleid dient als stetige Arbeitskleidung, ist wohl von ihr
selbst hergestellt und in der Formlosigkeit und der unflexiblen, starren
Konsistenz des Materials bar jeglicher modischer Reprasentation. Dald
die Familie Tingle laut textlichem Beleg »viel mehr Spafl an schonen
Dingen als die anderen Familien«’ hat, steht dem entgegen und wirft
Fragen auf. Vergleichen wir Katie Tingles Kleidung etwa mit der von
Annie Mae Burroughs (Abb. 25), so zeigt deren saubere, gemusterte
Bluse zumindest die Andeutung eines modischen Bediirfnisses. Ebenso
bietet Lily Roger Fields Kleid im Gruppenbild (Abb. 36) ein minimales
Moment, wenn auch schon vergangenen Chics. Aus dem Textbeitrag
Agees wissen wir, dafl Katie Tingle sehr wohl iiber eine Garnitur Sonn-
tagskleidung, bestehend aus einem schwarzem Rock und einer schwar-
zer Bluse aus Baumwolle, verfiigt. Eine Fotografie der singenden Tin-
gle-Familie, bei dessen publizierter Version der Fotograf Katie Tingle
im Sonntagsstaat wegschneidet, 148t dies gleichfalls erkennen. Dall Ka-
tie Tingle in dieser drmlichen Aufmachung vor uns tritt, ist also kaum
allein den drmlichen Verhiltnissen zuzusprechen. Es belegt, daR ihr,
ebenso bei der Kleidung, keinerlei Moglichkeit einer selbstbestimmten
Représentation gegeben wurde.

Dies wird zudem deutlich, wenn wir uns den Zuschnitt der Fotogra-
fie vor Augen halten. Das ungewoOhnliche, lingliche und &duferst
schmale Format kann nur als Ausschnitt aus einer umfassenderen
Szenerie gewonnen worden sein, die andeutungsweise im Hintergrund
zu erkennen ist. Offensichtlich war Katie Tingle hier Teil einer Grup-
penaufnahme, die sie vor der Veranda stehend zeigt und auf der zu-
mindest drei ihrer Kinder anwesend sind. Rechts erscheinen Kleid und
Arme eines halbwiichsigen Mddchens sowie die Andeutung eines wei-
teren Kleides, wahrend links die Hand eines Kleinkindes an einen
Stiitzbalken der Uberdachung greift. Anders als die iibrigen Bilder der
Erwachsenen, die die Abgebildeten in isolierter Pose als autonomes
Sujet behandeln, bleibt Katie Tingle in den familidren Kontext einge-

6. Agee/Evans 1989, 343.
7. Ebd., 271f.
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bunden. Thr Bild verdankt sich ganz der Bearbeitung durch Walker
Evans, der die Fokussierung auf die Protagonistin mit der Beschnei-
dung des Originalfotos erreicht. Evans arbeitet hdufig mit Schnitten
und betont die Legitimitdt solcher technischer Eingriffe in einem Inter-
view: »I would cut any number of inches of my frames in order to get a
better picture.«

Mit dem ungewohnlichen, bei keiner anderen Fotografie der Serie
zu findenden Format wird der Inszenierungscharakter des publizierten
Bildes der Katie Tingle erkennbar. Das ungebrauchliche schmale For-
mat bleibt auch als nicht-mimetisches Element des Bildes fiir dessen
Ausdrucksqualitdt bedeutend. Solch extreme RahmenmafRe treten vor
allem in Kunstrichtungen auf, die das Dekorative und Artifizielle beto-
nen oder sich dsthetisierenden Konzepten verschrieben haben, d.h. die
ihren Kunstcharakter starker iiber die formale Gestaltung als iiber das
Abbildhafte der Darstellung definieren, wie etwa bei Jugendstil oder
Art Deco zu sehen. Die >Kiinstlichkeit« dieser Werke und ihre dstheti-
sche Praferenz stehen dabei auer Zweifel, ein dokumentarischer Wert
stande dem diametral entgegen.

Die eng bis an den Korper herangefiihrte Begrenzung zwingt ge-
wissermafen Katie Tingle ins Bild und betont damit die psychologische
Grundsituation der unfreiwilligen Prasenz. Indem der Fotograf jedoch
die Protagonistin in einem nachtraglichen Arbeitsprozess ins Zentrum
riickt, gerdt das Bild als Ganzes in Konflikt mit der dokumentarischen
Intention des Projektes. Dem intendierten Eindruck sachlichen Abbil-
dens, das als Grundsatz dokumentarischer Praxis gilt, steht hier ein er-
kennbares Mafl an Kiinstlichkeit gegeniiber, das zweierlei vermittelt.
Zum einen belegt dies das Scheitern eines Konsenses zwischen Walker
Evans und Katie Tingle, was James Agee als »aufgerissene Wunde« in
seinem Text bezeichnet hat. Zum zweiten stellt die inszenierende Be-
arbeitung und Kiinstlichkeit des Bildes den dokumentarischen Charak-
ter des Projektes selbst in Frage.

Damit treffen wir auf einen Leitgedanken in der Diskussion um die
sozialdokumentarische Arbeit der Fotografie in den 30er Jahren. Vor
allem die FotografInnen im Umfeld der FSA sind darin involviert. Do-
rothea Lange formuliert in diesem Zusammenhang ihr weithin akzep-
tiertes Credo: »Hande weg! Alles, was ich fotografiere, verandere oder
arrangiere ich in keiner Weise.«® Zur Untermauerung der Prioritat
einer vorgefundenen Wirklichkeit zitiert sie keinen geringeren als den
englischen Philosophen Francis Bacon (1561-1626): »Die Betrachtung
der Dinge, so wie sie sind, ohne Ersatz oder Betrug, ohne Irrtum und

8. Zitiert nach Blum 1992, 135 Anmerkung 9.
9. Lange 1998, 46.
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Unklarheit, ist eine edlere Sache als eine Fiille von Erfindungen.«*®
Womit deutlich wird, daB in dhnlichem MaRe wie bei Bacon eine Kritik
der Sinneswahrnehmung und der medialen Vermittlung fehlt, somit in
der internen sozialdokumentarischen Diskussion Bedeutung ganz in
die Objekte verlagert wird und die BetrachterInnen und die Bildprodu-
zentInnen als bedeutungsgebende Instanzen dagegen zuricktreten.
Im tubrigen attestiert die Biographin Belinda Rathbone dem Fotogra-
fen Evans ebenso recht unkritisch eine Politik des »I never touch a
thing«'*, was, wie sich herausstellen soll, keineswegs dessen Praxis ent-
spricht.

Einen wichtigen Impuls erfuhr die Diskussion um die moralische
Autoritdt der Bilder in den 30er Jahren anldflich einer Arbeit von Ar-
thur Rothstein (1915-1985). Der ebenfalls mit der FSA liierte Fotograf
hatte auf der Suche nach einem Bild, welches Ausmaf und Folgen der
herrschenden Diirre im Siiden zeigen sollte, einen Ochsenschadel in
zwei Versionen aufgenommen, einmal mit Vegetation und ein zweites
Mal auf ausgetrocknetem Boden, wobei er das corpus delicti, nach eige-
ner Aussage nur wenige Meter bewegte. Beide Versionen gelangten an
die Offentlichkeit und 1ésten eine Kontroverse dariiber aus, ob ein
solch inszenierendes Vorgehen im Genre der Dokumentarfotografie als
legitim anzusehen sei.*? Die republikanische Opposition nutzte Roth-
steins Fotovarianten in der politischen Auseinandersetzung, um die
Glaubwiirdigkeit der FSA-Fotografen anzugreifen, und bezichtigte die
Demokraten der Manipulation und Propaganda. Das Vorgehen Roth-
steins findet bis heute in der Diskussion um die ethischen Prinzipien
des Fotojournalismus Erwdhnung.'> Im iibrigen erwies sich auch das
wohl beriithmteste Bild des Fotografen »Fleeing a Dust Storm« von 1936
aufgrund spaterer Recherchen als inszenierte Darstellung.*4

Walker Evans nimmt innerhalb seiner Alabama-Serie selbst Bezug
auf Katie Tingles Fotografie. Als letztes Bild des Tingle-Komplexes er-
scheint eine Aufnahme zweier Fotos, die offenbar zuvor von Evans ei-
genhdndig an der Hauswand befestigt wurden (Abb. 50); ein erster
Hinweis auf das Arrangieren der vorgefundenen Wirklichkeit durch
den Fotografen. Aus einer weiteren Aufnahme, die erst in den spateren
Ausgaben von »Let Us Now Praise Famous Men« auftritt*?, ist zu er-
kennen, dall die Bilder urspriinglich an der Wand iiber der Feuerstelle
im Inneren des Hauses angebracht waren. Wahrend auf dem rechten

10. Ebd., 46.

11. Rathbone 1995, 136.

12. Heil} 1990, 17f.

13. Lester 1991, 112-114.

14. Siehe dazu Becker 1996, 74-75.

15. Agee/Evans 1989, siehe 42. Bild des Abbildungsteils.
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Foto vier Kleinkinder zu sehen sind, zeigt das linke eine dltere Frau in
einem einfachen Gewand frontal zur Kamera stehend. Die formalen
wie inhaltlichen Parallelen zu Katie Tingles Bild sind unverkennbar.
Das drmliche, schmucklose Kleid, hier mit einem Giirtel oder einer
Schnur zusammengebunden, erscheint wie eine >frithe Kopie« des uns
schon bekannten. Die lakonische Armhaltung, das glatte strdhnige
Haar, der, soweit erkennbar, eher desparate Gesichtsausdruck einer
von harter Arbeit und Entbehrung gezeichneten Existenz vermitteln
kein Gefiihl selbstbewufiter Prasenz.

Da es sich bei den aufgenommenen Bildern um Fotografien und
nicht um Zeitungsausschnitte handelt, konnen diese wohl zu Recht als
Dokumente aus der Familiengeschichte der Tingles angesehen werden.
Mit der Hinzunahme privater Fotos aus dem familidren Alltagsgesche-
hen lenkt Evans selbst die Aufmerksamkeit auf den dokumentarischen
Aspekt seines Projektes. Die unverkennbare Parallelitdt des Bildes der
Katie Tingle zu der Aufnahme der alten Frau setzt nicht nur Katie
Tingle in eine Tradition bedrickender sozialer Verhadltnisse, sie ver-
bindet Evans’ Tatigkeit selbst mit dem kommemorativen Aspekt der
fotografischen Reprasentation von Alltagsgeschehen.

Das Prinzip Bild-im-Bild nimmt innerhalb der FSA wenig spater
Ben Shahn wieder auf, wobei dort das Festhalten eines vorgefundenen
Arrangements von Erinnerungsdokumenten im Vordergrund steht.®
Wahrend bei Ben Shahn das Anekdotische eines Interieurs, etwa das
Arrangement der auf dem Tisch positionierten Familienfotos, vor-
herrscht, reduziert Evans den Vorgang auf ein sachliches Ablichten
zweier durch den Fotografen selbst nebeneinandergehdngten Fotogra-
fien. Das weitgehende Ausschalten des erzdahlerischen Momentes lenkt
die Aufmerksamkeit auf die Diskussion um Stellenwert und Reprasen-
tationscharakter der Fotografie. In den 7oer Jahren fiithrt dann die
amerikanische Kiinstlerin Sherrie Levine die Problematik einen Schritt
weiter, indem sie das mittlerweile zur Ikone avancierte Portrat des
Floyd Burroughs aus »Let Us Now Praise Famous Men« oder die Grup-
penaufnahme der gesamten Burroughs-Familie abfotografiert und die
Aufnahmen als eigenes, somit eigenstindiges und originales Werk pra-
sentiert.*?

Walker Evans Bild-im-Bild zeigt sich unter zwei eng miteinander
verbundenen Aspekten eingebettet in die dsthetischen Konzepte mo-
derner Kunst. Zum einen stellt er die schon angesprochene Frage der
Grenzziehung, zum zweiten nimmt er Teil an der Selbstreflektion des
eigenen Mediums. Seine Arbeit steht dabei im Kontrast zu Dorothea
Langes bei Francis Bacon ausgeliehener Maxime des Betrachtens der

16. Lugon 2001, fig. 96 u. 97.
17. Cameron 1990, 284.
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»Dinge, so wie sie sind«. Erstens hat Evans die Dinge selbst arrangiert,
zweitens zeigt er nicht die Dinge, so wie sie sind, sondern die Dinge,
wie sie schon einmal dargestellt wurden. Langes eigenes Schaffen
bleibt indessen nicht frei von Momenten des Arrangierens und des
»Handanlegens«, ganz gegen ihre apodiktische Forderung des »Hande
weg«. Gerade in jenen Bildern, in denen sie in den 5oer Jahren eben-
falls das Prinzip des Bild-im-Bild aufnimmt, wird dies deutlich. In ihrer
Serie aus Toquerville aus dem Jahre 1953 publiziert sie das Bild eines
Mannes, der auf der Veranda seines Hauses neben einem aufwendig
gerahmten Foto posiert.*® Das an die Wand gelehnte &ltere Portrit ei-
nes Bartigen im Sonntagsstaat wird mit seinem stark reliefierten und
mit Ornamenten versehenen kostbaren Rahmen kaum seinen ange-
stammten Platz im Freien vor dem Haus gefunden haben. Offensicht-
lich wurde es dort plaziert, sei es von der Fotografin oder von der ab-
gebildeten Person, um auf Traditionsbewufitsein und auf eine Bezie-
hung der Generationen zu verweisen. Ein zweites aus Berryessanin in
Kalifornien stammendes Bild aus dem Jahre 1956 zeigt zwei dltere,
wohl vergilbte und aus dem Rahmen getrennte Portrats auf dem Boden
eines verlassenen Hauses.*® Auch hier formt die ausgefeilte Lichtregie
mit starkem Hell-Dunkel-Effekt und zentraler Ausleuchtung der bei-
den Aufnahmen, die Lange in der beigefiigten Legende als »Zeichen
abgetrennter Wurzeln« beschreibt, mit grofem handwerklichem Ge-
schick eine durchweg nostalgische Atmosphdére. In beiden Fillen kon-
nen wir also von arrangierten Verhdltnissen sprechen, die kaum einem
Konzept der bloBen Abschilderung vorgefundener Wirklichkeit ent-
sprechen. Ebenso zeigen Langes Portrdts oder die portratahnlichen
Aufnahmen in der klaren posierenden Hinwendung der dargestellten
Personen zur Kamera und damit auch zur Fotografin klassische Raum-
konstellationen und bekannte Inszenierungen. In der Auseinanderset-
zung zwischen Stryker und Lange um die Retouchierung eines Dau-
mens bei »Migrant Mother« erweist sich die wohlfeile »Hidndeweg«-Pa-
role wiederum als ideologische, praxisferne Konstruktion einer »rei-
nen« Dokumentation.

DafR die Vorstellung einer bloen Abbildung »der Dinge, so wie sie
sind« und das damit verbundene Realismuskonzept zu Beginn des 21.
Jahrhunderts gerade im Bereich der Fotografie als kaum noch diskus-
sionswiurdig angesehen wird, ist angesichts der heutigen Moglichkeiten
digitaler Bildbearbeitung nicht verwunderlich. Mit der Ununterscheid-
barkeit von Original und Falschung hat die Fotografie die Funktion ob-
jektiver Zeugenschaft mittlerweile auch im juristischen Bereich verlo-
ren. Dem gegeniiber bleibt James Agee Ende der 30er Jahre bei Abfas-

18. Lange 1998, 134.
19. Ebd., 141.
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sung des Manuskriptes von »Let Us Now Praise Famous Men« noch
stark eingebunden in die Vorstellung von der objektiven und realisti-
schen Qualitdt des Mediums. Er bezeichnet die Kamera als »das zentra-
le Instrument unserer Zeit«*°, das bei richtiger Handhabung »geméiR
ihrer ureigenen Bestimmung« unfahig sei, »etwas anderes als die abso-
lute, nackte Wahrheit zu verzeichnen«. Die Bestimmung der Kamera
verkniipft Agee mit einer Funktion des »eiskalten Auges«®', was die
Fotografie zu einer Art maschinellem Bild werden 1a3t, das frei von der
subjektiven Determinierung und inszenierenden Gestaltung anderer
Medien zu sein scheint. In dieser gewissermaflen betrachter(innen)-
freien Perspektive erkennt der Schriftsteller entsprechend eine offen-
sichtlich ebenso wahrnehmungsunabhdngige »absolute, nackte Wahr-
heit«.

Setzen wir dazu Walker Evans’ Bilderserie der Pdchterfamilien in
Beziehung, so ist schnell zu erkennen, daR seine Fotografien keines-
wegs dem Konzept bloRer Abschilderung einer vorgegebenen Wirk-
lichkeit folgen. Schon die meist vorherrschende strikte Frontalitdt ver-
weist auf eine Inszenierung des Geschehens, das sich einzig in einem
Vorgang des Miteinanderagierens der Beteiligten verwirklichen laft.
Das eindeutige Posieren der sich der Kamera zuwendenden Personen
ist ebenso Kennzeichen einer >gestellten< Wirklichkeit, wie die Aus-
wahl oft einfach strukturierter, geometrischer Hintergriinde Evans’ In-
tentionen wiederspiegeln. Frontale Posen wie geometrische Raum-
strukturen zielen vor allem bei den Burroughs und ebenso bei Bud
Fields auf eine Sachlichkeit, die jedoch nicht einem im Medium veran-
kerten »eiskalten Auge« der Kamera zu schulden ist, sondern vielmehr
die Motivation des Bildproduzenten offenlegt. Mit solch inszenierter
Sachlichkeit, die zwar die Ndhe zum Objekt erkennbar einschlieft, die
prinzipiell distanzsetzende Funktion des Mediums sowie die Arbeit des
Fotografen aber keineswegs verleugnet, gelingt es Walker Evans oft-
mals, den Eindruck einer Authentizitdt zu erreichen, die ihre Kraft
nicht wie bei »Migrant Mother« aus der Mobilisierung einer fragwiirdi-
gen emotionalen Beteiligung schopft. Die eher kiihle, undramatische
Prasentation zentriert die Aufmerksamkeit meist nicht auf eine situa-
tionsgebundene Befindlichkeit der Protagonisten, sondern versucht im
allgemeinen - auf die Ausnahmen kommen wir zu sprechen - einen
Zustand zu vermitteln, der iiber den Moment hinausweist. Im frontalen
Vis-4-Vis der abgebildeten Protagonisten treten diese dem unvermeid-
lichen Voyeurismus der BetrachterInnen als Individuen entgegen. Da
sich ihre Personlichkeit nicht im leidvollen Augenblick erschopft, wah-
ren sie, bei aller Ndhe, ihre Eigenstdndigkeit und ihre Fremdheit. Wo

20. Agee/Evans 1989, 97.
21. Ebd., 305.
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immer ihre Prasenz den Druck der sozialen Verhdltnisse oder die exi-
stentielle Not vermittelt, unterliegt dies, jedenfalls zu einem gewissen
Teil, ihrem Willen und ihrer Bereitschaft, etwas preiszugeben von den
bedriickenden Zustinden. Mit der dabei erkennbaren Reserviertheit
des mimischen Ausdrucks und dem Blick in die Kamera halten sie uns,
die BetrachterInnen, auf Distanz, indem sie vermitteln, daB sie mehr
sind als der festgehaltene Augenblick uns vermitteln kénnte, und indem
sie dem Betrachtetwerden ihren Blick entgegensetzen oder, wie man
treffend sagt: ihre Stirn bieten, zeigen sie Widerstand.

Walter Benjamin (1892-1940) verweist in seiner »Kleinen Ge-
schichte der Photographie« mit einem Zitat des Fotografen Carl Dau-
thendeys (Vater des Schriftstellers Max Dauthendey) auf die in der
frithen Geschichte des Mediums wohl so empfundene >Gefahr« des
Zuruckblickens: »Man getraute sich zuerst nicht die ersten Bilder, die
er anfertigte, lange anzusehen. Man scheute sich vor der Deutlichkeit
dieser Menschen und glaubte, daf die kleinen, winzigen Gesichter der
Personen, die auf dem Bilde waren, einen selbst sehen kénnten. «*?

Auch heute, da der Umgang mit fotografischen Bildern zur einge-
iubten alltdglichen kulturellen Praxis gehort, ist der frontalen Repra-
sentation ein Apellcharakter eingeschrieben, der sich am Umgang mit
der lebensweltlichen »wirklichen« korperlichen Konfrontation ausrich-
tet und die Interpretation des Bildes mitbestimmt. Die konfrontierende
Gegentiberstellung lenkt den Blick weg vom weiteren Bildgeschehen
hin zu Fragen der Identitdt des Abgebildeten und im Sinne der spiegel-
bildlichen Qualitdt zu Fragen der eigenen Identitdt. Sicher gehort es je-
doch zum Bereich der Verkldrung und Mystifizierung, wenn von einer
angsteinfloBenden Qualitdt der Evans-Portrats gesprochen wird: »Noch
heute, in vollig verdnderten sozialpolitischem Kontext, erfordert es
Courage, den Pichtern auf seinen Bildern ins Auge zu blicken.«*3

In Langes »Migrant Mother« wird die zentrale Person anders als bei
Evans’ Ikonen zu einem bloBen Objekt. In den wenigen Minuten, die
sich die Fotografin fiir ihre Protagonisten Zeit 148t, spricht sie mit ih-
nen, hort von den katastrophalen Verhdltnissen, bittet um Unterstit-
zung bei den Aufnahmen, geht auf und ab, um die rechte Perspektive
zu finden und macht in einer Situation, die fiir die kleine Familie un-
vermeidlich mit Aufregung ob des auBergewohnlichen Treffens und
mit groler Aufmerksamkeit angesichts des Ungewohnten verbunden
sein mufte, also in einer Situation offenkundiger Interaktion, eine
Aufnahme, die die Personen in einem vermeintlich unbeobachteten
Augenblick zeigen soll. Im Arrangement der seitlich in die Ferne
schauenden erschopften Hauptperson sucht Lange ihre eigene Beteili-

22. Benjamin 1963, 73.
23. Brix 1990b, 52.
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gung am Geschehen zu leugnen. So geraten die Abgebildeten zu ko-
stenlosen Darstellern ihres eigenen Elends, sie gehen als zeit- und ge-
schichtslose Ikonen auf in den massenhaften, an christlicher Ikonogra-
phie geschulten Projektionen unbeteiligter Betroffenheit, als Person-
lichkeiten eigener Prdgung sind sie verschwunden. Dafl Lange, wie
schon erwahnt, in der nachgereichten Erzahlung zur Bildentstehung
von gegenseitiger Hilfe und Gleichheit spricht, ist mehr als problema-
tisch.

Interessanterweise firmiert Dorothea Lange in Deutschland gerade
in Teilen einer »sozialwissenschaftlich orientierten Asthetik«** der
7oer Jahre als Paradebeispiel gelungener Sozialdokumentation. Die da-
bei konstatierte Nahe zum Objekt, man spricht sogar von »Gesprdchs-
ndhe, soll durch das Ausschalten des vermittelnden Mediums zu einer
unmittelbaren Kommunikation zwischen BetrachterInnen und abgebil-
detem Objekt fithren.*> In solch simplen Realismuskonzepten, welche
die ontologische Differenz zwischen Realitdt und Bild leugnen, wird die
immer auch Einflufl auf das Geschehen nehmende Ndhe der Kamera
und der Fotograflnnen umgedeutet in menschliche Ndahe und Anteil-
nahme. Der inszenierende Einflul des teilnehmenden Mediums wird
dabei ebenso ignoriert wie die vielfdltigen Aspekte der Beeinflussung
durch die BildproduzentInnen. Auch hier begegnen wir dem schon
hinldnglich bekannten Satz von der »Betrachtung der Dinge, wie sie
sind«, nach dem eine betrachter(innen)unabhingige Wirklichkeit of-
fensichtlich nur darauf wartet, vom »neutralen« Blick der Kamera defi-
nitiv eingefangen zu werden. In einem Katalog zur »Ausstellung iiber
die Darstellung der Arbeiterklasse in der Fotografie von 1848 bis 1974«
erscheinen Lange wie die ilibrigen FSA-Fotografen dann aus linker
Sicht summarisch als sozialkritische Avantgarde. »Engagierte Fotogra-
fen traten mit aufriittelnden Darstellungen fiir die Hungernden eing,
heift es pathetisch und wenig medienkritisch als Kommentar zur Foto-
grafie der Familie Tingle von Walker Evans.?®

24. Giinter 1977, 2.
25. Ebd., 50.
26. Dreiskdamper 1974.

68



Die Zurichtung der Tingles

»Was uns noch fehlte, war die Vorfiihrung eines Verbrechens. Leider ist je-
doch deren Zeitpunkt nicht im voraus bekannt, und die Bdsewichte veriiben
ihre Untaten nur selten in aller Offentlichkeit. [...] Deshalb verfielen wir auf
den Gedanken, einen aus unserer Mitte durch das Los zu bestimmen, der
sich opfern und jenes Verbrechen begehen sollte, das unser Apparat fest-
halten wiirde.« (Guillaume Apollinaire)®

Kehren wir zu Katie Tingle zuriick, so ist festzuhalten, daR deren Bild,
wie gesehen, innerhalb der Serie von »Let Us Now Praise Famous
Men« als eine Art Fragezeichen fungiert. Mit der Widerstdndigkeit der
Katie Tingle steht die ansonst vermittelte Einvernehmlichkeit von
Bildproduzenten und Abgebildeten auf dem Priifstand. Dies entfaltet
sich im Kontext des Zyklus wie auch des gesamten Projektes jedoch im
Sinne der Produzenten eher als produktiv, indem es paradoxerweise
letztlich die Glaubwiirdigkeit des Vorhabens durch einen Akt demon-
strativer Redlichkeit erh6ht. Indem Evans Zweifel und Fragwiirdigkeit
in die bildliche Reprdsentation mit einarbeitet, scheint er, folgen wir
den textlichen AuBerungen, zudem die prinzipielle Problematik einer
solchen Dokumentation zu reflektieren. In Agees Formulierung der
»aufgerissenen Wunde und Krankheit in meiner Brust« wird Katie
Tingles Ressentiment und Scham gar zur bestdndigen Mahnung und
zum Kristallisationspunkt einer Diskussion um die ethische Vertret-
barkeit und um das Gelingen der Unternehmung iiberhaupt. Die im
Text vorgetragene, bisweilen ausufernde Skepsis findet ja in der darge-
stellten Abwehrhaltung ein augenfilliges Aquivalent; selten sind sich
Text und Fotografie in diesem Buch so nah. In beiden Bereichen stellt
die Auseinandersetzung mit Katie Tingle ein dramaturgisches Element
dar, welches das Geschehen mit einem spannungsgeladenen Aspekt
versieht. Sowohl fiir den Autor als auch den Fotografen mag ein dra-
matisierendes Moment nicht ungelegen gekommen sein und dies fiihrt
zur Frage, ob Evans mit der Wahl gerade dieses Bildes entsprechende

1. Guillaume Apollinaire in: L'Amphion faux-messie ou histoires et aventures du
baron D'Ormessan; zitiert nach Boltanski 1981, 137.
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Intentionen verbunden hat. D.h., wie ist die gestaltende Tatigkeit des
Fotografen zu bewerten und wie und wo bestimmen die Eingriffe des
Bildproduzenten die mediale Reprasentation?

Betrachten wir die Fotoserie als ganzes, so gelangen wir m.E. recht
schnell zu der Beobachtung, da Walker Evans bei der Auswahl der
Bilder kaum einem spontanen Impuls folgte. Sowohl bei der Entschei-
dung fiir die einzelnen Fotos wie auch bei der Zusammenstellung der
Serie ist von einem wohldurchdachten Prozess auszugehen, der den
Fotografen als einen Regisseur mit dezidiertem Konzept ausweist. Da-
fiir sprechen eine ganze Reihe von Faktoren, denen wir im folgenden
nachgehen wollen.

Die Bild-Serie vermittelt, an den Anfang des Buches gesetzt, ohne
textliche Erlduterungen oder Legenden einen in seiner Blockhaftigkeit
hermetisch anmutenden Charakter. In solcher Abgeschlossenheit re-
prasentiert zwar jedes Bild, dem in der Publikation jeweils eine Seite
zugewiesen ist, ein eigenstdandiges Element des aufgezeigten Kosmos,
dieses Element bleibt jedoch ganz auf eine sich aus der Gesamtheit der
Fotografien zusammensetzenden Welt bezogen. Die Abgebildeten wer-
den somit zu Mitgliedern einer Mikrogesellschaft, in der die internen
Beziehungen zwischen den einzelnen Personen die Verhdltnisse domi-
nieren, Beziige nach auflen jedoch kaum vorkommen.

Den Eindruck abgeschlossener Verhdltnisse verstarkt Evans durch
die gezielte Anordnung der Fotos. Richten wir unser Augenmerk auf
den Anfang und das Ende der Serie, so ist am Beginn das Bild des land-
lords (Abb. 23) und zum Abschlufl das »Mayors Office« (Abb. 53), also
das Biirgermeisteramt zu erkennen. Mit dieser inhaltlichen Gewich-
tung einer zundchst formalen Begrenzung der Serie markiert Evans die
Beriihrungspunkte zu einem AuRerhalb. Das 6konomische Schwerge-
wicht des Landverpachters manifestiert ebenso wie jenes die behdordli-
chen Instanzen symbolisierende Haus die Aulengrenzen der kleinen
Gemeinschaft. Diese erscheint gewissermafen eingerahmt und in ihren
Entfaltungsmoglichkeiten abhidngig von wirtschaftlichen und staatli-
chen Vorgaben. Da dem ersten und letzten Foto eine Leerseite als Ge-
geniiber beigegeben ist, verstarkt den Eindruck monolithischer kon-
trollierender Instanzen, die gleichsam als Torwdchter das Geschehen
im Inneren bestimmen. Die eher karge Atmosphire beider Bilder, die
wenig Anzeichen einer dezidierten Reprdsentation von Macht vermit-
teln, verweisen auf stabile Strukturen der Herrschaft und Abhédngig-
keit, die sich kaum in einer demonstrativen Inszenierung niederschla-
gen missen. Selbst im Foto des Landbesitzers bleiben die biirgerlichen
Accessoires durchweg provinziell. Das zerknitterte Jackett erfiillt allen-
falls formal die Anforderungen >gehobener«< Reprdsentation. Ebenso er-
scheint das Haus des Biirgermeisters einfach, funktional und schmuck-
los. Im Moment des Einfachen und Statischen prédsentieren sich sowohl
Landbesitzer als auch offizielles Gebdude als selbstverstindlich und
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wenig reprasentationsbediirftig, ohne jegliche Notwendigkeit einer
nach aullen getragenen performativen Legitimation der Macht.

Diese Grundkonstellation einer ganz auf sich bezogenen Welt wird
in den Darstellungen der Pachterfamilien durch die Homogenitdt der
formalen Mittel und der Gestaltungsprinzipien verstiarkt. Die meist
vorzufindende frontale Prdsentation, die kaum Bewegungs- oder
Handlungsmomente aufweist, manifest sowohl die Statik der Verhalt-
nisse, wie sie die einzelnen im Gleichklang der rdiumlichen Anordnung
in ein gemeinsames Konzept einbindet. In gleicher Weise betont die
immer wiederkehrende Gestaltung des Hintergrunds durch die kon-
stante Struktur der parallel verlaufenden Bretter den Zusammenhang
der einzelnen Bilder und hebt die Einheit von Ort und Milieu hervor.
Immerhin 16 der 20 Fotografien, auf denen die Mitglieder der kleinen
Gesellschaft abgebildet sind, weisen diese Struktur der parallelen Li-
nien aus der Hausarchitektur auf. In keinem einzigen Fall plaziert
Evans die Personen, was sich angesichts des landlichen Umfeldes an-
geboten hditte, in einen naturrdaumlichen bzw. landschaftlichen Kon-
text. So wird die Ndhe zum und die enge Anbindung ans Haus zum
Kernprinzip des Zusammenlebens. Das weitgehende Fehlen von
Handlungsimpulsen wie auch die Konstanz der rdumlichen Situation
verfestigen das Bild einer Gemeinschaft im Zustand des Verharrens,
einer Gemeinschaft, die sich bis zu einem gewissen MafRe in resignati-
ver Grundstimmung den Verhdltnissen ergeben hat. Selbst dort, wo
sich einige Mitglieder der Familie Tingle zum Singen aufgestellt haben,
vermittelt das Agieren in der nach Grofe geordneten Reihe weniger
Spontanitdt als den bloen Vollzug eines sonntdglichen Rituals. Ledig-
lich in einem der Kinderbildnisse ist eine, wenn auch verhaltene Akti-
vitdt eingefangen.

DaR die Bilder des Verharrens und der Statik in der Erstausgabe
von »Let Us Now Praise Famous Men« einer Konzeption Walker Evans’
folgen, 1af3t sich aus weiteren Fotografien, die bei der Arbeit mit den
Pichterfamilien entstanden waren, erkennen. Aus den nicht in die
endgiiltige Auswahl gelangten Aufnahmen sind eine ganze Reihe von
Szenen iiberliefert, die ein weitaus lebendigeres Bild entstehen lassen.
So finden sich z.B. im Nachlass eine ganze Anzahl von Fotografien, die
die Personen in Aktion und bisweilen in geloster Stimmung zeigen.?
Evans’ Auswahl richtet sich also offensichtlich an klaren eigenen Vor-
gaben aus, die nicht auf eine blofe Dokumentation vorgefundener all-
taglicher Szenerien zielt. Gerade jene Aufnahmen, die Lebendigkeit
und Vitalitat vermitteln, gelangen nicht in die Publikation. Dies konnte
im tibrigen ein Grund dafiir sein, dafl der vergleichsweise jungen Lily

2. The Estate of Walker Evans 1994, 124-125, 132.
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Rogers Fields als einziger Person der drei Ehepaare kein eigenes Bild
zugestanden wurde.

Evans tritt mit dem beschriebenen Prozess des gezielten Auswah-
lens und der Bearbeitung im Gesamtkomplex seiner Arbeit zu »Let Us
Now Praise Famous Men« nicht als neutraler Zeuge auf, der mittels ei-
ner >realistischen« Qualitit des Mediums im bloBen Ablichten einer
oberflachlichen Wirklichkeit die Zustiande bzw. »die Dinge, so wie sie
sind« dokumentiert. Die immer wiederkehrende Bewertung einer kiih-
len Sachlichkeit der Bilder reflektiert die Praferenz klarer Raumstruk-
turen, die statische Prdasenz des Sujets und damit ein Gestaltungspha-
nomen, sie kann jedoch nicht als Neutralitit der Kamera oder Distanz
im Sinne der Nicht-Einmischung verstanden werden. Mit seinem Kon-
zept, das iberwiegend die einzelne Person betont, entgeht Evans dem,
mit Blick auf die ausgesonderten Fotos, durchaus moglichen Eindruck
auch idyllischer Familienszenerie; mit dem Ausschlufl intensiver Inter-
aktion versucht er das Ausbreiten narrativer Strukturen eines bild-
internen Geschehens und damit die Uberlagerung des reprisentierten
Zustandes durch Anekdotisches zu vermeiden, er verliert gleichzeitig
dadurch jedoch an Lebendigkeit.

DaB Walker Evans bei der Zusammenstellung seiner Serie einer
Konzeption der kithlen Sachlichkeit in der Gestaltung sowie der homo-
genen Kompaktheit auch in der inhaltlichen Aussage folgt und mit der
Betonung statischer Verhaltnisse offenkundig als Interpret in Erschei-
nung tritt, sollte aus dem bisher Gesagten hervorgegangen sein. Wie ist
Katie Tingles Bild in dieser Konzeption einzuordnen?

Innerhalb des Gesamtblockes der Fotografien gehort das Bild zum
dritten Teil, welcher der Familie Tingle gewidmet ist. Dazu sei ver-
merkt, daB auch die Binnengliederung der Serie einer klaren themati-
schen Strukturierung unterliegt. Betrachten wir das erste und das letz-
te Bild, wie oben schon analysiert, in ihrer einrahmenden Funktion, so
stellen sie eine Art Prolog bzw. Epilog fiir das innere Hauptgeschehen
dar, das sich wiederum in die >Kapitel« der drei Familien gliedert. An
den Anfang jedes der drei Sequenzen setzt Evans zwei Fotografien der
Erwachsenen und zeigt in der Gleichformigkeit des Aufbaus hier wie-
derum sein Praferenz systematischer Strukturierung. Bei den Bur-
roughs und den Tingles leiten beide Erwachsene, bei den Fields zwei
Bilder des Bud Fields die Familie ein, worauf die Aufnahmen der Kin-
der, der Familie und Szenen aus den Innenrdumen folgen. Evans spie-
gelt im Voranstellen des jeweiligen mannlichen Teils des Elternpaars
und im Vorrang der Alteren vor den Kindern ganz die sozial tradierten
Geschlechter- und Familienhierarchien.

Die Familiensequenzen zeigen im Vergleich kein einheitliches Bild.
Die Unterschiede, welche schon bei der Betrachtung einzelner Fotogra-
fien hervortraten, setzen ebenso Akzente fiir das Gesamtbild der jewei-
ligen Familie. Der Komplex der Burroughs-Fotografien vermittelt eine
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andere Vorstellung des kleinen sozialen Gefiiges als die Aufnahmen
von Katie Tingles Familie. Alles in allem bleiben den BetrachterInnen
bei den Burroughs eine ganze Reihe positiver Ankniipfungspunkte, die
die gleichwohl drmliche Grundsituation iiberlagern. Dazu gehort si-
cherlich, daff mit Floyd Burroughs, dessen Foto mittlerweile zum Ka-
non amerikanischer Identitatsbilder zdhlt und der zum Coverhelden
der neuesten amerikanischen Ausgabe von »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« avancierte, Kernpunkte eines verbreiteten mdnnlichen
Selbstverstindnisses getroffen werden. Trotz ernst-melancholischer
Mimik verkorpert der besonders in dieser Aufnahme gutaussehende,
wenngleich nicht mehr ganz so junge Mann den allein auf sich gestell-
ten, stillen Kdmpfer, der das Schicksal in den eigenen Handen hélt und
dessen Scheitern immer noch vom Aspekt heroischer Selbstbestim-
mung getragen sein soll. Selbst wenn Momente des Resignativen wie
gesehen nicht zu leugnen sind, bleibt er doch eingebunden in den ge-
schichtstrdachtigen Mythos heldenhafter Eroberung von Natur und
Land im Sinne amerikanischer Pioniertradition. Demgegeniiber fehlt
bei Frank Tingle jeglicher Verweis aufs Heldenhafte. Sein zerfurchtes
Gesicht wie seine mimische Abwehr des einfallenden Sonnenlichts,
sein vor Schmutz starrender Kragen taugen wenig zur Mythenbildung.
An dieser unterschiedlichen Prdsenz hat gewill Evans’ Inszenierung ih-
ren nicht unerheblichen Anteil. Wahrend Floyd Burroughs sich in ru-
hig sitzender Haltung vor dem dunklen Hintergrund eindrucksvoll und
betont abhebt und die nuancierten Schattierungen das Gesicht model-
lieren, findet sich Frank Tingle einer grellen Bestrahlung ausgesetzt,
die ihn in scharf abgegrenzte Hell-dunkel-Partien »zerlegt«. Der Ein-
druck des Disparaten wird hier noch verstarkt durch den unruhigen, in
sich kontrastreichen und diffusen Hintergrund. Wahrend Burroughs’
Bild den Augen diverse Flichen zum kontemplativen Verweilen anbie-
tet, finden die Blicke der BetrachterInnen bei Tingles zergliederter
Szenerie keine Ruhe.

Die Bilder der beiden Frauen Annie Mae Burroughs und Katie
Tingle, die denen ihrer Ehemdnner folgen, verweisen auf eine dhnliche
Kontrastierung. Annie Mae Burroughs verharrt in statischer Haltung
vor der bekannten Struktur der Hauswand. Wenngleich ihr Aussehen
nicht wie das ihres Mannes mit gangigen Schonheitsidealen kompatibel
ist, so hat doch auch sie Anteil am amerikanischen Mythos des Pio-
nierwesens, einem der Leitmotive nationaler Geschichte. Mit ihrer ha-
geren Gestalt und dem zusammengepressten Mund verkorpert sie
mehr als Floyd Burroughs die Miithen eines entbehrungs- und arbeits-
reichen Lebens der Landbevilkerung. Die einfache, saubere Bluse mit
dem arrangierten Kragen sowie die akkurate Scheitelung der Haare
signalisieren gleichzeitig puritanische Einfliisse, wie das Beharren auf
Selbstachtung selbst in schwierigen Lebensumstdanden. Mit jener Pra-
senz demonstriert sie im Zusammenspiel mit den klar strukturierten,
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sauberen Interieurs zudem wesentliche Merkmale burgerlicher Identi-
tat: Ordnungssinn, Fleil, Sparsamkeit. Roy Stryker, der Leiter des foto-
grafischen Projektes der FSA suchte solche Bilder im Sinne eines cha-
rakteristischen Durchhaltevermogens zur nationalen Eigenschaft um-
zudeuten. Mit Blick auf die Gesichter aus den Aufnahmen der FSA-
Fotografen kommentiert er nicht ohne Pathos: »But I always believed
that the American people have the ability to endue. And that is in those
faces too.«3 Entsprechende ideologische Vorgaben flieBen in die Pro-
grammatik einer positiv konnotierten Reprisentation ein. Strykers Au-
Berungen folgen dabei ganz der Rooseveltschen Propagierung des
amerikanischen Traumes vom rautonomen Farmers, der als aufrecht-
erhaltenes Ideal eines amerikanischen Selbstbildes freilich den Reali-
tiaten einer sich immer starker entwickelnden, maschinell betriebenen
Agrarindustrie widersprach und dessen Existenz langfristig nicht wirk-
lich durch die Regierungsprogramme gesichert wurde, da diese nicht in
die Strukturen fortschreitender Industrialisierung eingriffen.

Einer solchen Propagierung positiver Werte kann Katie Tingles
Bild in keiner Weise entsprechen. Wir haben schon detailliert auf die
Aspekte des Widerstindigen und der Scham hingewiesen. Mit ihrer
offenkundigen Zuriickhaltung verweigert sie eine aktive Selbstrepra-
sentation. In ihrer Zuriickweisung bleibt ebensowenig Platz fiir eine
ideologische Umdeutung des Elends in Aspekte der Standhaftigkeit,
des Durchhaltevermogens oder gar einer »liber sich selbst hinauswach-
senden GroRe eines Menschen im Elend«. Und sicher steht Katie Tin-
gles Bild im Gegensatz zu Roy Strykers, nach Eintritt in den Krieg for-
mulierter, patriotischer Aufforderung an die FSA-Fotografen aus dem
Jahre 1942, eine Forderung, die jedoch schon in den fritheren Jahren
Bestandteil der Programmatik war: »Wir brauchen sofort: Bilder von
Mannern, Frauen und Kindern, die so aussehen, als glaubten sie wirk-
lich an die Vereinigten Staaten.«* Katie Tingles skeptischer Auftritt
richtet sich anders als die trotz der ernsten bis melancholischen
Grundstimmung doch aktiv beteiligten Burroughs gegen die Prozedur
des Ablichtens und gegen das Medium selbst und verhindert dadurch
die Vereinnahmung durch eine iiberhohende Interpretation.

Im Vergleich der Burroughs- mit den Tingle-Bildern vermittelt also
die erste Familie weitaus starkere Ankniipfungspunkte fiir eine Inter-
pretation, die trotz der erkennbar schwierigen und desolaten Verhalt-
nisse das Potential einer Wendung zum Guten zu betonen sucht. Die
klar gegliederte und geordnete Struktur der Priasentation wie auch die
Reinlichkeit der Annie Mae Burroughs bieten den BetrachterInnen ge-
niigend Impulse fiir eine sympathisierende Anteilnahme. Dieser Ein-

3. Zitiert nach Kulessa 1989, 128f.
4. Sontag 1978, 61 siehe FuRnote.
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druck setzt sich zumindest bei einem der Kinderbildnisse fort. Dort
erinnert das Foto der Tochter Lucille mit weiller Bluse und breitem
Strohhut (Abb. 28), der das angenehme junge Gesicht mit den hervor-
schauenden Haaren malerisch einrahmt, an Szenen aus der Sommer-
frische. Nicht weniger unterstiitzt das darauf folgende Interieur (Abb.
29) trotz armlicher Ausstattung mit dem weilen Laken und den ordent-
lich arrangierten Kopfkissen des einfachen Bettes das Bild von Sauber-
keit und schlichter ZweckmaRigkeit. Der niichterne Purismus des ge-
troffenen Arrangements — das Bett wurde offensichtlich von Evans zur
besseren bildlichen Prasentation neu positioniert (!) — versieht dessen
BewohnerInnen mit dem Image ungebrochener Lebensbejahung sowie
offenkundig geordneter Lebensfithrung. Daran dndern auch die bei ge-
nauem Hinschauen zu entdeckenden Fliegen nichts, die bei den Publi-
kationsvorbereitungen zundchst wegretouchiert wurden, auf Evans Be-
treiben dann jedoch wieder auftauchen muften. Evans erzielte das ins
Auge stechende Weil3, welches unfehlbar mit der Konnotation von
Reinheit und Reinlichkeit verbunden ist und womit die Intentionen des
Fotografen erkennbar werden, durch die Bearbeitung der Abziige in
Richtung eines hohen Schwarz-Wei-Kontrastes.> Der so erzielte
Sauberkeitseffekt steht jedoch im deutlichen Kontrast zu textlichen
Aussagen James Agees, der in der ausfiihrlichen Beschreibung des
Burroughs-Hauses und seines Inventars andere Eindriicke vermittelt,
so z.B. in der Beschreibung zweier Matratzen: »Sie riechen alt, muffig,
feucht und sind mit Wanzen, mit Flohen und, glaube ich, mit Lausen
infiziert.« Ebenso zu den Kissen: »Die Kissen sind gekauft [...] und
scheinen wie die Matratzen voll Ungeziefer zu sein.«® Auch im weite-
ren Text sind fiir aufmerksame LeserInnen geniigend Details zu er-
kennen, die das von Walker Evans konstruierte und intendierte Bild
der Burroughs in Frage stellen: »Eine schwere, feuchte, braune Bibel,
[...] deren kalten, widerlichen und unerkldrlichen Geruch ich in meiner
ersten Nacht in diesem Haus vorfand.« »Der Hut ist ein einziger kaput-
ter, halbfeuchter, verschimmelter Klumpen.« »Diese Schuhe, beson-
ders die der Kinder, sind ziemlich angenagt, und auf dem Boden liegt
Rattendreck.«”

Curtis und Grannan weisen in ihrer Untersuchung von 1980 zudem
nach, daB ebenso das Kiichen-Bild des Burroughs-Hauses aus der er-
sten Ausgabe (Abb. 8) mit seiner sauber-heimeligen Atmosphdre als
ein Ergebnis intensiver Eingriffe und Arrangements durch Evans ange-
sehen werden mufl und stellen in ihrer Analyse die Glaubwiirdigkeit
des Dokumentaristen Evans deutlich in Frage: »The resulting picture is

5. Curtis/Grannen 1980, 17.
6. Agee/Evans 1989, 237.
7. Ebd., 237; 241; 249.
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one of Evans’s most brilliant compositions, but as a document on the
quality of tenant life it is very misleading.« Das Bild entwickelt mit der
von draullen kommenden Einsicht in das Zimmer eine Atmosphaére, die
uns an die berihmten Interieurs eines Pieter de Hooch (1629-1684) aus
der holldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts denken 1a3t. Wie dort
vermittelt die Perspektive eine Besuchssituation, in der die aufgeraum-
te, einladende Intimitdt zum Eintreten und Verweilen animiert. (Abb.
9) Die saubere Prdsenz des einfachen Mobiliars bietet dem Gast ein
schlichtes Ensemble, das auf ihn oder sie zu warten scheint und schafft
damit fir die BetrachterInnen eine durchweg positive Grundstimmung
unaufdringlicher Privatheit und geordneter Verhdltnisse.

Abbildung 8 und 9

Auch das in den spdteren Ausgaben von »Let Us Now Praise Famous
Men« auftauchende zweite, einfachere Kiichenbild erweist sich bei ge-
nauerem Hinsehen als eine nach den Vorstellungen des Fotografen
neuarrangierte Inszenierung, die mit dem urspringlichen Zustand des
Raumes wenig zu tun hat.® Daf Curtis und Grannan trotz der offen-
sichtlichen Manipulationen zum Schluf ihrer Arbeit zu dem Bild eines
vollkommen honorigen und untadeligen Vorgehens kommen, dessen
»rearrangement« der vorgefundenen Wirklichkeit »um der Kunst und
Schonheit willen« (»for the sake of beauty, art«®) stattgefunden habe

8. Curtis/Grannan 1980, 18ff.
9. Ebd., 23.
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und das zudem einem guten Zweck diente, gehort zu den interessanten
Aspekten der Rezeptionsgeschichte, auf die wir noch zuriickkommen
werden.

Im Kontrast zu solch positiv konnotierter Prasenz der Burroughs-
Familie konnen die Tingles keineswegs als Sympathietrdager fungieren.
Schon in Frank Tingles Portrdt zu Beginn bietet uns die Bildregie kein
autonomes Subjekt an. Die Lichteinstrahlung zwingt ihn zu einer mimi-
schen Abwehrhaltung, die eine Entfaltung individueller Selbstrepra-
sentation verhindert. In gleicher Weise verschwindet das Personliche
des Abgebildeten in der vielfachen Zergliederung des Bildes, die als
graphisches Chaos die Aufmerksamkeit auf sich zieht und eine inhaltli-
che Fixierung liberlagert. Die Verweigerungsgestik der Katie Tingle
verfestigt das Bild >unfallbarer« Verhdltnisse. Auch das folgende Foto
der dltesten Tochter setzt ganz im Gegensatz zu dem der Burroughs-
Tochter auf die Darstellung deprimierender Armlichkeit. Zudem riickt
die Rauminszenierung die Person aus dem Zentrum des Bildes, um den
Blick auf den schlechten Zustand der Architektur zu richten. In allen
drei Aufnahmen sind schmutzige und zerrissene Kleidung als Anzei-
chen fiir Verwahrlosung festgehalten.

Die ganzlich verschiedene Reprédsentation der Familien wird erst in
der direkten Gegenitiberstellung deutlich. Ebenso zeigt der Vergleich,
dall Evans’ Inszenierung einen nicht unerheblichen Anteil am Gesamt-
bild der jeweiligen Familien hat. Mit der klaren und einfachen Struktu-
rierung der Burroughs-Bilder, mit ihrer geometrischen Niichternheit
und der Priferenz eindeutiger einfacher Formen und Fldchen sowie
der Moglichkeit selbstinszenierender Beteiligung zeichnet Evans das
Bild einer von den schlechten 6konomischen Umstdnden betroffenen,
aber ansonsten intakten Familie, die jene von ihm selbst bewunderten
Kriterien traditioneller »rural virtues« erfiillen: »simplicity, order, func-
tionalism«.*®

Ganz anders gestaltet sich Evans Zugehensweise bei den Tingles.
Im Vergleich der Portrats der drei Familienvdter wird erkennbar, daf§ -
anders als bei den Aufnahmen Floyd Burroughs und Bud Fields - bei
Frank Tingle dem Protagonisten, wie gesehen, keinerlei Moglichkeit ei-
ner mitwirkenden Gestaltung eingeraumt wurde. Es besteht und be-
stand kein Grund, warum Frank Tingle nicht wie den anderen Portra-
tierten auch vor einem ruhigen einfachen Hintergrund die Gelegenheit
eines ihm addquat erscheinenden Posierens und einer Entfaltung indi-
viduellen Ausdrucks gegeben werden sollte. An der Kooperationsbe-
reitschaft mangelte es keinesfalls, da Agee im Text gerade Frank Tin-
gles Offenheit und Mitarbeit trotz dessen mangelnden Selbstvertrauens
herausstreicht. Dal wir Frank Tingle ganz wortlich genommen »in ei-

10. Kulessa 1989, 403 Anmerkung 83.
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nem anderen Licht« als die uibrigen Protagonisten sehen, entspricht
offensichtlich den Intentionen des Bildproduzenten. Entsprechend
harte Kontrastierungen durch intensive Sonnenbestrahlung sind sonst
selten bei Evans zu finden. Eher wird davon berichtet, da der Fotograf
meist auch ldngere, mitunter sogar tagelange Wartezeiten in Kauf
nahm, um eine moglichst kontrastarme Schattierung zu erreichen.**
Die hier erzielte durchfurchte Gesichtslandschaft unterbindet die Mog-
lichkeit personlichen Ausdrucks und individueller Pose. Was nicht be-
deutet, dafl hier etwa ein >falsches« Bild vorldge. Was jedoch demon-
striert, daf nicht durch die bloe Ablichtung einer vorgefundene Wirk-
lichkeit sich den BetrachterInnen eine unterschiedliche Beurteilung
und Bewertung der Familien gewissermallen in >natiirlicher Weise«
aufdrdngte, sondern dafl der gestaltende Eingriff des Bildproduzenten
schon mit den einfachsten Mitteln der Positionierung, der Lichtregie
oder der Distanzsetzung Bedeutung prajudiziert.

11. Ebd., 312; sowie 413 Anmerkung 170.
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Die Frage der Verweigerung

»Der Anspruch die Welt direkt zu betrachten wie durch eine verspiegelte
Glasscheibe, andere zu sehen, wie sie wirklich sind, wenn nur Gott zusieht,
ist tatsdchlich sehr weit verbreitet.« (Clifford Geertz)®

Evans konstruiert mit der formalen Gestaltung und inhaltlichen Ge-
wichtung wie auch mit der Bildauswahl die Tingle-Familie als Antithe-
se zu den Burroughs. Und genau in dieser Konstellation hat die Foto-
grafie der Katie Tingle ihren Platz. Thre distanzierte Position manife-
stiert mehr noch als die Aufnahme ihres Mannes die Distanz des Wal-
ker Evans zu ihr und ihrer Familie. Eine Familie, die Evans auch nicht
als intakte Gemeinschaft beschreibt. Den Gemeinsamkeiten der Bilder
beider Burroughs-Eltern, die als klassisches Vater-Mutter-Ensemble
verstanden werden konnen, steht die kontrastierende Wirkung der
beiden Tingles gegeniiber. Die schon fast aufdringlich wirkende Nahe
des Mannes lift im Verbund mit der auf Distanz gehaltenen Katie
Tingle keinerlei Assoziation harmonischer oder einvernehmlicher Ver-
héltnisse aufkommen. Die Darstellung der Widerstandigkeit rundet das
Bild einer Familie ab, die Evans nicht in Verbindung mit den rural vir-
tues sieht. Die geforderte »Einfachheit« findet in den weitaus komple-
xeren und unruhigeren Strukturen der Tingle-Fotografien, anders als
bei den Burroughs, kein formales Aquivalent. Die Ausschnitthaftigkeit
des Bildes der Katie Tingle konfrontiert die BetrachterInnen mit einem
andeutungsweise erkennbaren, aber nicht weiter erfahrbaren Kontext,
der die Gesamtheit der Szene im unklaren 148t und die Einheit der
Darstellung als Konstruktion in Erscheinung treten 1aRt.

Von einfachen« Verhdltnissen kann hier nicht die Rede sein, da die
bildliche Reprasentation mit ihren heterogenen und disparaten Struk-
turen das Sujet mit Kategorien des Ungekldrten, Ungeordneten und
Unstimmigen assoziiert. Die vielfdltige Zergliederung im Portrat des
Frank Tingle wie auch die Zweiteilung des Bildes der Tochter, die
ganzlich aus dem geometrischen Mittelpunkt gertickt ist, die rerzwun-
gene« Einheit bei Katie Tingle verweisen nicht im geringsten auf ein

1. Geertz 1993, 136.
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leitendes Prinzip der »Ordnung«. Ebenso widersprechen ganz konkret
die zerrissene Kleidung der Frauen, der schmutzige Kragen des Man-
nes wie der auf die Baufdlligkeit des Hauses freigegebene Blick einer
solchen Zuschreibung. Auch der Forderung nach »functionalism«, was
wir vielleicht addquat mit ZweckmaRigkeit oder Zweckdienlichkeit
ubersetzen konnen, steht Katie Tingles Verhalten entgegen: Welchem
Zweck sollte eine Anwesenheit dienen, die nichts anderes als eine
Verweigerung dokumentiert?

Freilich erfiillt das Bild der Katie Tingle, wie schon angesprochen,
in anderer Hinsicht einen Zweck. Nicht nur, daR sie zur Charakterisie-
rung der Familie ein wesentliches Element darstellt, sie dient geradezu,
wie oben schon angeklungen, der Nobilitierung des Projektes, indem
die Verweigerungshaltung den Aspekten Authentizitdt und Redlichkeit
der Dokumentation zugeschlagen werden kann. Wenn wir aus dem
bisher Gesagten schliefen kénnen, dal Evans’ gestaltende Eingriffe in
den konzeptionellen Vorgaben, in der dezidierten Regiearbeit bei der
Bildentstehung, die schon mit den formalen Strukturen inhaltliche Ge-
wichtungen konstruiert, wie auch in der wohldurchdachten Bildaus-
wahl deutlich erkennbar werden, wir also bei der publizierten Serie der
Erstausgabe von »Let Us Now Praise Famous Men« nicht von einer Do-
kumentation der »Dinge, so wie sie sind« ausgehen konnen, so mag es
erlaubt sein, auch Katie Tingles Verweigerungshaltung kritisch zu be-
trachten. Da das Foto der Katie Tingle dieser eine Rolle zuschreibt, die
gerade nicht eine aktive Beteiligung am Projekt signalisiert, steht in der
Verweigerung hier nicht die Reprdsentation einer Person im Mittel-
punkt, sondern deren Verhalten zur Arbeit selbst und zur Bildentste-
hung.

Dies wird zudem durch den Ausschnittcharakter der Fotografie un-
terstiitzt, indem das abrupt abgeschnittene Geschehen des erkennba-
ren Kontextes unwillkiirlich auf das interne Bildgeschehen einwirkt
und damit Katie Tingle hier nicht »bei sich« sein kann. Wahrend die
Burroughs-Bilder den Abgebildeten und damit ebenso den Betrachte-
rInnen Raum zur Entfaltung einer je eigenen Personlichkeit und deren
Geschichte geben, bleibt Katie Tingle im Augenblick eines Sich-Ver-
haltens eingefroren. Mit dieser, gewissermafen auf ewig fixierten
>Einstellung« (der Katie Tingle, wie auch der Kamera), tritt die Person
mit all ihren Moglichkeiten und Eigenheiten in den Hintergrund.

Es mag erlaubt sein, eine lingere Passage aus Agees Bericht zu zi-
tieren, um die grofle Eindringlichkeit und das offenkundige Engage-
ment des Autors in bezug auf die Prasentation Katie Tingles zu ver-
deutlichen:

»[...] und fiir dich war es, als stdnden du und deine Kinder und dein Mann und die ande-
ren in all eurer Schande und Erbarmlichkeit nackt vor der kalten Absorption der Kamera,

um bespitzelt und ausgelacht zu werden; und deine Augen waren wild vor Wut und
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Scham und Angst, und die Sehnen deines diinnen Halses waren gespannt, die ganze
Zeit, und eine Hand zuckte und zupfte in einem fort in den morschen Falten dieses Rok-
kes wie die Hand eines kleinen Madchens, das vor Erwachsenen ein Gedicht aufsagen
muR, und du konntest nichts tun, nichts, kein Wort des Protestes konntest du einlegen,
meine Teure, meine Liebe, mein kleines verriicktes, erschrecktes Kind; denn das war Sa-
che deines Mannes, und eine Frau tut, was ihr gesagt wird und halt den Mund: und so
standest du da, in einem einteiligen Kleid aus Lakenstoff, das von dem Loch, durch das
der Kopf gesteckt war, ohne Giirtel gerade bis zum Knie fiel, so da du durch diese frem-
den, stadtisch gekleideten Augen wulitest, daR du wie aus einem Zelt ragtest, das zu
kurz war, um die Bl6Re zu bedecken: und die anderen kamen heran [...] Und Walker
baute das schreckliche dreibeinige Stativ auf, gekront von dem schwarzen viereckigen
schweren Kopf der Kamera, gefahrlich wie der eines Buckligen; biickte sich unter Um-
hang und Wolke bosen Tuches und drehte an Kndpfen; bereitete Hexerei vor, kalter als
schneidendes Eis und unermeRlich grausam: und das Mindeste, was ihr tun konntet und
tatet, war, geschwind und gewalttdtig die Gesichter eurer Kinder mit Regenwasser zu wa-
schen [...] da seid ihr alle, die Mutter wie vor einem ErschieBungskommando, die Kinder
wie Sdulen eines auBerordentlichen Tempels [...] aber die ganze Zeit beobachtete ich
insbesondere dich, Mrs. Ricketts; du kannst keine Ahnung haben, mit welcher Anteil-
nahme fiir dich, welchem Bediirfnis, dich wissen zu lassen, oh, daR du uns nicht flirchten
sollst, nicht fiirchten und hassen sollst, dal® wir deine Freunde sind, daR, ganz gleich
wie es wirken mul3, alles seine Ordnung hat: deshalb beobachtete ich in einem fort deine
Augen, und wann immer sie sich mir zuwandten, versuchte ich, deine Augen durch meine
und durch ein freundliches und zértliches Lachen (das mich vor Ekel krank macht, wenn
ich daran denke) ein wenig davon in Kenntnis zu setzen, ihnen etwas Warme, etwas Be-
ruhigung zu vermitteln, die dich zumindest ein wenig entspannen kdnnte, die dir viel-
leicht Warme, Wohlbefinden oder Hoffnung auf Lacheln bringen kdonnte; aber dein Blick
auf mir enthielt ein ums andre Mal nichts als denselben Schrecken.«?

Wenn auch die Botschaft und Zuschreibung des Bildes von Agees Be-
richt in eindeutiger Weise bestatigt wird, so ist doch zu bedenken, da
Agee den Text z.T. erst Jahre nach seinem Aufenthalt in Alabama fer-
tigstellte und dabei die Fotos zumindest als Gedadchtnisstiitze die Ab-
fassung begleiteten. Dall Agees Betonung der Unversohnlichkeit bei
Katie Tingle ein dramaturgisch willkommenes Phanomen darstellt und
als eine Art vertrauensbildende Komponente den LeserInnen die Red-
lichkeit des Unternehmens und die Anteilnahme der Beteiligten ver-
biirgt, 148t die Frage nach der Authentizitdt des »unverséhnlichen Ge-
sichtes« aufkommen. Der erkennbare Gleichklang von Bild und Text in
Zusammenhang mit der Tatsache, da Katie Tingles Verhalten sowohl
in der Fotoserie als auch im literarischen Bericht zum Kristallisations-
punkt fiir die Problematisierung dokumentarischen Arbeitens gerdt, ist
uniibersehbar.

2. Agee/Evans 1989, 425ff.
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Nun wdre zu erwarten, daR Katie Tingles Verweigerungshaltung,
welche die Fotografie so eindringlich vermittelt und die James Agee
laut Bericht bis zum Ende des Aufenthaltes durch kleine Zeichen der
Sympathieerkldrung aufzubrechen sich bemiiht, um einmal ein La-
cheln zu erhaschen, im weiteren Bildmaterial ihren Niederschlag fin-
den miilte. Sei es, daR sie ansonsten nicht mehr auftauchen wiirde
oder daf sie allenfalls in Gruppenfotos gendétigtermaflen in Erschei-
nung trate. Demgegeniiber finden sich jedoch im publizierten NachlaR
fiinf Aufnahmen, die das Bild der Katie Tingle zumindest in der Inten-
sitdt der ihr zugeschriebenen Einstellung m.E. modifizieren.3

Abbildung 10 und 11

3. Publiziert in The Estate of Walker Evans 1994, 134-135.
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Jene fiinf Aufnahmen, die sie zusammen mit einem ihrer Kinder zei-
gen, prasentieren uns eine etwas andere Katie Tingle. Beide Personen
sind, auf Stiihlen sitzend, vor der Hauswand positioniert; vor ihnen
sind aufgeschnittene Melonen oder Kiirbisfriichte auf der Veranda
ausgebreitet. Die kleine Serie vermittelt uns eine schon fast idyllisch
anmutende Szenerie ruhigen Beieinanderseins von Mutter und Kind.
Zwar bleiben die armlichen Verhaltnisse unverkennbar, doch erweckt
hier Katie Tingles Gewand weit weniger den Eindruck einer zerlump-
ten, zerrissenen Bekleidung, wie dies im publizierten Bild der Fall ist.
Ebenso widerspricht das adrette saubere Kleid des Kindes einer Ten-
denz zur Verwahrlosung, die in »Let Us Now Praise Famous Men« bei
den Tingles anklingt. In Katie Tingles Mimik und Gestik lassen sich
auch keine Anzeichen schroffer Ablehnung oder eines Widerstands
gegen die Prozedur des Fotografiertwerdens erkennen. (Abb. 10-11)

Wenn auch bei zwei Bildern im Gesicht ein Moment des Erstau-
nens oder gar ein Anflug von Skepsis auftaucht und die gekreuzten
Arme eine innere Anspannung zu signalisieren scheinen, so weisen
diese stillen Botschaften doch eher auf eine allgemeine Schiichternheit
der Portratierten hin und demonstrieren weit mehr die Zurtiicknahme
der eigenen Person als eine Verweigerungshaltung.

Ganz im Gegensatz zum publizierten Bild steht die zweite Fotogra-
fie (Abb. 11) aus dem Nachlass, auf der Katie Tingle mit einem sanften
Lacheln auf das ins Zentrum geriickte Kind blickt. Auch in der dritten
(hier nicht abgebildeten) Fotografie, die das Gesicht nur noch fragmen-
tarisch um die Mundpartie herum abbildet, ist ihr Blick mit dem ge-
neigten Kopf als Geste der elterlichen Aufmerksamkeit wiederum mit
einem sichtbaren Lacheln auf das Kind gerichtet. Des weiteren sei auf
eine Familienszene der Tingles verwiesen, die in der zweiten Ausgabe
noch hinzugefiigt wurde. Darin posiert Katie Tingle zusammen mit ih-
ren sieben Kindern. Zwar ist nun erkennen, da offensichtlich nicht
alle Kinder dem Prozel3 der Bildentstehung positiv gegeniiberstehen;
spdtere AuBerungen von Margaret Tingle bestitigen dies iiberdies.*
Bei Katie Tingle 1dBt sich jedoch wiederum keine klare Ablehnung
konstatieren, vielmehr auch hier eher ein Moment des Erstaunens. Ein
Vergleich des gesamten Bildrepertoires zeigt also das publizierte Bild
der Katie Tingle hinsichtlich des Ausdrucksverhaltens als nicht repra-
sentativ.

Bevor wir die Konzeption der Bildserie noch einmal von einer an-
deren Perspektive her beleuchten, sei auf die entscheidenden Veran-
derungen in der zweiten Ausgabe hingewiesen, die damit m.E. den
Charakter des originalen Bildteils vollstindig zerstoren. Mit der auf 62
Fotografien vergroBerten Ausgabe gibt Evans die klare Strukturierung

4. Maharidge/Williamson 1989, 39.
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der Erstausgabe auf. Zwar bleiben die drei Familieneinheiten fiir die
aufmerksamen BetrachterInnen noch erkennbar. Die neu aufgenom-
menen Bilder der Architektur, der Felder oder die Detailansichten, wie
etwa das Bild der Schuhe, brechen jedoch die ehedem strenge Ordnung
deutlich auf. Neu hinzugenommene Fotografien der Familienmitglieder
entfernen sich inhaltlich von der Dominanz personaler Reprasentation
und beginnen konzeptionell starker Anekdotisches in die Serie einflie-
Ben zu lassen: so etwa im Bild eines der Tingle-Kinder, das mit einem
Hund spielt. Ebenso zeigen z.B. das Foto Elisabeth Tingles bei der Kii-
chenarbeit wie jenes der Ivy Roger Fields mit dem sich straubenden
Kind einen nun weitaus starker erzahlenden Charakter.

Der zuvor aus drei Aufnahmen bestehende Epilog erfahrt mit nun-
mehr 19 Fotos die gréte Erweiterung. Dabei dominieren in bisweilen
redundanter Manier Kleinstadtszenerien und Architekturaufnahmen.
Dazwischen werden Aufnahmen etwa zweier Mulis eingestreut, die mit
den gegentiibergestellten Fotos zweier alter Manner wohl ein humori-
stisches Moment darstellen sollen. Ein deutlicher Bruch mit der durch-
gangigen Stringenz und Ernsthaftigkeit der ersten Ausgabe ist zu ver-
zeichnen. Auch die Hinzunahme von Fotografien, die Reklametafeln
und Schilder ins Zentrum riicken, belegt, dafl Evans in der erweiterten
Ausgabe kaum noch die klare Konzeption der frithen Ausgabe zum
Ziele hat, sondern andere Interessen im Vordergrund stehen. Das Bild
der zerschlissenen Schuhe auf sandigem Boden kann als klare Remi-
niszenz an van Goghs beriihmtes Gemailde mit gleicher Thematik gel-
ten. Es vermittelt eine etwas gekiinstelt wirkende, libertriebene Sym-
bolisierung, die in der stringenteren Serie der Erstausgabe kaum vor-
stellbar wére.

Insgesamt bietet die Serie nun das Bild eines eher bunten und he-
terogenen Reigens einzelner Aufnahmen, die als ganzes zwar durch-
aus noch durch die Thematik des landlichen Lebens in den Siidstaaten
miteinander verbunden sind, in denen jedoch das Schicksal der drei
Pichterfamilien wie der einzelnen Familienmitglieder in der Vielzahl
unterschiedlicher Eindriicke und anekdotischer Einschiibe unterzuge-
hen droht. Der Eindruck entsteht, dal Evans sich bei der spateren Zu-
sammenstellung der erweiterten Ausgabe nunmehr eher mit einer
moglichst breiten Prdsenz seiner fotografischen Moglichkeiten und In-
teressen beschiftigt als mit den drei Familien selbst: Immerhin 28 der
62 Aufnahmen befassen sich mit Architektur, 35 Aufnahmen und damit
die Mehrheit der Fotografien stellen nicht mehr die sharecroppers ins
Zentrum der Aufmerksamkeit. Es ist offensichtlich, daf Evans diese
und deren Schicksal schon langst aus den Augen verloren hat und der
»Kunstcharakter« seiner Fotografien im Vordergrund steht.
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»Wenn es wahr ist, daR die symbolische Gewalt die Welt regiert, ist es wich-
tig, diese in eine Forschung wieder einzufiihren, die vorzugeben scheint zu
wissen, wie die Welt funktioniert.« (Pierre Bourdieu)"

Als zentraler Gedanke bei der Betrachtung von Katie Tingles Fotogra-
fie stellte sich angesichts des komplexen Zusammenspiels von Einsam-
keit, Scham und verweigerter Kommunikation ein Gefiihl der Traurig-
keit und Verlorenheit ein. Eine erneute Lektiire der »Kleinen Ge-
schichte der Photographie« Walter Benjamins 1d8t dazu die Formulie-
rung der »uferlosen Trauer« in den Sinn kommen. Freilich entwickelt
sich die von Benjamin bei den Fotografien des jungen Kafka konsta-
tierte Traurigkeit in ganz anderen Zusammenhangen. Die Verlorenheit
des ausstaffierten Knaben in den allbekannten symboltrachtigen Ate-
lierkulissen des ausgehenden 19. Jahrhunderts zwangt diesen in tra-
dierte Vorstellungen biirgerlicher Reprasentation. In diesem Ensemble,
in dem Benjamin ein Schwanken zwischen »Exekution und Reprédsen-
tation, Folterkammer und Thronsaal« ausmacht, mutierte der Abgebil-
dete schon im realen Geschehen vor der Kamera zur Marionette gesell-
schaftlicher Zuschreibung. Die Einsamkeit des »gottverloren in die
Welt« schauenden Jungen zeigt diesen an einem ihm auferlegten Platz,
in einer von fremder Hand gelenkten Inszenierung, in einer falschen
Welt.? Er ist widerwilliger Teilnehmer einer Einiibung in die visuelle
Dokumentierung kollektiver Identitdt des Standes.

Ganz anders konstituiert sich die Traurigkeit bei Katie Tingle. De-
ren Verlorenheit resultiert nicht blof aus einer Ohnmacht gegeniiber
der Macht einer Reprasentationsstaffage. Sie ist auch nicht in dem ge-
zeigten Ambiente in einer falschen Welt: Der raumliche Kontext zeigt
sie, trotz des Ausschnittes erkennbar inmitten ihrer Familie vor der
Veranda ihres Hauses, die Kleidung ist die ihre. Was macht dann diese
Atmosphaire einer groen Traurigkeit, der Verlorenheit und Einsamkeit
aus, die iiber der Szene schwebt?

1. Zitiert nach Papilloud 2003, 107.
2. Benjamin 1963, 78.
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Katie Tingle ist keinesfalls in >ihrer< Welt verloren, sie wird nicht
wie der junge Kafka zum Requisit in der biirgerlichen Selbstinszenie-
rung. Sie geht als eigenstindige Person verloren auf dem Weg von dem
Moment der Bildentstehung zu uns, den BetrachterInnen. Thre Ein-
samkeit ist auch nicht jene des in der unendlichen Weite der Natur fast
verschwindenden »Monches am Meer« von Caspar David Friedrich
(1774-1840), der die existentielle Selbstbezogenheit des modernen In-
dividuums heroisiert. Interessanterweise treffen wir auch bei Kleists
(1777-1811) beriihmter Kommentierung des Friedrich-Bildes auf den
von Benjamin angesichts des jungen Kafka benutzen Begriff der » Ufer-
losigkeit«. Der existentiellen Einsamkeit des Monches, dessen raumli-
che Entfernung die Unmoglichkeit von Kommunikation veranschau-
licht, steht die Einsamkeit Katie Tingles als soziales Faktum gegentiber.
Sie ist fiir uns verloren aufgrund der sozialen Distanz, der niemand
besser als sie selbst gewahr wird. Thre Einsamkeit ist die Einsamkeit
eines Menschen, der weifl, bzw. die weil}, dall sie in diesem Moment
den voyeuristischen Blicken einer fremdem Welt anheimféllt und daR
die Uberwindung der Distanz durch die Wahrnehmung der Betrachte-
rInnen nur eine scheinbare und einseitig kontrollierte ist. Wahrend
Kafkas Traurigkeit der erzwungenen Einlibung in die biirgerliche Re-
prasentationsnormen zu schulden ist, die ihn gleichwohl zum aner-
kannten Mitglied der Gemeinschaft macht und Friedrichs Ménch selbst
in seiner Einsamkeit souverdn bleibt, gerdt Katie Tingle zum Spielball
einer Reprasentation des Ungentigens.

Katie Tingle empfindet die dem Projekt eingeschriebene Herr-
schaftsgeste als Beschdamung und weil, dafl der Versuch einer Selbst-
inszenierung im Sinne der stddtischen Besucher und deren Publikum
fehlschlagen muf, sie der eigenen Geschichte, dem eigenen Selbstbild
entfremden miite. Sie mull sich im Moment der Bildentstehung den
ihr fremden Kriterien der Reprasentation aussetzen. Sie wird in diesem
Bild den BetrachterInnen als Fremde, als irgendwie seltsame und dif-
fuse Person erscheinen, und die Beachtung, die man ihr schenken wird,
ist dieser dokumentierten Fremdheit geschuldet, nicht ihrer Person
selbst. Und diese Fremdheit konstituiert sich aus Zuschreibungen des
Exotischen, des Anderen. Den Aspekt der Bemaidchtigung durch den
fremden Blick, dem sich Katie Tingle ausgesetzt sieht und der das Zen-
trum von Sartres (1905-1980) im Jahre 1943 erschienen Hauptwerk
»Das Sein und das Nichts« ausmacht, hat Kafka schon in seinem Ro-
man »Das SchloB« eindringlich beschrieben: »Als dieser Blick auf K.
fiel, schien es ihm, daR dieser Blick schon K. betreffende Dinge erledigt
hatte, von deren Vorhandensein er selbst noch gar nichts wulite, von
deren Vorhandensein aber der Blick ihn iiberzeugte.«® Die Situation

3. Kafka 1951, 52.
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K.s ist diesbeziiglich jener der Katie Tingle vergleichbar. Im Ausdruck
der Scham als Reaktion auf den fixierenden Blick tritt dieser als Richt-
spruch liber ihre Existenz zutage, im Schimen gesteht sie die empfun-
dene Unterlegenheit ein.

Das dem fixierenden Blick in sozialen Macht- und Gewaltverhalt-
nissen eingeschriebene Moment der Bemachtigung dokumentiert die
amerikanische Kulturwissenschaftlerin Bell Hooks in ihrer Analyse des
offenen Blickes in rassistischen Beziehungen: »Verbliifft erfuhr ich im
Geschichtsunterricht, daf weille Sklavenhalter versklavte schwarze
Menschen fiirs offene Hinschauen bestraften — es gehorte zur Politik
der Sklaverei, der rassistischen Machtbeziehungen, dal den Sklaven
das Recht auf den offenen Blick verweigert wurde.«* Ebenso zeigt
sich der Blick unter Genderaspekten als Instrument mannlicher Domi-
nanz. Zur Aufrechterhaltung dieser Dominanz treten wiederum Strate-
gien zu Tage, die das weibliche direkte Schauen ddmonisieren und mit
Sanktionen belegen, am gravierensten im Phinomen des »bdsen
Blicks« zu sehen, einem zentralen Moment der Hexenverfolgung.

Mit ihrem skeptischen Blick der Verweigerung, dem Ausdruck der
Scham, verschwindet Katie Tingle als Person gewissermafen >vor< un-
seren Blicken aber nicht >fiir uns< nach innen. Katie Tingles Anwesen-
heit vermittelt keine Selbstreprdasentation, sondern die Reprasentation
eines Verhaltens gegentuiber dem Medium und antizipierend auch ge-
genuber dem Blick der spateren BetrachterInnen. Was sich uns als
eingenommene Pose in der isolierenden Darstellung aufdringt, ist in
Wahrheit keine Geste fiir die Kamera, sie wird erst durch das Medium
selbst erzeugt. Wenn J.A. Ward in Hinsicht auf Katie Tingles Prdsenz
von einem »unbequemen Versuch, relaxt zu sein«® spricht, so wird
dieses meist in der Rezeption auftretende, falsche Verstindnis der Si-
tuation deutlich.

Es sei zudem auf das eingangs in der Erzdhlung des Antonio Ta-
bucchi zitierte notwendige und hier fehlende Miftrauen gegen das
Phinomen des Ausschnitts hingewiesen: »Méfiez-vous des morceaux
choisis.« Bedenken wir angesichts des ungewohnlichen ldnglichen
Formates, daf die urspriingliche Aufnahme eine weitaus breitere Sze-
nerie ins Visier nahm, wir es also mit der Konstellation einer Gruppen-
aufnahme zu tun haben. Dies dndert nichts an dem Ausdruck der
Scham und Widerstandigkeit bei Katie Tingle. Es verandert jedoch die
Gewichtung der Geste. Anders als die iibrigen Erwachsenen des Zyklus
tritt die Protagonistin nicht als einzelne der Kamera gegeniiber, die
Szene vermittelt auch nicht den Eindruck geordneten Posierens. Dal§
die sonst bei Walker Evans dominierende klare und nichterne raumli-

4. Bell Hooks, zitiert nach Rogoff 1996, 69.
5. Ward 1985, 156.
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che Strukturierung des Bildaufbaus fehlt, belegt eher, da es sich um
eine verhaltnismaRig spontane Aufnahme ohne groBere Vorbereitun-
gen handelt. Da Evans in der Publikation jedoch mit seinem Ausschnitt
Katie Tingle aus dem Gesamtgeschehen isoliert, tritt deren Geste in ei-
nem anderen Kontext auf. Ihr urspriinglich in die Strukturen des all-
gemeinen Geschehens der Bildentstehung eingebettetes Verhalten, das
ehedem Teil einer komplexeren Erzdhlung mit mehreren Akteuren
gewesen war, entfaltet nun in der >Freistellung« von diesem urspriingli-
chen Kontext, was einer Monumentalisierung gleichkommt, eine ande-
re Qualitat, gilt nun als »das«< Verhalten Katie Tingles schlechthin. Mit
diesem >Herausziehen« der Person aus ihrem momentanen Umfeld
kreiert und suggeriert Evans erst eine weitaus intimere Portratsitua-
tion, die so, jedenfalls im Moment der Aufnahme, nicht bestand und
148t dabei Katie Tingles Posieren bzw. ihr Nicht-Posieren als eine sich
in der direkten Vis-4-Vis-Situation mit der Kamera automatisch entfal-
tende Selbstinszenierung erscheinen. D.h., Evans verwandelt den im
Gruppenzusammenhang weitaus stilleren Protest durch seine Aus-
schnittvergroferung in einen dezidiert lauten. In Belinda Rathbones
Evans-Biographie tritt genau diese Fehleinschdtzung einer Selbstins-
zenierung als gdngige Rezeption zu Tage: »Mrs Tingle then posed for
her portrait.«®

In der Fixierung der Person auf die einmal eingenommene Haltung
zum Prozell der Bildentstehung beraubt Evans diese ihrer Personlich-
keit und Eigenstiandigkeit. Zwar ist auch in den Aufnahmen der Bur-
roughs und in jenen des Bud Fields die jeweilige Einstellung zur Bild-
entstehung wesentlicher Bestandteil der visuellen Botschaft — die strik-
te Frontalitat ware ohne eine entsprechende Mitwirkung nicht moglich
— sie reduziert die Protagonisten jedoch keinesfalls auf diese Haltung,
sondern ist lediglich notwendiger Bestandteil und Ausgangspunkt der
Moglichkeit einer entsprechenden Selbstdarstellung.

Katie Tingle steht nicht freiwillig im Zentrum der Aufmerksambkeit.
Mit der durch den Ausschnitt vorgenommenen Zentrierung des Bildes
auf Katie Tingle gerdt diese in eine Situation intimer und gleichzeitig
definitiver Reprdsentation, die sie offensichtlich zu vermeiden suchte.
DaR sie zudem in ihrer drmlichen Arbeitskleidung und nicht in den
durchaus vorhandenen Kleidern fiir besondere Gelegenheiten prasen-
tiert wird, geschah sicher nicht mit ihrem Einverstiandnis. Zu dem pu-
blizierten Gruppenbild der singenden Tingle-Familie existiert im iibri-
gen, wie schon erwahnt, eine Variante, auf der Katie Tingle im schwar-
zen Sonntagsstaat am rechten Rand zu erkennen ist.” Sie wurde von

6. Rathbone 1995, 126.
7. Schneck 2003, 157.

88



KATIE TINGLE ALS »VERDAMMTE«

Evans fiir das verdffentlichte Bild durch Beschneidung dieses Teils
entfernt.

Walker Evans hat die durch den Ausschnitt vorgenommene Beto-
nung und Nahe der Katie Tingle wie auch deren Erscheinungsbild in
der desolaten Kleidung mit dieser sicherlich nicht besprochen, wie
auch die uibrigen Protagonisten keinerlei Einsicht nehmen konnten. Er
hat die Pachterfamilien nach Abschlu3 der Arbeit in Alabama nicht
wieder besucht. Ebensowenig informieren die Autoren die beteiligten
Familien iber das Erscheinen der Publikation oder schicken ihnen ein
Exemplar von »Let Us Now Praise Famous Men« zu. Daf in Elisabeth
Tingles Haus in den 8oer Jahren zwei Fotografien der Eltern hdngen,
die aus Evans Alabama-Serie stammen, ist einem Journalisten zu dan-
ken, der einen Artikel iiber die iiberlebenden sharecroppers verfertigte
und nicht etwa Walker Evans.® Hingegen achten Agee und Evans
sorgfaltig darauf, da Freunden und einflufreichen Kritikern ein Frei-
exemplar der neuen Publikation zukommt.?

Die >Freistellung« der Katie Tingle aus ihrem urspriinglichen Kon-
text entwickelt sich auch deshalb zur Blof3stellung, weil wir es weniger
mit einer Dokumentation der gezielten Widerstandigkeit zu tun haben
— dazu fehlt dem Bild ein stdrker offensives Moment — sondern viel-
mehr mit dem Vorfiihren einer fiir die abgebildete Person unhaltbaren
Situation. Das leicht Gewundene der Figur, das sich in der Zuriickset-
zung des einen Fulles andeutet und den ganzen Korper bis zu dem zur
Seite gedrehten Kopf erfaflt, konnte in anderem Zusammenhang
durchaus als elegantes Posieren aufgefalt werden, stiinde nicht die
mimische Abwehrhaltung dem diametral entgegen. Diese widerspriich-
liche Performanz zeigt Katie Tingle im Widerstreit zwischen dem Auf-
rechterhalten der unfreiwilligen Prasenz und dem Ergreifen der Flucht.
So gerdt die im leicht seitlichen Blick unverkennbare Skepsis und Av-
ersion zur, wenn auch verhaltenen, dennoch deutlichen Anklage gegen
den ProzeR der Bildentstehung und nicht zuletzt gegen die Betrachte-
rInnen.

Es ist offensichtlich geworden, dafl Katie Tingle sich nicht dem Re-
gime der Kamera unterwirft und sie auch keine >Habachtstellung« mit
steifer Haltung, eng anliegenden Armen und der parallelen Stellung
der Beine einnimmt, wie sie oft bei Menschen anzutreffen ist, die nicht
in die buirgerlichen Konventionen des Reprasentierens vor der Kamera
eingelibt sind. Die mit der starren Ausrichtung einhergehende Entper-
sonlichung ist z.B. im militdrischen Bereich anzutreffen oder begleitet
bei offiziellen Anldssen die Hinwendung zu Herrschaftssymbolen wie
Fahne oder Nationalhymne. In all diesen Fallen inszeniert die Korper-

8. Maharidge/Williamson 1989, 169; Foto 16.
9. Rathbone 1995, 186.
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haltung die Unterwerfung des personlichen Ausdrucks unter die Vor-
gaben einer bestimmen Autoritdt, sei dies im Sinne ritualisierten Ver-
haltens oder im Sinne verinnerlichter Verhaltensnormen. In den Foto-
grafien von »Let Us Now Praise Famous Men« 1aRt das Bild des Land-
besitzers eine solche Tendenz erkennen.

Wenn Katie Tingle, wie gesehen, sich im Bild einer aktiven Selbst-
inszenierung nicht fahig oder willig zeigt, noch sich der Kamera als Au-
toritdt eindeutig unterwirft, so steht sie damit im Kontrast zu den tibri-
gen Bildern der Erwachsenen aus dem Zyklus. Gegen deren offen do-
kumentierte Kooperationsbereitschaft fallt auf die sich verweigernde
Person ein diffuser Schatten des Fragwiirdigen und Zweideutigen. So
sie nicht einfach zum puren Objekt bemitleidender Aufmerksamkeit
wird — bei Belinda Rathbone steht Katie Tingle als kleine dngstliche Fi-
gur vor der grofen Kamera (»embarrased before the big camera«®) —
steht sie in Gefahr, zur uneinsichtigen Auenseiterin zu avancieren, die
nicht mehr in die Gemeinschaft der biirgerlichen Werteordnung zu in-
tegrieren ist.

In ethnologischem Zusammenhang zeigen sich dhnliche Zuschrei-
bungen: So wird die vielfdltig belegte Weigerung von Mitgliedern au-
RBereuropdischer Kulturen, fotografische Aufnahmen der eigenen Per-
son anfertigen zu lassen, mit der Unzivilisiertheit der sogenannten
»primitiven, pralogischen und magischem Denken verhafteten Wilden«
assoziiert.** Mit der Hervorhebung des Aspektes des Nicht-Mitma-
chens unterliegt Katie Tingle dann auch nicht mehr dem Sympathie-
bonus des eigentlich willigen, aber von den widrigen Umstanden be-
troffenen Opfers. Indem sie sich nicht zu dem vom Bild vermittelten
Kommunikationsprozef und der Moéglichkeit einer im Akt der Empa-
thie sich vollziehenden Gemeinschaft zwischen BetrachterInnen und
abgebildeter Person bekennt, verkorpert sie fiir den stadtischen Blick
ein >Auflerhalb« zivilisierten Umgangs. Mit der Verweigerung der
Kommunikation nahert sie sich dem »Wesen, [...] das keinen ldgos be-
sitzt« (bdrbaros).*? In solch >hinterwaldlerischer« Existenz verschwin-
den die 6konomischen Verhdltnisse als Ausgangspunkt und Hinter-
grund der Verelendung. Statt dessen etabliert sich fiir ein den biirgerli-
chen Vorstellungen und Wahrnehmungskategorien verhaftetes Publi-
kum eine prinzipiell randere« Lebenswelt desolater Verhdltnisse als
>barbarische« Gegenwirklichkeit. Ohne das altbekannte Bild der Kon-
struktion des >Barbarischen¢ allzusehr strapazieren zu wollen, ist es
doch interessant, die Kongruenz von Katie Tingles publizierter Er-
scheinung mit einer kurzen Passage aus dem Bericht des Tacitus (56-

10. Rathbone 1995, 126.
11. Wiener 1990, 190.
12. Agamben 2003, 99.
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120 n. Chr.) iiber die Germanen festzuhalten: »Allgemeine Tracht ist
ein Umhang, mit einer Spange oder notfalls einem Dorn zusammenge-
halten. Im iibrigen sind sie unbekleidet.«*3

Dall Walker Evans dieses Moment der >Andersheit« in der Prasenz
einer Protagonistin anbietet, ist in Hinsicht auf den Genderaspekt wohl
nicht unerheblich. James Agee arbeitet im iibrigen, wie aus der weiter
oben zitierten langeren Passage zu erkennen ist, in seinem Text in
gleicher Weise an der Konstruktion einer Person im Spannungsfeld
von Wildheit und Infantilitdt. So beschreibt er Katie Tingles Augen als
»wild vor Wut und Scham und Angst«, bezeichnet sie als »kleines Mad-
chen« sowie als »erschrecktes Kind«. In dem einfiihlenden Teil seines
Berichtes versucht er, in einem Perspektivenwechsel Katie Tingles
Empfindungen gegeniiber dem Prozef der Bildentstehung darzulegen.
Darin mutiert sie ganz parallel zur bildlichen Prdsentation zu einer
exotischen oder archaischen Figur naturhaft naiver Pragung, die in
dem »schrecklichen« Stativ, dem »schwarzen viereckigen schweren
Kopf der Kamera« und dem »bdsen Tuch« das bedrohliche Phdnomen
der »Hexerei« wahrnimmt und sich mit deren »unermeflichen Grau-
samkeit« konfrontiert sieht. Solche, nicht ohne Spott auskommenden
Zuschreibungen und Projektionen verwandeln das durchaus rationale
und auch nachvollziehbare Verhalten einer sich gedemdiitigt fiihlenden
Person in einen Nachweis archaisch-irrationaler, wenn nicht abnormer
Personlichkeit. Dafl Agee dem »verriickten, erschreckten Kind«, wie er
Katie Tingle verniedlichend nennt, »Wéarme und Beruhigung« zu ver-
mitteln sucht, 1a3t sein Gegeniiber zu einem hilfe- und pflegebediirfti-
gen Mingelwesen geraten. Eine Uberlegung, jene, die mit dem Vorgang
der Bildentstehung nicht einverstanden sind - wozu auch einige Kinder
gehoren — und unzweifelhaft gezwungenermalfen bloRgestellt werden,
aus dem Projekt herauszulassen, findet sich weder bei Evans noch bei
Agee. Eine entsprechende Thematisierung dieser Problematik sucht
man in den Rezensionen vergebens.

Aus dem bisher Gesagten mag erkennbar geworden sein, da die
Verwendung dieses bestimmten Bildes der Katie Tingle eingebunden
ist in eine Gesamterzdhlung, die einer klaren Konzeption folgt, wir es
also nicht einfach mit einer bloffen Aneinanderreihung einzelner auto-
nomer Fotografien zu tun haben, die dann in der Summe der autono-
men Bilder eine Art Potpourri zur Thematik lieferte. Bedeutung er-
reicht die Fotografie also nicht zuletzt durch ihre Platzierung und Ein-
bindung in die >Melodie« der ganzen Serie, welche als Komposition
Evans’ zu gelten hat.

Rufen wir uns noch einmal die Grundstruktur vor Augen, so war
die von Prolog und Epilog eingerahmte eigentliche Erzahlung in die

13. Tacitus 1971, 14.
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drei Sequenzen der jeweiligen Familien aufgeteilt. Dieser innere Auf-
bau erinnert unter kunstgeschichtlichen Aspekten zweifellos an die
klassische Form eines dreiteiligen Bildes, des sogenannten Tripty-
chons. Auch wo dies in der modernen Kunst, etwa bei Francis Bacon
(1909-1992), als immer noch gebrduchliches Gestaltungsmittel auftritt,
verweist es in starkem Mafe auf eine christliche Tradition der Darstel-
lung, die im besonderen mit dem mittelalterlichen Fliigelaltar verbun-
den bleibt. Das Schema begegnet uns in der christlichen Ikonographie
ebenso in Darstellungen der gottlichen Trinitat wie in Bildern der drei-
fachen Kreuzigung. Generell unterstiitzt die monotheistische Religion
eine raumliche Konstellation der Dreiteilung, die sich aus der Domi-
nanz einer zentralen Figur und den beiden sich auf dieses Zentrum be-
ziehenden Seiten zusammensetzt. Formal wird in den bildlichen Dar-
stellungen das Prinzip der subordinierenden Mitte** oft dadurch betont,
daR das Mittelteil eine groflere Fliche einnimmt und mitunter auch die
Seitenteile in der Hohe iiberragt. Bei der Anwendung der Triptychon-
Form in der modernen Kunst tritt meist anstelle einer Hierarchisierung
der Teile deren Gleichwertigkeit. Auch in Walker Evans Serie bleiben
die drei Sequenzen formal gleichwertig.

Betrachten wir die dreiteilige Erzahlung von »Let Us Now Praise
Famous Men« in bezug auf ihre inhaltliche Gewichtung der einzelnen
»Kapitel« und vergleichen sie mit den Konstellationen der traditionellen
christlichen Ikonographie, so bleibt dort dem Mittelteil und damit dem
Zentrum meist der gekreuzigte Christus vorbehalten. Den im Mittelteil
bei Evans dominierenden Bud Fields dezidiert als moderne Christus-
figur aufzufassen, ginge zweifellos zu weit und liee sich kaum be-
grunden. Was jedoch klar erkennbar wird, ist die Tatsache, und hier
treffen wir durchaus auf eine inhaltliche Parallele zum Passionsge-
schehen, dall mit der Figur des Bud Fields, der mit 59 Jahren dltesten
Person der drei Familien, der Mensch als leidende Kreatur im Zentrum
steht. Schon das Portrat selbst vermittelt eine gesundheitlich angegrif-
fene Person, deren Gesicht und gerade Haltung zwar ein durchaus sto-
isches Moment beinhaltet, im ganzen aber mit dem schmalen verletz-
ten Mund, den zusammengekniffenen Augen und den Falten iiber der
Nasenwurzel ein Ankdampfen gegen das Leid signalisiert. Aus dem Text
Agees erfahren wir zudem, dall ein lose liber die Schulter gelegtes
Tuch die sichtbaren Auswirkungen einer Krebserkrankung verbirgt.

Victor A. Kramer weist in seiner Untersuchung auf das zentrale
Motiv der Kreuzigung in Agees Text und besonders im Abschnitt »Co-
lon« hin. Er konstatiert, daf§ hier eine Gleichsetzung der Leiden alltdag-
licher Existenz (der sharecroppers) mit dem Motiv der Kreuzigung vor-

14. Lankheit 1959, 15.
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zufinden sei und ebenso eine Analogie zwischen der Figur des Christus
und den Péchtern hergestellt werde.*>

Wie stark Walker Evans selbst die Figur des Bud Fields in den Vor-
dergrund stellt, 148t sich an der doppelten Prdasenz in den zwei nach-
einander folgenden Einzelbildern erkennen. Zudem tritt er nochmals
in den beiden nachsten Familienbildnissen in Erscheinung. Keiner an-
deren Person der Serie werden zwei Einzelfotos zugestanden, niemand
sonst findet vierfache bildliche Erwahnung. Die Bedeutung Bud Fields’
wird ebenso in der bei keinem anderen Bild des Zyklus erlebbaren
Ndahe und Unmittelbarkeit der abgebildeten Person deutlich. Bud
Fields wird uns durch die erste Fotografie in solch intensiver Weise
nahegebracht, daB in der Wahrnehmung des bloRen Gesichts die Kor-
perhaltung als darstellendes Moment ganzlich ausgeschlossen bleibt.
In dieser klassischen Face-to-face-Konstellation, in der der Abgebildete
weniger mit der Welt der BetrachterInnen drauBen spricht, als viel-
mehr in eine Konfrontation mit dieser gerat, treten soziale Beziige und
Symbolisierungen gegentiiber existentiellen Fragen eindeutig zuriick.
Mit dieser strikt frontalen Konfrontation manifestiert sich eine Art her-
ausfordernde Anwesenheit. Nicht umsonst zeigt die christliche Ikono-
graphie den Pantocrator genau in dieser Konstellation der Unmittel-
barkeit, die zumindest Respekt oder besondere Aufmerksamkeit an-
mahnt. Wenn wir davon ausgehen, und m.E. sprechen die angefiihrten
Aspekte recht eindringlich dafiir, da Evans im Mittelteil das Prinzip
des Leidens hier in pointierter Weise als Grundton der ganzen Erzdh-
lung herauszuheben suchte, wird erneut verstandlich, warum ein Bild
der weitaus jlingeren und vitaleren Ehefrau hier keinen Platz finden
konnte.

Kehren wir noch einmal zur christlichen Tkonographie zurick, so
unterliegen in der Dreiteilung traditionell die beiden Seitenteile be-
stimmten festgelegten Konnotationen und Bewertungen. Bei den Dar-
stellungen der drei Kreuze ist an jeder Seite ein gekreuzigter Schiacher
zu sehen: auf der rechten Seite (links von Christus) der bose Schéacher,
welcher Christus verhohnt, auf der linken Seite der reuige Schacher,
den Christus nach dem Lukas-Evangelium (23, 43) mit den Worten
»Heute wirst du mit mir im Paradies sein« belohnt. Diese klare Zu-
schreibung der Wertigkeit beider Seiten findet in gleicher Weise bei
der Unterteilung durch das Weltgericht statt. Auch dort scheidet das
Gericht in der Darstellung die Seligen auf der linken Seite von den
Verdammten, denen die rechte Seite zugewiesen ist. Ubertragen wir
diese Bewertung auf die Struktur der Dreiteilung in »Let Us Now
Praise Famous Men« und legen wir die Fotografien gemaf ihrer Posi-
tion in einer kontinuierlichen Abfolge von links nach rechts in Lese-

15. Kramer 2001, 99-100.
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richtung aus, so miiflte entsprechend die erste und damit links von der
Mitte gruppierte Familie eine positivere Gewichtung erfahren, die drit-
te hingegen eine eher negative Bewertung. DaR diese Konstellation mit
dem positiveren Bild der Familie Burroughs, denen Sauberkeit und re-
spektable Lebensfiihrung zugewiesen werden, und dem >zweifelhaften
Image«der Tingles, die mit Konnotationen der Verwahrlosung, des Un-
klaren und Disparaten versehen sind, Ubereinstimmt, untermauert die
These einer Adaption christlicher Ikonographie.

Entsprechende Parallelen in Agees Text sind, wie oben schon an-
gedeutet, offensichtlich. Auf die Ubernahme christlicher Motive und
Metaphern dort weisen verschiedene Autoren hin. Michael Rutschky
spricht allgemein von einer »religios inspirierten Rhetorik«, Victor A.
Kramer analysiert »a consistent use of words and metaphors that have
religious association«.*® In der ausfiihrlichen, detailbesessenen Haus-
beschreibung sieht Genevieve Moreau das Nachvollziehen einer reli-
giosen Zeremonie, bei der der Kaminsims zum Altar stilisiert wird.*”
Wenn Agee nach Isabelle Rathbone fiir den Einband der Erstausgabe
ein »plain black Bible cloth« fordert, wird erkennbar, in welch intensi-
ver Weise der Autor das Buch in eine christliche Spiritualitdt eingebet-
tet sieht.® Evans Bemerkungen iiber Agees Religiositit mégen eben-
so auf ihn selbst anwendbar sein: »His Christianity — if an outsider may
try to speak of it — was a punctured and residual remnant, but it was
still a naked, root emotion. It was an ex-Church, or non-Church matter,
and it was hardly in evidence.«"?

16. Rutschky 1992, 117; Kramer 2001, 91.
17. Moreau 1977, 193.

18. Rathbone 1995, 182.

19. Agee/Evans 1980, XII.
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»Evans felt much more comfortable taking pictures of the tenants’ homes
than of the tenants themselves.« (Curtis/Grannan)®

Die unterschiedliche, ja gegensatzliche Bewertung der Burroughs und
der Tingles, die sich in den einzelnen Fotografien wie auch in den
symbolischen Zuordnungen durch die Erzdhlung der ganzen Serie er-
weist, spiegelt m.E. Walker Evans’ personliche Einstellung gegentiiber
den einzelnen Familien wieder. Evans, dem es offensichtlich nicht
leicht fiel, auf Fremde zuzugehen, fand letztlich zu allen drei Familien
keinen rechten Zugang. Die grofSte Distanz bestand jedoch wohl offen-
sichtlich zur Tingle-Familie. Es ist anzunehmen, daR sein, in den spa-
teren, nach Agees Tod erschienen Ausgaben von »Let Us Now Praise
Famous Meng, beigefiigtes Vorwort sich mit dem Hinweis, dal »some
of the individuals« recht problematisch, ndmlich »hardbitten, sore,
shrewed« waren, auch auf die Tingles bezieht. Das von Evans produ-
zierte und dargebotene Bild der Tingles als heruntergekommene, hoff-
nungslos verwahrloste Familie transportiert dabei auch ein Bild man-
gelnder Initiative, ein Bild unklarer, unkonzentrierter Individuen, de-
nen die Erfolglosigkeit vorgezeichnet und wesenhaft sei.

Was den Burroughs bei aller Armut auch in der Ernsthaftigkeit der
gezeigten Familienmitglieder auf jeden Fall durch die Botschaft der
Bilder zugebilligt wird, schlieBt die Reprdasentation der Tingles katego-
risch aus: eine respektable Lebensfithrung, die automatisch mit der
Hoffnung und auch dem Recht auf eine bessere 6konomische Situation
einhergeht.

Dies tdauscht natiirlich dariiber hinweg, daf§ die Tingles wirtschaft-
lich noch als die erfolgreichsten unter den drei Familien anzusehen
sind. Agee weillt darauf hin, dal die Tingles vor ihrem Besuch im Jahre
1936 ein gutes, wenn auch bescheidenes Auskommen als Eigentiimer
(!) von Land sowie von zwei Eseln und etlichen Kiithen hatten. Zu Zei-
ten des Besuches besallen sie immer noch zwei Esel und landwirt-
schaftliches Gerdt, woriiber die Burroughs schon nicht mehr verfiigten.

1. Curtis/Grannan 1980, 14.
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Auch nach der desolaten Situation im Jahre 1936, die durch eine
krankheitsbedingte Dezimierung des Viehbestandes sowie durch die
Erkrankung von Katie Tingle geférdert wurde, gelang es den Tingles in
den Jahren nach Agees und Evans’ Anwesenheit, wieder in den Besitz
des bebauten Landes zu gelangen. Dall dies ohne harte Arbeit und
ernsthaftes Bemiihen kaum gelingen konnte, ist vorauszusetzen, auch
wenn gliickliche Umstdnde mit der Verbesserung der wirtschaftlichen
Lage verbunden waren, wie dem spdteren Bericht der Journalisten Ma-
haridge und Williamson zu entnehmen ist.> Beide reisen in den Jah-
ren von 1985 bis 1988 mehrmals nach Alabama und fithren zahlreiche
Gesprdche mit den »survivors« aus »Let Us Now Praise Famous Men«
und deren Nachfahren.

Evans’ Einstellung gegentiber den sharecroppers, vor allem, wenn
sie nicht seinen puritanisch inspirierten Prinzipien und Standards ent-
sprachen, verdeutlicht sich auch in den Interviews mit den »Uberle-
benden«. Nach AuRerungen vor allem einer der Tingle-Téchter verwei-
gerte Evans regelrecht die Kommunikation mit den Familienmitglie-
dern und demonstrierte in der bewufSten und demiitigenden Gleichgiil-
tigkeit seine Abscheu gegeniiber ihrer Art zu leben: »He talked at them,
as if they were objects.«3

Andere Stimmen beschreiben Evans Anwesenheit in Hale-County
ebensowenig positiv, so Emma, die Schwester von Annie Mae Bur-
roughs: »She disliked Evans. She saw him as a cold, rude bore and
avoided him.«* In Interviews der 8oer Jahre driicken einige »Uberle-
bende« ihre Verargerung iber Evans Bilder aus, in denen sie sich nicht
addquat reprasentiert fithlen.> Gegen einen Zeitungsbericht und die
Veroffentlichung ihrer Fotos in der New York Times versuchen die In-
terviewten zu klagen. Sie werden jedoch abgewiesen, da es sich bei ih-
nen, so der Richter, nun um »historische Figuren« handele. Das heif$t
in der Konsequenz des Richterspruches, da die Kldger das Recht, iiber
ihr eigenes Bild zu verfiigen, verloren haben, weil sie zuvor schon ein-
mal mit Erfolg ihres Bildes und den aus den Reproduktionen erzielten
Gewinnen beraubt wurden.

Die Frage nach der Ausbeutung der abgebildeten Personen, die
sich oftmals iiber die weitere Verwendung ihres Bildes nicht im klaren
sind, stellt sich ebenso bei dem in den 8oer Jahren von Richard Avedon
(1923-2004) durchgefiihrten dokumentarischen Projekt: »In the Ameri-
can West 1979-1984«. Zur Beschreibung der Motivation des Fotografen,
der zuvor vor allem durch Bilder von Prominenten sowie Mode- und

. Maharidge/Williamson 1989, 99.
. Ebd., 39.

. Ebd., 54.

. Flynt 1989, 338.
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Werbefotografien in Erscheinung getreten war, tauchen dabei ganz
dhnliche Formulierungen wie in den friithen sozialdokumentarischen
Projekten der 3o0er Jahre auf. Es soll sich dabei natiirlich um durchweg
ehrenhafte Motivationen handeln, ndmlich um die Reprdasentation von
»men and women who work at hard uncelebrated jobs, the people who
are often ignored and overlooked«.’ DaR hinter den honorig auftre-
tenden Ansprichen einer Prdsentation der »Benachteiligten« und
»Ubersehenen« handfeste wirtschaftliche Interessen wie auch die Be-
forderung und Instrumentalisierung sozialer Ausgrenzung stehen,
weist der Autor Richard Bolton in seinem 1989 zum ersten Mal er-
schienen Band »The Contest of Meaning« nach. Avedon antwortet auf
die Frage nach der Ausbeutung der von ihm aufgenommenen Perso-
nen, die u.a. zu Werbetrdagern fiir die Bekleidungsindustrie werden,
ganz unverhohlen und bar jeglicher ideologischer Verschleierung: »To
say it in the toughest way possible, and the most unpleasant way, what
right do Cézanne’s apples have to tell Cézanne how to paint them.«’
Avedon stellt nicht mehr ernsthaft die Machtfrage, da sie, wie er be-
stens weil3, schon entschieden ist und er im symbolischen Bereich zu
jenen gehort, die die soziale Unterscheidung erarbeiten.

In Evans’ demonstrativer Gleichgiiltigkeit gegeniiber den Tingles
inszeniert der Fotograf m.E. ebenso die von ihm empfundene kulturelle
und soziale Uberlegenheit und die Notwendigkeit klarer sozialer Un-
terscheidung und Distanzierung. In der Weigerung, etwas von der ei-
genen Personlichkeit gegentiber den sharecroppers preiszugeben, wah-
rend er deren Bilder produziert und damit auch seinem Gegeniiber de-
zidiert Bedeutung zuschreibt, ohne mit diesen dariuber zu kommunizie-
ren, 1aBt sich die Bildproduktion als Vorgang der Bemachtigung erken-
nen.

Die in zahlreichen Publikationen immer wieder hervorgehobene
grofle »Liebe« und »Achtung« Agees und Evans gegeniiber den share-
croppers und ihrer Welt ist, jedenfalls was Evans betrifft, m.E. unkri-
tisch und wiederholt ungepriift Stereotypen, die man der Reputation
des beriithmten Fotografen zu schulden scheint. Man iibernimmt be-
reitwillig die Widmung aus »Let Us Now Praise Famous Men«: »To
those of whom the record is made. In gratefulness and in love, J.A.,
W.E.« Die srein¢ dsthetische Qualitidt der Fotografien, die zudem bald
als Tkonen amerikanischer Selbstbeschreibung und Selbstfindung fun-
gieren, 1aft, so wird vermittelt, zweifellos auf moralische Integritdt
schlieBen. Jener Welt armer weiler Pachterfamilien, die, so ein ameri-

6. Laura Wilson, »Background«, in: Richard Avedon, »In the American Westk,
1979-1984 (New York 1985 n.p.; zitiert nach Bolton 1992, 263).
7. Bolton 1992, 268.
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kanischer Autor, »both artists loved, and sought to honor«,® steht der
Fotograf jedoch in keiner Weise als »Liebender«, Anteilnehmender
oder Engagierter gegentiber, sondern als scheuer, unsicherer Voyeur
der, so mag es mir eher erscheinen, die Instabilitdt der eigenen Person
im Umgang mit den Tingles durch ein kaltes, herablassendes Verhalten
zu Uberspielen sucht. Evans selbst bekennt sich gelegentlich zu seiner
Menschenscheu: »Actually, I'm shy enough not to want to photograph
anybody; I make myself do it because there’s a larger value at stake.
And the shyness disappears when I get absorbed in the work...«°

DaR Evans in vielen seiner librigen Menschenbilder, so vor allem in
den »Subway«-Aufnahmen und den Detroiter Straflenbildern der Serie
»Labor Anonymous« mit versteckter Kamera agiert und den direkten
Kontakt mit den Abgebildeten meidet, mag nicht einfach, wie dies ger-
ne geschieht, nur stilistischen Vorgaben zuzuschreiben sein, sondern
spiegelt ebenso dessen Kontaktscheu und Lebenseinstellung. Es
scheint jedenfalls, dal Evans’ psychologische Grundsituation eines
eher distanzierten Voyeurs pragend fiir seine kiinstlerische Arbeit ist.

Formuliertes Ziel seiner Arbeit ist die Produktion von »Kunst< und
die Erfiillung eines dsthetischen Konzeptes, das sich an Leitbegriffen
wie Strenge, Klarheit, Reinheit und Einfachheit orientiert. In einer Re-
de, gehalten in Yale im Jahre 1964 dullert Evans dazu: »The real thing
that I'm talking about has purity and a certain severity, rigor, simplicity,
directness, clarity and it is without artistic pretension in a selfconscious
sense of the word.«*°

In Evans’ strikter Unterscheidung zwischen Kunst als >nutzlosemc
bzw. zweckfreiem Phdnomen und der Dokumentation als einem Ge-
brauchsphdanomen beharrt er gerade hinsichtlich seines eigenen Wer-
kes auf einer wenig praktikablen Differenzierung:

»When you say »documentarys, you have to have a sophisticated ear to receive that word.
It should be documentary style, because documentary is police photography of a scene
and a murder... that's a real document. You see, art is really useless, and a document
has use. And therefore, art is never a document, but it can adopt that style. I do it. I'm
called a documentary photographer. But that presupposes a quite subtle knowledge of
this distinction.«!

Gerade Evans’ sharecropper-Fotos lassen exemplarisch deutlich wer-
den, wie sich deren Bedeutung und Funktion in den verschiedenen
Kontexten verdndern. Wahrend sie in den Ausstellungen der grofien

8. Kramer 2001, 5.

9. Zitiert nach Stott 1973, 283.
10. Zitiert nach Coles 1997, 125.
11. Coles 1997, 130.

98



SOZIALE DISTANZIERUNG

Museen zu Meilensteinen einer kiinstlerischen Fotografie avancieren,
dienen sie etwa in regionalgeschichtlichen Publikationen oder in Sozi-
alreportagen gleichzeitig als authentische Dokumente. Agees und
Evans’ Gemeinschaftswerk entgeht im iibrigen auch nicht dem Schick-
sal, gegen Ende des 20. Jahrhunderts als coffeetable-book in den Ausla-
gen der Geschifte zu landen.

Evans’ wiederholte Distanzierung der eigenen Arbeit vom Bereich
des Dokumentarischen 14t sich auch als permanente Absetzbewegung
zur Sicherung und Etablierung im honorigen Kunstbereich deuten. Das
emphatische »I am an artist« wird jedenfalls zeitweise eine permanent
benutzte Phrase des Fotografen.*?

Mit seinem vielfach zitierten Begriff des documentary style bekraf-
tigt er lediglich die Adaption stilistischer Mittel aus der dokumentari-
schen Praxis, womit er offensichtlich, wie sein Beispiel aus der Krimi-
nalfotografie zeigt, eine sach- und zweckgebundene Bildregie meint, er
insistiert jedoch gleichzeitig auf der uneingeschrankten Zugehorigkeit
zum Bereich des Kiinstlerischen, die nach Evans durch das Hinzutre-
ten eines Momentes des lyricism gewdhrleistet zu sein scheint. Dieses
Moment des lyricism bleibt eine teils zufdllige, letztlich jedoch dem in-
spirierten Blick des Fotografen zu schuldende Qualitat.

Evans kiihle Sachlichkeit und Strenge erweist sich denn auch nicht,
wie man zundchst glauben konnte, als bloe Neutralitdt des Mediums,
sondern als dezidierte Einnahme einer Perspektive, die das isolierte
Objekt des Bildes unter strengen formalen Kriterien abzulichten trach-
tet. So ist die kiihle Sachlichkeit eine Ausdrucksqualitdt, die eine ge-
staltende Bildregie durch moglichst einfache Strukturierung der Lini-
enfithrung den BetrachterInnen als eine klar nachvollziehbare, geome-
trische Ordnung anbietet. >Sachlichkeit« bedeutet also nicht das Ver-
schwinden des Bildproduzenten und das >»Sprechenlassenc einer Sache,
wovon oft die Rede ist. Die Annahme, man konne in der Fotografie un-
ter Vermeidung subjektiv geprdgter und technisch beeinfluflter Ver-
mittlung den Gegenstdnden selbst zu ihrer ureigenen, quasi selbstbe-
stimmten Reprdsentation verhelfen, fithrt zu nichts anderem als zu ei-
ner Mythologisierung der Gegenstande.

Selbiges geschieht etwa in Evans’ bekannter Serie der Werkzeug-
bilder mit dem Titel »Beauties of the Common Tool« aus seinem spate-
ren Schaffen. (Abb. 12) Hier umgibt die vollig isoliert im Raum schwe-
benden Gerdtschaften eine Aura des unbestimmt Ratselhaften, sie ge-
winnen in solcher Darstellung gleichsam Idolcharakter. Roland Barthes
(1915-1980) beschreibt in seinen beriihmten »Mythen des Alltags« das

12. Rathbone 1995, 233; in Paul Therouxs Roman »Picture Palace« kommentiert
die blinde Fotografin Walker Evans Auftreten mit den Worten: »Sounds to me like he was
having an art attack.« Theroux 1978, 245.
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Abbildung 12

Ergebnis der Mythologisierung vor allem als eine »entpolitisierte Aus-
sage«. In seiner Definition des Politischen als die »Gesamtheit der
menschlichen Beziehungen in ihrer wirklichen, sozialen Struktur, in
ihrer Macht der Herstellung der Welt«'3 faflt er genau jenes zusam-
men, was den Gegenstanden der Fotografien ausgetrieben wurde. Auch
Evans’ bekannteste Architekturfotos zeigen in der klaren Einnahme
frontaler Perspektive, wie das Objekt als dsthetisches Phanomen iso-
liert, aufgebaut und dargestellt wird und dabei der Gegenstand in sei-
ner Funktion und in seinem gesellschaftlichen Kontext hinter der »lyri-
schen« Qualitdt der geometrischen Pradsentation verschwindet. (Abb.
13) Dieses Verschwinden des aktuellen oder auch geschichtlichen so-
zialen Kontextes wird denn auch verschiedentlich als nostalgisches
Moment beschrieben und kritisiert oder je nach Standpunkt als »airless
atmosphere« positiv hervorgehoben.**

Mit Blick auf Brechts (1898-1956) Dictum, dafl ein Foto der Krupp-

13. Barthes 1964, 131.
14. Lincoln Kirstein zitiert nach Mellow 1999, 216. Ward spricht davon, daR die
Hauser aussehen, als wéren sie zum Kauf angeboten, siehe Ward 1985, 119.

100



SOZIALE DISTANZIERUNG

Abbildung 13

Werke oder der AEG beinahe nichts liber diese Institute aussagt, las-
sen Evans’ Architekturfotos nichts iiber die Vorgange, welche sich hin-
ter den Fassaden abspielen oder abspielten, erkennen und sie versu-
chen auch nicht im geringsten, solche Informationen zu liefern. Bei sei-
nen »Subway«-Bildern oder jenen Fotografien aus »Labor Anonymous«
verhdlt es sich im Prinzip nicht anders. Evans’ Sachlichkeit bleibt eine
vor allem dsthetisch motivierte, bei weitgehender inhaltlicher Absti-
nenz. Da er im beigegebenen patriotischen Text zu »Labor Anony-
mous« eine Glorifizierung der Arbeiter vornimmt, dndert daran nichts,
bleiben die Kommentare den Bildern doch weitgehend fremd und wir-
ken eher bemiiht. Seine Fotografien dokumentieren dabei die Moglich-
keit dsthetischer Aufbereitung in Bereichen, denen bisher in solcher
Weise keine Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde. Ich gehe davon
aus, dafl Evans’ Motivation bei den sharecropper-Bildern aus Alabama
zunachst nicht grundsatzlich verschieden war.

Die Tatsache, daR3 es sich hierbei um eine Auftragsarbeit mit klaren
inhaltlichen Vorgaben handelt, verandert jedoch die Voraussetzungen
und die asthetischen Parameter. Die unabdingbare rdumliche und
nicht ganz zu verhindernde personliche Ndhe zu den Abgebildeten 143t
eine vollig freie Perspektivenwahl und distanzsetzende Bildregie nicht
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im gleichen MaRe wie bei den oben erwdhnten Serien zu. Mit der er-
zwungenen Ndhe zu den Farmerfamilien treten Fotograf und Objekt
bzw. Person potentiell in ein weit starker von Intimitdt, subjektiver Mo-
tivation und individueller Geschichte getragenes oder zumindest beein-
fluBtes Verhdltnis. Evans wird dabei gewissermafen notgedrungener
Weise in seiner Arbeit zum Dokumentaristen. Die Zeugenschaft seiner
Kamera umschlief8t hier nicht nur die Situation und Befindlichkeit der
Abgebildeten, auch wenn deren bildliche Prasenz jedenfalls zum Teil
von Evans’ dsthetischer Praferenz klarer und einfacher Raumstruktu-
rierung getragen wird; die Burroughs-Fotos oder jenes monumentale
Portrdt Bud Fields belegen dies. Die Bilder bezeugen ebenfalls, und
dies scheint m.E. wesentlich fiir das genauere Verstandnis der ganzen
Alabama-Serie zu sein, das Verhaltnis und die Einstellung des Fotogra-
fen selbst zu den Protagonisten.

D.h. konkret: die bildliche Reprasentation der Burroughs dokumen-
tiert nicht einfach die Familie in ihrer sozialen Wirklichkeit, sondern
ebenso das, was die Biographin Rathbone aus Sicht des Fotografen als
»the greatest potential for dignified portrayal« bezeichnet.*> Dieses Po-
tential fiir die Prdsentation einer >wiirdigen« oder >respektablen< Armut
sieht Evans letztlich nur bei den Burroughs gegeben, wobei er zur Her-
stellung klarer und einfacher Strukturen, die als dsthetisches Aquiva-
lent fiir »Wiirde« zu gelten haben, auch selbst Hand anlegt, wie bei den
Szenen aus dem Inneren des Hauses geschehen. Evans’ Bemiithungen
um eine prasentable Pdchter-Familie lassen schon die sorgfaltig erar-
beiteten und klar strukturierten Portrdts des Elternpaars wie auch je-
nes der Tochter Lucille erkennen. In letzterem (Abb. 28) scheint als
einzigem Bild der Serie ein deutlich utopisches Moment auf, in dem die
Hoffnung auf Verdanderung und den Aufbruch zu einem neuen besse-
ren Leben sich schon andeutungsweise zu verwirklichen beginnt.

Es ist beriihrend, daB gerade der Protagonistin des freundlichsten
und hoffnungsvollsten Bildes der ganzen Serie wohl das hdirteste
Schicksal zuteil wurde: Nach langjahriger Alkoholabhdngigkeit und
nach zwei gescheiterten Selbstmordversuchen wird sie sich schlief§lich
am 21. Februar 1971 mit Rattengift das Leben nehmen.*® Maharidge
deutet in seinem Bericht zu den >Uberlebenden« an, daR die mit dem
Besuch der beiden Stadter aus dem Norden einhergehende Begegnung
mit einer anderen Welt, die den Blick auf die vielfdltigen Moglichkeiten
eines Lebens jenseits der isolierten und abhangigen Pachterexistenz
eroffnete, ein fiir Lucille einschneidendes und sie stets begleitendes
Erlebnis darstellte. An der wahrgenommenen Diskrepanz zwischen der
eigenen rauhen sozialen Wirklichkeit und den Verheifungen einer

15. Rathbone 1995, 132.
16. Maharidge/Williamson 1989, 131.
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mehr erahnten, sowohl gesicherten als auch lebensfrohen Existenz,
scheint sie, so Maharidge, Zeit ihres Lebens gelitten zu haben.

Bei dem Portrat des Bud Fields (Abb. 34) hilft die Monumentalisie-
rung des isolierten, frontalen Kopfes, die Person aus ihrem sozialen
Kontext zu 16sen. Sein Elend manifestiert sich damit auf einer >tiber-
zeitlichens, existentiellen Ebene, was die offenbar stoische Grundhal-
tung und Personlichkeit des Bud Fields unterstiitzt. Indem er sich auch
im Bild als Person zu behaupten weil3, wird die in den Gruppenbildern
uniibersehbare Verelendung zum Schicksalsschlag, dem der von Agee
attestierte >philosophische« Charakter des Bud Fields sich zu widerset-
zen sucht. Die librigen Mitglieder der Familie treten angesichts der
vierfachen Prasenz des >Familienoberhauptes« klar in den Hintergrund.

Im Fall der Tingle-Familie mul von einer durchgehend negativ
konnotierten bildlichen Prdsenz gesprochen werden. Evans’ enormer
Anteil an dem negativen Bild scheint mir nach den dargelegten Beob-
achtungen offensichtlich. Wie oben schon detaillierter ausgefiihrt, ver-
weigert der Fotograf Fred Tingle geradezu die Moglichkeit der Selbst-
reprasentation, indem er ihn im Moment der Blendung und in einem
raumlichen Kontext disparater, unklarer Strukturen darstellt. Daf
Walker Evans dem Pachter kein >eigenes« Bild zuerkennt, ist Ergebnis
einer prinzipiellen Ablehnung der Familie, deren Mitglieder er wohl
denjenigen zuordnet, die er als »hardbitten, sore, shrewed« beschreibt.
Das Bildnis der Katie Tingle legt ebenso beredtes Zeugnis ab. Evans’
zwanghaft inszenierte Gleichgiiltigkeit und die verletzende Verweige-
rung direkter Kommunikation manifestiert dabei ganz die offenbar als
notwendig empfundene Distanzierung gegeniiber jenen als »Auflensei-
ter« deklassierten Individuen. Er folgt dabei jenen Absetzbewegungen,
die Norbert Elias in dem Verhdltnis von Etablierten und Aullenseitern
als Tabuisierung des sozialen Kontaktes beschreibt und die bei den
Etablierten mit einer »Angst vor Beschmutzung« oder einer Angst vor
»anomischer Ansteckung« einhergehen. »Anomisch« meint dabei nor-
menlos oder im weiteren Sinne »unordentlich«, »undiszipliniert«, »ge-
setzlos«.*?

Mit der eingenommenen Distanz, die Hand in Hand geht mit den
genannten negativen Projektionen, verliert Evans die Individuen als
eigenstandige Personlichkeiten aus den Augen und damit auch aus
dem Blick der Kamera.

Evans Publikation gerade jenes Bildes der Katie Tingle, das Scham
und Widerstandigkeit vermittelt, setzt in deren affektgeladener Prasenz
einen Kontrapunkt zur verhaltenen, kontrollierten Emotionalitiat etwa
der Burroughs, ganz zu schweigen von der Gelassenheit des Bud
Fields. In diesem Gegeneinandersetzen von gelungener und nicht ge-

17. Elias/Scotson 2002, 19.
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lungener Affektkontrolle treten die jeweiligen Protagonisten als typi-
sche Vertreter und Statthalter von Bereichen des Zivilisierten einer-
seits und des Primitiven oder Wilden andererseits auf und folgen dabei
ganz der Dichotomie, welche sich infolge des Prinzips der subordi-
nierenden Mitte aus Sicht der christlichen Ikonographie schon angedeu-
tet hatte. Evans zweifellos selbst empfundene Zugehorigkeit zur >zivili-
sierten Welt« tritt in seinen Kommentaren immer wieder demonstrativ
als Grundlage seiner Arbeit auf: »I always remember telling my classes
that students should seek to have a cultivated life and an education;
they’'d make better photographs«, oder: »This is why a man who has
faith, intelligence, and cultivation will show this in his work.«*® Im sel-
ben Rahmen muf} das offensive Beharren auf Anerkennung seines ei-
genen Kiinstlertums gedeutet werde, das sich im emphatischen Ausruf
»] am an artist« manifestiert und sicherlich gleichzeitig eine dezidierte
soziale Positionierung meint. Dieses Selbstbild der sozialen Einord-
nung hat es ihm sicher auch erleichtert, in spateren Jahren zur >Gesell-
schaft« zu gehoren, bekannte er doch freimiitig, dal er »im Herzen ein
Aristokrat« sei.*?

Evans sieht in den Tingles und ihrer »unzivilisierten« Lebensweise
das ungeordnete >Andere¢, das einzig als Gefahr fiir eine >normale¢, in
geordneten Bahnen verlaufende biirgerlich-stadtische Gesellschaft an-
gesehen werden kann und das, wie Evans sich zu zeigen bemiht, in
Katie Tingles ungeniigender Affektregulierung auch ihren addquaten,
ungeziigelt bis primitiv-wilden Ausdruck finden soll. Die Zuschreibun-
gen von Triebhaftigkeit, des Ungeordneten, Unbestandigen und Natur-
haften gehoren, wie wir wissen, zu den stereotypen Inferioritatsmerk-
malen rassistischer Konzeptionen.

Zudem sei daran erinnert, dafl jenes publizierte Foto als Auszug
aus einer groferen Szenerie gewonnen wurde, d.h. so wie es uns pra-
sentiert wird, vom Bildproduzenten selbst hergestellt wurde. Es geht
dabei nicht darum zu ignorieren oder gar zu leugnen, dall Katie Tingle
angesichts des unerwarteten Auftretens eines fremden Fotografen den
erzwungenen Moment der Bildproduktion als Beschamung und als An-
griff empfunden hat und dies auch in dem bekannten Bild zum Aus-
druck kommt. Es geht vielmehr darum, daf§ diese Haltung und Einstel-
lung lediglich ein Moment in der Gesamtheit dessen, was eine Person
wie Katie Tingle ausmacht, darstellt, daR das Bild sie aber auf einen
einzigen Moment, eine (einmalige?) Haltung reduziert, die die Anwe-
senheit der Kamera und somit die Entstehung des Fotos erst selbst
ausgelost und verursacht hat. Betrachten wir die librigen, nicht publi-
zierten Bilder aus Hale-County, so ist unter jenen Aufnahmen, auf de-

18. Mellow 1999, 75.
19. Zitiert nach Brix 1990a, 24.
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nen Katie Tingle zu sehen ist, kein zweites zu erkennen, welches eine
ebenso affektgeladene Mimik oder Haltung zeigte. Die Bilder hitten die
Protagonistin vielleicht als eine gutmiitige, einfache Person, mit einge-
schrankten Moglichkeiten der Personlichkeitsentfaltung gezeigt, sie je-
doch als Individuum in ihrer Einzigartigkeit (wie dies die Fotos der
Burroughs und jenes des Bud Fields ermoglichen) respektiert. Es be-
stand also keine Notwendigkeit, gerade jenes Bild mit all seinen Impli-
kationen aus der Gruppenfotografie zu extrahieren, wenn der Publizist
damit nicht, wie m.E. geschehen und oben dargelegt, bestimmte Inte-
ressen verbunden hatte.

Pier Paolo Pasolini (1922-1975) spricht in bezug auf das Verhaltnis
des stadtischen Biurgers zum bduerlichen Bewohner der landlichen Re-
gionen vom »Hal}, den der in eine moderne Zivilisation integrierte
Mensch gegeniiber einem Menschen fiihlt, der eine frithere Zivilisa-
tionsstufe repradsentiert, die die heutige immer noch bedroht, indem sie
ihr vor Augen fiihrt, dafl ein (sozialer) Riickschritt immer moglich
ist«.?®

Unbeschadet der zu kritisierenden evolutionistischen »Stufentheo-
rie« Pasolinis mag das Zitat in eindringlicher Weise doch die Grund-
haltung des Stadters Evans verdeutlichen, den die Reise in den >tiefen
Stiden« gefiihrt hat.

Mit der Auswahl der publizierten Tingle-Fotografien und der darin
erkennbaren Verweigerung einer addquaten Selbstdarstellung der Fa-
milie und ihrer einzelnen Mitglieder reagiert Evans m.E. auf seine
»Angste vor dem Verlust des unterscheidenden Prestiges«?!, wie Nor-
bert Elias (1897-1990) die psychologische Motivation entsprechender
Distanzierungsbewegungen beschreibt. Den Tingles die Moglichkeit
einer nach biirgerlichen MaRstaben normengerechten Selbstdarstel-
lung einzuraumen, hatte vorausgesetzt, sich ihnen raumlich wie auch
emotional stdrker zu ndahern und ein Maf an Intimitdt zu erreichen,
welches fiir die Burroughs-Bilder Voraussetzung war. Die dazu not-
wendige Basis eines grundsatzlichen Einvernehmens impliziert prinzi-
piell ein gewisses Mal} gegenseitiger Anerkennung und gegenseitigen
Vertrauens, was von seiten des Fotografen zumindest den Versuch ei-
ner Haltung der Empathie vorausgesetzt hiatte. Evans’ Empfinden einer
uniiberbriickbaren sozialen Kluft macht es ihm jedoch unmdoglich, die-
sen Schritt zu unternehmen. Einfacher ausgedriickt: Mit diesen Leuten
und diesem Milieu mochte Evans nichts zu tun haben. Hier sah er sich
genotigt, die von ihm wahrgenommene und personlich empfundene so-
ziale Distanz auch optisch zu manifestieren und so fehlen konsequen-
terweise Versuche, sich auf die jeweilige Person, so fremd sie auch

20. Zitiert nach Waldhoff 1995, 15.
21. Elias 1976, 449.
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immer sei, und ihre Eigenstandigkeit einzulassen, und es kommen auch
konsequenterweise gerade jene Fotografien zur Publikation, in denen
die Tingles als Beispiele von Devianz kaum noch Personlichkeit im
biirgerlichen Sinne entwickeln konnen.

Damit gehen in Evans’ Tingle-Bildern psychologische Konstellation
und dsthetische Konzeption eine fiir die Protagonisten ganzlich unvor-
teilhafte Koalition ein.
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Das Reinheitsgebot

»Describing people, things or practices as clean or dirty is not a socially
neutral enterprise. In use, such labels contribute to more elaborate classifi-
catory schemes built around distinctions like those of class, race, gender
and age.« (Elisabeth Shove)®

Nicht zu unterschidtzen ist die Bedeutung und Aussagekraft der unsau-
beren, zerrissenen, gestalt- und damit stillosen Kleidung der barfiiRi-
gen Katie Tingle im Zusammenspiel mit den auf dem erdigen Boden
liegenden Papierfetzen, die den Eindruck ungestalteter, ungeordneter,
dreckiger Verhidltnisse betonen und in unserem Zusammenhang auf
das im Verhdiltnis unterschiedlich machtvoller Gruppen weitverbreitete
Schmutzstigma verweisen.> Zentrales Moment ist dabei parallel zur
Praxis physiognomischer Bewertung die Annahme eines direkten Zu-
sammenhanges zwischen dullerer Reinlichkeit und >Reinheit der See-
lec. Wenn wir uns die zeitgenodssischen Diskussionen um normenge-
rechtes Verhalten und um die Kernpunkte nationaler Identitidt vor Au-
gen fiihren, so gerdt die solchermaflen gekennzeichnete Katie Tingle in
Evans’ Gegeniiberstellung zur puritanisch sauberen Annie Mae Bur-
roughs gar zur Protagonistin unamerikanischer Werte. Wir sollten uns
hier daran erinnern, dafl Walker Evans, wie oben gesehen, der norm-
setzenden bzw. beispielgebenden Sauberkeit der Burroughs-Familie
mit starken Schwarz-Wei-Kontrasten bei der Fotografie des Schlaf-
zimmers nachgeholfen hatte und Agees Text uns divergierende Infor-
mationen lieferte. Zudem stellten sich die gesamten Interieurs aus dem
Burroughs-Komplex als inszenierte und geschonte Szenerien heraus.
Suellen Hoy weist in ihrer Geschichte der Reinheitsvorstellungen
in den Vereinigten Staaten darauf hin, da besonders in den 30er Jah-
ren, also zur Zeit der Bildentstehung, die Forderung nach Sauberkeit
und Reinheit von Staat und Industrie zur nationalen Frage erhoben
wird, mit der sich weitreichende Aspekte amerikanischer Identitit ver-
binden: »By the early 1930s, the twin arms of educaton and business

1. Shove 2003, 88.
2. Waldhoff 1995, 332.
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had used their mighty influence to turn cleanliness into a cultural
value. Keeping clean was not only healthy, it was patriotic, success-
driven, and very American.«3 Die forcierte Propagierung von Sauber-
keit und Reinheit als nationalem, sowohl kulturellem wie auch politi-
schem Wert geht dabei Hand in Hand mit der Stigmatisierung der Ein-
wanderer als prinzipiell unreine und mit dem Umgang von Seife und
Waschutensilien nicht vertraute Gruppierungen. In den Sprachkursen
fiir ImmigrantInnen stehen etwa Anleitungen zum Gebrauch von
Waschbecken und Seife an vorderster Stelle und vermitteln den Ein-
druck, als miillte eine zivilisierte amerikanische Nation die neuan-
kommenden >Barbarenc erst zu kultivierten Biirgern erziehen.

Die Hygiene-Industrie sieht in Folge und parallel zu entsprechen-
der Propaganda die Entstehung neuer Absatzmarkte und verkniipft in
ihren Werbebotschaften Sauberkeit mit dem Bestand und der Sicher-
heit eines starken und erfolgreichen Landes: »a clean nation has ever
been a strong nation«.* Die Mobilisierung und Instrumentalisierung
patriotischer Gefiihle 14t das Ignorieren des Reinheitsgebots gewis-
sermaflen zu einer staatsgefadhrdenden unpatriotischen Angelegenheit
werden.

Vor diesem Hintergrund erfiillt Katie Tingle in der Pradsentation
durch Walker Evans anders als Annie Mae Burroughs kaum die Forde-
rungen nach einer »patriotischen, erfolgsorientierten und sehr ameri-
kanischen« Biirgerin. Daf§ sich in Evans’ kontrastierender und werten-
der Gegeniiberstellung der beiden Frauen wie auch der beiden Fami-
lien, die normsetzenden Kriterien amerikanischer Identitatsbildung
wiederfinden und auch bewuflt Anwendung gefunden haben, geht aus
einer AuBerung des Fotografen zum Bild der Annie Mae Burroughs
(AbD. 25) unverkennbar hervor:

»Well I saw old America again, which goes so far back that some of the people still speak
with something reminiscent of the Elisabethan Age. And their faces are like that, too.
That sharecropper’s wife is a classic portrait of a real, old pioneering, American woman
of English stock, and pure, too.«®

Zunichst ist bezeichnend, wie sich hier die Geschichte des »Alten
Amerika« bei Evans ganz als Fortsetzung der Pionierstradition manife-
stiert und wohl auch darin erschopft. Da der Blick auf die Vergangen-
heit und die Urspriinge des Landes nicht auch auf die indianische Be-
volkerung fallt, sondern sich einzig auf englische Vorfahren richtet,
spiegelt eine auch heute noch in den USA weitverbreitete Negierung

3. Hoy 1995, 123.
4. Hoy 1995, 142.
5. Zitiert nach Preisler 1996, 101 Anmerkung 17.
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der autochthonen Bevolkerung. In einer groRl angelegten Publikation
zur Geschichte und Identitdt der amerikanischen Nation aus dem Jahre
2003, die eine ganze Reihe von Pulitzer-Preistragern und sonstige na-
tionale Berithmtheiten aufzubieten hat, findet die indianische Bevolke-
rung lediglich in zwei Sdtzen am Rande Erwdhnung. Zum einen wer-
den in dem Band mit dem anspruchsvollen Titel »Defining A Nation.
Our America And The Sources Of Its Strength« die »Native Americans«
zusammen mit den undurchdringlichen Waldern einzig als offensicht-
lich naturhaftes Hindernis der Pionierziige angefiihrt. Die zweite Er-
wahnung beschreibt in einem Aufsatz {iber die Fehler der landwirt-
schaftlichen Nutzung (!) die Vernichtung der urspriinglichen Bevolke-
rung mit der lapidaren Feststellung: »[...] we pushed out the Native
Americans from their land, breaking solem promises at every turn.«°

In Evans’ Blick auf die eigenen Bilder in »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« firmiert, wie das obige Zitat zeigt, Annie Mae Burroughs als
Leitbild und Verkorperung uramerikanischer Werte. Indem er sie als
Vertreterin klassischer Pionierstugenden einordnet, wird Katie Tingle
als deren ausgewiesene Antipodin zur Vertreterin devianter, letztlich
unamerikanischer Verhaltnisse. Keinesfalls trifft auf diese jener Begriff
zu, der als herausgehobene letzte Qualitdt vom Fotografen der ersten
Protagonistin zugestanden wird: »pure«. Egal, ob wir dieses »pure« nun
als >saubers, srein¢, >echt< oder im Sinne von >reinrassig« verstehen,
worauf Maximiliam Preisler hinweif8t,” Katie Tingle wird in den Zu-
schreibungen Evans’ keinesfalls in den Genuf entsprechender positiv
verstandener Werte gelangen.

AufschluRreich fiir die genannte Problematik ist ebenso, dall die als
ethische, soziale wie auch als politische Qualitdt diskutierte »purity«
zudem in Evans dsthetischem Konzept eine gleichfalls dominierende
Rolle spielt, wie u.a. einer in Yale gehaltenen Rede zu entnehmen ist:
»The real thing that I'm talking about has purity and a certain severity,
rigor, simplicity, directness, clarity.«® Die Aufzihlung der Kriterien
fiir die Bewertung gelungener Fotografien, Kriterien die auch ganz in
den Burroughs-Bildern, nicht jedoch in den Aufnahmen der Familie
Tingle verwirklicht zu sein scheinen, 143t sich gleichsam als eine Quali-
tatsbeschreibung der Person Annie Mae Burroughs lesen.

DaR Katie Tingles Geschichte der Erniedrigung und Stigmatisie-

6. Halberstam 2003, 62. — Eine im Jahre 1928 erschienene umfangreiche Publi-
kation zur Entstehung der USA mit dem Titel »The Growth of a Nation« beginnt mit dem
Satz: »This book tells the story of the development of the United States from a wilder-
ness, inhabited only by barbarious Indians, to its present wealth, comfort, and power,
the home of more than a hundred million thriving people.« Barker et al. 1928, 1.

7. Preisler 1996, 101 Anmerkung 17.

8. Zitiert nach Coles 1997, 125.
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rung, die bei Agee angedeutet wird, wie auch ihre Erkrankung, ihr
kaum die Moglichkeit er6ffneten, im Jahre 1936 gegeniiber dem stadti-
schen Blick dessen Forderung nach dem Bild einer selbstbewufSten und
selbstbestimmten Person nachzukommen, mag kaum erstaunen. Ganz
anders als jene algerischen Frauen, die Marc Garanger 1960 infolge ei-
ner Anweisung der Kolonialbeh6érden gegen deren Willen und gegen
deren Tradition unverschleiert ablichtet und denen es gelingt, mit ei-
ner von Stolz und ungebrochenem Selbstbewulitsein getragenen Pra-
senz, Herrinnen ihres Bildes zu bleiben, kann sie, deren Leben und
Selbstbild von Missachtung und Ausgrenzung gepragt ist, der Bemdach-
tigung durch die Kamera auch durch gekonnte Selbstinszenierung
nicht entgehen.?

Die Kamera und Walker Evans als konkretes Gegeniiber treten
auch fir Katie Tingle unverkennbar als Vertreter jener wertenden In-
stanzen auf, die aufgrund ihrer Verfiigung iiber die materiellen wie
auch die symbolischen Ressourcen die Parameter sozialer Klassifizie-
rung bestimmen und deren >Natiirlichkeit« behaupten. Wenn Evans die
Tingles als Gegenbild zur Gruppe der »Armen, aber Stolzen, wie es
1989 im Titel einer Publikation iiber die Armut im Siiden der USA
heift,* priasentiert, was, wie die unpublizierten Fotos zeigen, keines-
wegs zwingend war, so tritt die Familie nicht als Opfer von spezifi-
schen, aus den sozialen und historischen Kontexten erklarbaren Ver-
héltnissen auf, sondern sie wird als jener Teil der »Unteren Klassenc
vorgefiihrt, die unvermeidlich und gleichsam aus ihrem >Wesen«< her-
aus nicht in der Lage sind, den erforderlichen Standards zivilisierten
Umgangs und Lebens zu entsprechen. Man konnte sagen, daf Katie
Tingles Erscheinung in »Let Us Now Praise Famous Men« zu jenem
Zentrum amerikanischer Wertsetzung, das Erving Goffman 1963 in
seiner beriihmten Untersuchung »Stigma« folgendermalien beschreibt:
»a young, married, white, urban, northern, heterosexual Protestant fa-
ther of college education, fully employed, of good complexion, weight
and height, and a recent record in sports«'*, einen extrem weiten Ab-
stand einnimmt, wahrend etwa Floyd Burroughs dem Bild schon einige
Stufen ndhersteht.

Evans’ Dokumentation verarmter weiler Pachter prasentiert in der
publizierten Fotoserie der Erstausgabe unter sozialdokumentarischen
Aspekten eine Art Hierarchie der Bediirftigen, eine Hierarchie, deren
Kriterien sich an biirgerlichen Kriterien der Reinlichkeit, der Standhaf-
tigkeit, der Ordnungsliebe, der Arbeitsamkeit und Einfachheit und der

9. Zu Marc Garangers 1982 publiziertem Titel »Femmes Algériennes 1960« siehe
Wahlster 2001, 268-274.
10. Flynt, Wayne »Poor But Proud. Alabama’s Poor Whites«, Tuscaloosa 1989.
11. Goffman 1986, 128.
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stolzen, selbstbewuliten Prasentation ausrichtet. Liest man die Foto-
serie hingegen im Sinne eines allgemeinen Bildes menschlicher Exi-
stenz, so erscheint hier die Menschheit von der im Mittelteil zu erken-
nenden Leidensdarstellung geteilt in die Gruppe der Tugendhaften,
Arbeitsamen, Willigen und Sauberen, die auch im Elend ihre Person-
lichkeit wahren und in die Unreinen, Unwilligen, Disparaten, die nicht
zur Ordnung fahig sind und ebensowenig es vermégen, eine gesicherte
Identitdt aufzuweisen. Als nicht Integrierte und nicht Reprdsentations-
fahige stehen letztere in politischer und sozialer Hinsicht zudem au-
RBerhalb eines geordneten Gemeinwesens selbststindiger und selbst-
bewulter Biirger.

Bemerkenswert ist, dafl die Hierarchisierung der Abgebildeten, die
schon in einem oberflachlichen und kurzen Vergleich der stilistischen
bzw. gestalterischen Mittel offensichtlich wird, in den zahlreichen Re-
zensionen kaum wahrgenommen wurde. Ebensowenig finden sich kri-
tische Anmerkungen etwa zur ethischen Fragwiirdigkeit des Katie Tin-
gle-Bildes oder der Reprdsentation der Tingle-Familie allgemein. Mit
der Wertschatzung Walker Evans als Dokumentaristen der 3o0er Jahre
wie auch des >Amerikanischen« allgemein, verweisen die Interpreten
fast stereotyp auf die Burroughs-Bilder als beispielgebend in vielerlei
Hinsicht. Die Kritiken libertragen dabei ihr positives Urteil zu den Bur-
roughs-Bildern selbst dort, wo sie die nachweislichen Manipulationen
anerkennen, summarisch und kaum im einzelnen argumentierend auf
die Gesamtheit der Fotografien. Stilistisch wird meist auf die kiihle
Sachlichkeit hingewiesen, inhaltlich die wiirdige Selbstreprdsentation
und der humane Zweck hervorgehoben und die Zeugenschaft nationa-
ler Geschichte und Werte betont.
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Ein Beitrag zur nationalen Identitat

»Evans probably knew little about social and economic conditions on the
block. In any case, he was inclined to argue that photographers did not
need such knowledge.« (Fleischhauer/Brannan)®

Wie kann Evans’ Arbeit zur Fotoserie aus »Let Us Now Praise Famous
Men« in die zeitgendssischen Auseinandersetzungen zur Neukonstitu-
ierung einer amerikanischen Identitdt eingeordnet werden, eine Dis-
kussion, die Alfred Kazin wie folgt charakterisiert: »Never before did a
nation seem so hungry for news of itself.«* Wahrend bis dahin das
kulturelle Selbstverstandnis, bei allen Versuchen der Etablierung einer
genuin amerikanischen Identitdt, einem dominanten europdischen
EinfluB unterliegt, geraten in den 30er Jahren in allen Bereichen der
Kultur zielgerichtet amerikanische Thematiken in den Vordergrund.
Eine entsprechende Tendenz belegt nicht nur der Einzug des Doku-
mentarischen in Literatur, bildende Kunst oder Film. Auflagenstarke
Zeitschriften wie Life akzentuieren mit Rubriken, die etwa unter dem
Motto stehen: »a vital document of U.S. life« die nationale Frage. Der
auftrumpfende Satz: »There’s no way like the American way, der ganz
aus dem puritanischen Geist des »Other than the rest of the world«3
zu erwachsen scheint, wird zur Schlagzeile eines Regierungsplakates
und bleibt bis heute ein leicht zu instrumentalisierendes Moment des
amerikanischen Selbstbildes*, das vor allem in den imperialen Aspek-
ten der amerikanischen Aullenpolitik zur Legitimation herangezogen
wird. Selbst in solch vermeintlich a-politischen Sparten wie dem Ballett
werden die EinfliiBe uniibersehbar: in den Choreographien der be-
rithmten Tanzerin Martha Graham schlédgt sich die Virulenz nationaler

1. Fleischhauer/Brannan 1988, 130.

2. Zitiert nach Boger 2001, 1.

3. Herget 2003, 29.

4. Brix 1990a, 27. Margaret Bourke-White fotografierte 1937 ein solches Plakat,
dalR zudem den »World's Highest Standart of Living« propagierte. Im Widerspruch dazu
wartet im Vordergrund eine Menschenschlange, wohl Opfer der Uberschwemmung in
Louisville, Kentucky, auf zugeteilte Rationen. Siehe Brix 1990a, 31.
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Identitdatsfindung in der zweiten Hélfte des behandelten Jahrzehnts in
unumwunden patriotischen Themenstellungen nieder: »American Pro-
vincials« (1934), »Frontier: An American Perspective on the Plains«
(1935), »American Lyric« (1937) oder »American Document« (1938).5

Roosevelts einfacher und eindringlicher Kommentar aus einem
Kunstbulletin der National Gallery of Art in Washington beschreibt die
generelle Neuausrichtung:

»[...] the people of this country were taught by their writers and by their critics and by
their teachers to believe that art was something foreign to America and to themselves —
something imported from another continent and from an age which was not theirs -
something they had no partin, save to go see it in a guarded room on holidays and Sun-
days. [...] But recently [...] they have discovered that they have a part. They have seen
rooms full of paintings from Americans, walls covered with all the paintings of Americans
- some of it good, some of it not good, but all of it native, human, eager and alive - all
of it painted by their own kind in their own country, and painted about the things they
know and have looked at often and have touched and loved [...].«°

Die Entstehungsgeschichte der Fotoserie von »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« vollzieht sich, vom Moment der Bildentstehung im Jahre
1936 Uber die Bearbeitung bis zur letztendlichen Zusammenstellung
und zur Publikation 1941, ganz in dieser Zeitspanne eines »cultural na-
tionalism«, wie William Stott den Zeitgeist in »Documentary Expressi-
on and Thirties America« beschreibt.” Ebenso 148t sich die im 6ffent-
lichen Bewufitsein entstehende Tendenz zur Nobilitierung und Verkla-
rung der Provinz als Wurzel und Refugium der >eigentlichen« amerika-
nischen Werte bei Agee und Evans finden und bettet »Let Us Now
Praise Famous Men« ganz in die zeitgenodssischen Stromungen und
Diskussionen ein. Das Buch vereinigt mithin die beiden kulturellen
Haupttendenzen der Zeit: den sozialen Realismus und den Regionalis-
mus. Dall das Museum of Modern Art, mit dem Evans Zeit seines Le-
bens eng verbunden ist, im Jahre 1932 eine bemerkenswerte Ausstel-
lung zur »folk art« initiiert und damit eine Nobilitierung von sog.
»Volkskunst« vornimmt, die von nun an als sammlungswiirdig und als
Gegenstand >serioser< Forschung wahrgenommen wird, gehort in diese
kulturelle Neuorientierung.® Ebenso bezeichnend fiir die Tendenz ist,
um ein Beispiel aus dem Musikbereich anzufiihren, die Hinwendung
von Komponisten wie Aaron Copeland und Virgil Thompson zu regio-
nalen und volkstiimlichen Musiktraditionen.

. Stott 1973, 123f.

. Zitiert nach Uricchio/Roholl 2003, 165.
. Stott 1973, 104.

. Lubbers 1999, 275.
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Als Teil der Regierungsinstitution Federal Art Projekt wird zudem
der Index of American Design ins Leben gerufen. Von 1935 bis 1943 ent-
stehen dort 22000 Zeichnungen und Aquarelle, die traditionelle, hand-
werklich gefertigte Gegenstande dokumentieren. Die Erfassung des
materiellen kulturellen Erbes zielt ebenso auf die Wiederentdeckung
einer vor allem aus Stereotypen des >Landlichen< konstruierten eigen-
standigen Vergangenheit, wie sie sich gegen die vor allem wohl stadti-
sche Suche nach den »aesthetic fragments of European and Asiatic ci-
vilization« richtet. Die Nobilitierung von Volkskunst entspricht offen-
sichtlich ganz Roosevelts Prédferenz fiir das kleinstadtisch-landliche
Milieu. Nicht aufgenommen, und damit auch nicht als Teil des kulturel-
len Erbes und des »designing American tradition« verstanden, werden
die Gerdtschaften und Werkzeuge indianischer Kulturen. Da Evans’
Arbeit durchaus als wirkungsvoll im Sinne nationaler Identitdtsstiftung
angesehen wird, zeigt die Tatsache, daf er, neben anderen, fiir das
Projekt des Index als Fotograf im Gesprich ist.?

Vor dem Hintergrund einer auf Eigenstdndigkeit zielenden kultu-
rellen Konstituierung einer Nation muf8 auch Evans’ Menschenbild der
Bilderserie und seine Rezeption gesehen werden. Dall Evans sich und
seine Arbeit als Teil der nationalen Identitdatsfindung sieht, mag schon
aus dem Titel der 1938 im Museum of Modern Art in New York stattfin-
denden Ausstellung und dem zugehorigen Katalog ersichtlich werden,
in die auch Bilder aus dem Alabama-Projekt mit einfliefen: »Walker
Evans: American Photographs«. Die Fokussierung aufs Nationale wird
entsprechend von den Presseartikeln ganz im Sinne einer Loslosung
von den europdischen Wurzeln und einer Bekraftigung eigenstiandiger
Kultur positiv vermerkt: »I'm glad that Evans has promenaded his eyes
about America rather than France in this case.«*® Der Bezug auf
Frankreich antwortete auf die unliebsame Dominanz Pariser Handler
und Kiinstler auf dem amerikanischen Kunstmarkt und gleichzeitig
vielleicht auch auf die verheerende Kritik, welche die ambitionierte
Prasentation der amerikanischen Malerei »Three Centuries of Ameri-
can Art« des Pariser »Jeu de Paume« im Sommer 1938 in der franzosi-
schen Presse hervorrief.**

Der von Lincoln Kirstein in dem begleitenden Essay zu »American
Photographs« sicher nicht ohne Evans’ Einverstindnis vorgebrachte,
etwas pathetische Anspruch, die »Physiognomie« der Vereinigten Staa-
ten hier vorzulegen, wurde keineswegs von allen geteilt; einigen Kriti-
kern, die den Pessimismus der Szenerien betonten, mangelte es wohl

9. Harris 1995, 87-90.
10. William Carlos Williams in einem Artikel der New Republic, zitiert nach Mellow
1999, 377.
11. Guilbaut 1997, 65ff.
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an gentigend positiven Darstellungen. Es fehlte jedoch nicht an ande-
ren und vor allem einfluflreichen Stimmen, die den Fotografien das Po-
tential zusprachen, die kulturelle Selbstfindung der Vereinigten Staa-
ten zu beférdern. Selbst die Ehefrau des Prasidenten (Eleanor Roose-
velt 1884-1962) dullerte sich zur Qualitdt des Katalogs. Ihr Text betont
eindeutig die Zeitzeugenschaft der Fotografien sowie den nationalen
Bezug, nicht jedoch deren dsthetische Aspekte: »Talking of photo-
graphs, a book has been published by The Museum of Modern Art
called »American Photographs< by Walker Evans. It shows us contem-
porary America and I think all of us who care about our country will be
deeply interested in this record.«*?

Kirsteins bzw. Evans’ Anspruch, in den Bildern von »American
Photographs« die »Physiognomie« der Gesellschaft der USA zu repra-
sentieren oder wie ein spaterer Kritiker vermerkt, »die Synthese der
amerikanischen Szene«*? zu erstellen und damit den BetrachterInnen
zur Dechiffrierung nationaler Identitdat anzubieten, zeigt jedenfalls, daf
Evans auf die gesellschaftliche Relevanz seiner Fotografien durchaus
abzielt. Der Fotograf bleibt also in seiner Arbeit — und dazu gehoren an
zentraler Stelle die sharecropper-Bilder aus Alabama — eingebunden in
die patriotischen Tendenzen seiner Zeit. DaR er in seinen AuRerungen
wenig Interesse an politischen Aspekten und Fragestellungen bezeugt
und vehement gegen die Moglichkeit politischer EinfluBnahme oder die
Instrumentalisierung durch Politik aufbegehrt, ist davon zu trennen.
Seine AuRerungen spiegeln m.E. eher die introvertierte Personlichkeit
Evans als kultiviert-liberaler Biirgerlicher und dabei die Scheu vor ei-
ner allzugrofen Intimitdt und Ndhe angesichts eines definitiven Enga-
gements wider, als daR sie einer dezidierten Reflexion iiber die politi-
schen Implikationen seiner Tatigkeit folgen.

Auch als Kiinstler bleibt er jedoch ein Kind der Zeit, und als Doku-
mentarist von Phdnomenen mit unausweichlich sozialer Problematik
nimmt er zweifellos mit seinen Fotografien an zentraler Stelle Teil an
der Neubestimmung des amerikanischen Selbstbildes und kann damit
dem politischen Kontext keinesfalls entgehen. Evans’ patriotische
Grundhaltung tritt im iibrigen bei verschiedenen Gelegenheiten deut-
lich zutage; so z.B., wenn er in einem Text zur Bildserie »Labor Ano-
nymous« im Jahre 1946 die besonderen Qualitdten amerikanischer Ar-
beiter betont und sie schlieBlich vollmundig als »citizens of a victorious
and powerful nation«*# beschreibt, und ebenso in einem Ausruf der
7oer Jahren: »... ich bin heftig verliebt in Amerika ...«."> Dafl Evans in

12. Zitiert nach Mellow 1999, 380.
13. Ward 1985, 116.

14. Mellow 1999, 493f.

15. Brix 1999a, 27.
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seinem Text zu »Labor Anonymous« ganz gerne und unverhohlen auf
der nationalen Klaviatur spielt, belegt sein Vergleich europaischer und
amerikanischer Gesichter. Wo er auf den Bildern des alten Kontinents
lediglich »worn, lustreless, desolated faces« wahrnimmt, sieht er auf
den (eigenen) Bildern der amerikanischen Passanten keinerlei negati-
ve Qualitdten, vielmehr zeichne diese summarisch »a solid degree of
self-possession« aus.'® »Selbstbeherrschung«, die Evans in besonde-
rem MaRe gerade Katie Tingle abspricht, und »Effektivitat« werden als
positive nationale Eigenschaften propagiert. Auch hier noch ist die Di-
stanzierung von Europa als konstituierendem Moment amerikanischer
Identitdatsfindung lebendig.

Ein Artikel der New York Times zur groen Retrospektive im Muse-
um of Modern Art fallt die Bedeutung der Arbeiten Evans aus den 30er
Jahren als einflulreiche und einmalige Dokumente der amerikanischen
Gesellschaft in der Depressionszeit und als Monument amerikanischen
Selbstbildes zusammen: »For how many of us, I wonder, has our imagi-
nation of what the United States looked like and felt like in the nine-
teen-thirties been determined not by a novel or a play or a poem or a
painting or even by our own memories, but by a work of a single photo-
grapher, Walker Evans.«*7

16. Mellow 1999, 494.
17. Hilton Kramer, zitiert nach Stott 1973, 267.
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»Sie kdnnen sich vorstellen, dal’ diese Art von Bildern ernste Folgen haben
wird. Das ist schlimm, weil die echte Photographie dann iiberhaupt keinen
Sinn mehr hat. Jedes noch so schlechte wirkliche Foto ist mehr wert als die-
se nachgestellten Aufnahmen.« (Fotograf [Magnum])®

Die Fotografien von »Let Us Now Praise Famous Men« entstehen, wie
gesehen, in einem Klima kultureller und geistiger Neuorientierung
Amerikas, einer Hinwendung zur eigenen Geschichte, einer Neuformu-
lierung nationaler Identitat, die sich starker als bisher nach eigenen ge-
schichtlichen Wurzeln und Urspriingen ausrichtet. Agees und Evans’
Publikation muf} als Beitrag zu dieser Suche nach den Wurzeln und als
Beitrag zur Neubestimmung des Nationalen gesehen werden. Nachdem
Evans in der groflen Ausstellung von 1938 die eigene Arbeit unmiver-
standlich in den nationalen Kontext gestellt hat, bleibt auch die Serie
der drei sharecropper-Familien ganz unzweifelhaft dort angesiedelt.
Die meist kiihle Sachlichkeit der formalen Gestaltung, wie sie beispiel-
haft bei den Burroughs-Bildern zu verzeichnen ist, wie auch z.B. das
Fehlen jeglichen Hinweises auf den Aspekt der »Arbeit¢, der genauso-
wenig in »American photographs« auftaucht, fithren den Blick weg von
der Beschreibung aktueller sozialer und ckonomischer Zustainde hin
zu einer Beschreibung des >Menschlichens, zu einer Art anthropologi-
scher Bestimmung im nationalen Kontext. Die fehlende Reprdsentation
von >Arbeit« steht dabei im Widerspruch zum hdaufig zitierten State-
ment: »Ich bin fasziniert von der Arbeit des Menschen und von der Zi-
vilisation, die er geschaffen hat.«>

Mit dem Herausheben der einzelnen Personen aus ihrem konkre-
ten alltaglichen und sozialen Kontext erlangen diese zwar als »Repra-
sentierende« ihrer eigenen Person in den Bildern eine gewisses Maf3 an
Authentizitdt. Sie kommen, so versucht es die strenge und einfache
Ordnung des Bildaufbaus jedenfalls zu suggerieren, gewissermafien
zum ungestorten freien Ausdruck ihrer selbst. Gleichzeitig mit dem Zu-

1. Zitiert nach Boltanski 1981, 155.
2. Brix 1999a, 28.
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ruckdrangen ihrer sozialen Bezuge tritt jedoch in der bildlichen Pra-
senz der Vereinzelten deren eigene Geschichte, auch als Teil der all-
gemeinen sozialen Entwicklung, in den Hintergrund.

JA. Ward, der zu den wenigen Autoren gehort, die die unter-
schiedliche Prdsentation der drei Pachter-Familien herausarbeitet, be-
wertet die Dekontextualisierung durchweg positiv, indem er sie als
»Befreiung von den Verhdltnissen« deklariert. Die Frage bleibt jedoch,
was das Bild der ihrer konkreten Beziige entledigten Personen in der
sozialdokumentarischen Fotografie vermittelt und ob dieses Bild wirk-
lich etwas mit den Vorstellungen von einem gelungenen und addqua-
ten Selbstbild der Abgebildeten zu tun hat? Wenn Ward zum Schlufl
seines Textes hervorhebt, da die gezeigten Individuen durch Evans’
Fotografien zu »Ruhm« gelangt seien und zu einer »ewigen eigenstin-
digen Existenz«3, so hat dies m.E. ein zynisches Moment. Dem ist ent-
gegenzuhalten, dall zum einen nicht die Personen, sondern die Bilder
diese Beriihmtheit erlangten und zum anderen, da den Betroffenen
eine Verbesserung ihrer Lebensumstande wohl allemal niitzlicher und
willkommener gewesen ware als ein postumer Ruhm.

Was Wards aufmerksame Analyse der drei Familienkomplexe be-
trifft, so ist anzumerken, da auch er sich nicht auf die urspriingliche
Bilderserie der Erstausgabe und damit nicht auf die originale und au-
thentische Struktur bezieht. Die in der frithen Ausgabe weitaus pra-
gnanter herausgearbeitete Gegeniiberstellung der unterschiedlichen
Prasenz der Familien verkniipft der Autor jedoch anhand der weniger
homogenen spateren Serie nicht mit einer intendierten und inszenier-
ten Hierarchisierung, sondern mit einer den jeweiligen Familien ada-
quaten Reprasentanz. Indem Ward das Erscheinen der Katie Tingle als
»unbequemen Versuch, relaxed zu sein« beschreibt, deutet er deren tra-
gische Situation einer erzwungenen Priasenz in ein bloes und generel-
les Unvermogen der Selbstdarstellung um, wobei Evans diese Interpre-
tation durch sein Ausschnittverfahren durchaus forciert und unter-
stiitzt hatte. Zwar konstatiert Ward, daf die von ihm erkannte Grund-
situation der »Zerbrechlichkeit, Scheu und des Unbehagens gegeniiber
den Fremden«* bei allen drei Familien in unterschiedlicher Intensitit
wohl existierte, jedoch unterbleibt die Frage, wieso gerade der Person
Katie Tingle, wie ihrer Familie, die sonst gewahrte Moglichkeit einer
addquaten Selbstdarstellung nicht eingerdaumt wurde bzw. entspre-
chende Versuche fehlen. Damit unterbleibt auch die Frage nach dem
Anteil des Fotografen an der Prdsentation, und die Bilder zeigen die
Abgebildeten demnach »so wie sie sind«.

In der Suche nach dem kontextlosen »Wesen« der Protagonisten

3. Ward 1985, 149 und 167.
4. Ebd., 156.
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Abbildung 14

unterscheiden sich Evans’ Fotografien kategorisch von August Sanders
(1876-1964) berihmten Portratserien. Evans kannte und schatzte die
Arbeiten des Deutschen und bewertete sie als durchaus zukunftswei-
send fir die Entwicklung der Fotografie. In seiner 1931 vorgenomme-
nen positiven Bewertung von »Antlitz der Zeit« als »a photographic
editing of society« 1af3t sich unschwer die Zielrichtung seiner eigenen
Arbeit der ndchsten Jahren erkennen. Sander selbst sprach in Hinblick
auf sein eigenes Werk ebenso selbstbewuft von einem »physiognomi-
schen Zeitbild einer Nation«.> Anders als bei Evans wurden bei ihm
jedoch die abgebildeten Personen geradezu zu Reprasentanten ihrer
spezifischen sozialen Einbindung. Mit den Ausdrucksmitteln von Mi-
mik, Gestik und Bekleidung und der bedeutsamen ortlichen Situierung
konstruieren die Beteiligten in Zusammenarbeit mit dem Fotografen
ganz bewulit ihre Identitdt als gesellschaftlich und geschichtlich be-
dingte, sei es, daR sie sich beruflich zuordnen, auf ihren sozialen Status

5. Ulrich Keller in: Sander 1980, 28.
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verweisen, die regionale Herkunft herausstellen oder daf sie das kultu-
relle Umfeld betonen. Die oft als Ganzkorper- oder Zweidrittelbilder
angelegten Aufnahmen geben den Abgebildeten hierbei geniigend
Raum zur Entfaltung einer sich ihrer Bindungen bewuften Personlich-
keit.

Beim Begriinder der sozialkritischen Fotografie Jacob Riis erfolgt
im Vergleich dazu die Einbindung in die jeweiligen Kontexte vor allem
durch den raumlichen Abstand der Kamera (Abb. 15), die die Abgebil-

Abbildung 15

deten aus der Mitteldistanz aufnimmt und somit das Umfeld immer
prasent sein 1463t. So treten die jeweiligen Personen im Zusammenhang
mit Milieu oder Arbeitsplatz in Erscheinung und eréffnen die Sicht auf
die gesellschaftliche Problematik. Ein Vergleich der drei genannten
Fotografen ldasst die unterschiedliche Schwerpunktsetzung deutlich
werden: Riis arbeitet die soziale und 6konomische Situation der Abge-
bildeten heraus, wobei die Personlichkeit des oder der einzelnen durch
die drastische Schilderung der meist desolaten Umstidnde automatisch
in den Hintergrund geraten mul}, Sander konzentriert sich auf die Kon-
stitution der Abgebildeten als Protagonisten gesellschaftlicher Grup-
pierungen, wahrend Evans den oder die einzelne in einer >wesenshaf-
ten« Individualitdt jenseits des sozialen Kontextes sucht.

Mit der Prasenz einer demonstrativen Individualitat und der weit-
gehenden sozialen Dekontextualisierung verwandeln sich die konkre-
ten Personen bei Evans in Protagonisten existentieller Befindlichkei-
ten, am eindringlichsten vielleicht in dem Portrat Bud Fields’ zu erken-
nen. So werden der Ausdruck des Schmerzes iiber die elenden und
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harten Lebensumstiande, die Sorge ums tdgliche Auskommen, die kon-
kreten analysierbaren und benennbaren politischen wie 6konomischen
Strukturen zu schulden sind und die darstellbar waren, umgedeutet in
Indizien eines allgemeinen, >natiirlichen« Lebenskampfes menschlicher
Existenz.

In solch fast schon heroischen Konstellationen treten die einzelnen
als ganzlich selbstverantwortliche, sprich autonome Individuen in Er-
scheinung. Wihrend August Sander in seinen Arbeiten die Menschen
als Produkt ihres sozialen Umfelds erkennt und beschreibt und sich
damit vom traditionellen buirgerlichen Konzept der autonomen Person-
lichkeit verabschiedet, zielt Evans darauf, im Entzug der sozialen Di-
mension das »Wesen« der Protagonisten aufscheinen zu lassen. Das
damit transportierte Menschenbild bekraftigt die Selbstverantwortung
gegen den Aspekt der Einbindung ins soziale Umfeld, streicht das indi-
viduelle Schicksal der Abgebildeten gegeniiber den politischen Ver-
héltnissen heraus und folgt damit der Ideologie, die in dem 1936 zum
Bestseller avancierten Buch »How To Win Friends And Influence Peo-
ple« von Dale Carnegie zur zentralen Botschaft wird.

Warren I. Susman weif§t auf die enorme Bedeutung der Ratgeber-
Literatur in den 3o0er Jahren hin. Gemeinsam ist all den How-to-do-it-
Biichern die Propagierung einer konservativen und wirtschaftslibera-
len Ideologie der prinzipiellen persénlichen Haftung und Verantwor-
tung. Miflerfolge entstehen danach stets aus individuellen Fehlern oder
naturgegebenen Mangeln und nicht aus sozialen oder politischen Kon-
stellationen; Erfolg, der immer die Anpassung ans Bestehende zur Vor-
aussetzung hat, erwdchst der individuellen Personlichkeit, keinesfalls
der sozialen Ordnung.® Evans’ fotografisches Konzept der Hervorhe-
bung von Individualitdt, sein Ausklammern des Arbeitsprozesses und
seine Dekontextualisierung der Abgebildeten gehen von den gleichen
ideologischen Grundlagen aus. Martha Rosler sieht den Kernpunkt
solch >liberaler< Dokumentation darin, daf dort Armut und Unterdrik-
kung nicht als Folge geschichtlicher Prozesse und politischer Struktu-
ren auftreten, sondern als Ungliick naturhaften Charakters firmieren
und damit auch die Frage nach der externen menschlichen Beteiligung
und Schuld suspendiert wird. »In the liberal documentary, poverty and
oppression are almost invariably equated with misfortunes caused by
natural disasters.«” Evans befindet sich in seiner Arbeit zu »Let Us
Now Praise Famous Men« ganz in diesem mainstream einer quasi >un-
politischen< Gesellschaftsanalyse, die zum Riistzeug konservativer wie
liberaler Ideologien zahlt und die der Historiker Christopher Lasch in

6. Susman 1984, 165. Carnegies Ratgeber reiissieren auch auf dem deutschspra-
chigen Markt und erreichen Auflagen von mehreren 100.000 Exemplaren.
7. Rosler 1992, 307.
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Studs Terkels bertthmter oral history-Publikation zur Depressionszeit
wie folgt beschreibt: »Depressionen betrachtete man als Naturkatastro-
phen, beinahe so wie Erdbeben und Uberschwemmungen, und nicht
als die gesellschaftlichen Katastrophen, die sie sind.«®

Zwar zeigt Evans mit dem Auftreten des Grundbesitzers zu Beginn
der Serie und dem »Mayor office« am Ende durchaus die Begrenzung
der kleinen Welt im Inneren, jedoch fehlt in den Bildern der drei Fami-
lien jeglicher Hinweis darauf, daf hier ein konkreter Zusammenhang
zu diesen dulleren Begrenzungen bestiinde oder daR Besitz und Staat
in irgendeiner Weise fiir die Zustdnde im Inneren verantwortlich seien.
Vielmehr treten Grundbesitzer wie Biirgermeisterhaus in ihrer einfa-
chen, unspektakuldren, ihrerseits fast drmlichen Prasentation, der jeg-
liches bedrohliche Moment fehlt, eher noch als Statthalter einer ir-
gendwie selbstverstandlichen, ja natirlichen und damit auch notwen-
digen sozialen Ordnung auf. Der eher stupide dreinschauende, simple
altere Herr zu Beginn taugt keineswegs zur Visualisierung ausbeuteri-
scher Verhdltnisse, das isoliert stehende, schmucklos einfache Haus
der offentlichen Ordnung bietet desgleichen keinerlei Anhaltspunkte
fiir eine erkennbare Reprdsentation von Macht. Indem bei Evans die
Vertreter machtvoller Gruppierungen nicht genétigt sind, diese Macht
symbolisch zu dokumentieren, wird deren Verhaltnis zu den Machtlo-
sen bzw. Abhdngigen zu einem natiirlichen, aus sich selbst heraus be-
stehenden normalen Verhdltnis, es treten zudem auch keine Konflikte
oder divergierende Interessen in Erscheinung. Wo die Wachter die
kleine Gesellschaft der drei Familien quasi waffenlos begrenzen, ist
ihre Harm- und damit Schuldlosigkeit ausgemacht, ja sie konnen gera-
dezu als eine Art >Schutzheilige« der inneren Welt rezipiert werden.

Werfen wir einen Blick auf die Binnenstrukturierung der Bilder-
zahlung, so vermittelt diese, wie gesehen, den Eindruck klar geordneter
Verhdltnisse. Mit Geschlechterhierarchie, der blockhaften Prdsenz des
jeweiligen Familienverbandes wie der Dominanz der Erwachsenen
uber die Kinder reproduziert die Ideologie der Bilderserie klare soziale
Ordnungsparameter mithin als gleichsam naturgegebene Fakten. Da-
mit schafft er eine Atmosphdre des naturhaft Unverdnderlichen, in der
die Propagierung einer nachgeordneten Relevanz sozialer und politi-
scher Aspekte als geradezu folgerichtig erscheint.

Mit all dem kreiert Evans jene fatale Konstellation politischer Ab-
stinenz, die mit ihrer Mythologisierung und dem zwanghaften Blick
aufs >Wesen« die Wahrnehmung von 6konomischen und sozialen Zu-
sammenhdngen unterbindet und mit der Suche nach jener anderen,
»geistigen« Welt, der Analyse konkreter gesellschaftlicher Verhdltnisse
zu entgehen sucht. Viele, vor allem biirgerlich-liberale Rezipienten be-

8. Zitiert nach Terkel 1972, 135.
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grifen diese Fixierung des Blickes auf eine aullerhalb der sozialen
oder politischen Verhdltnisse liegende >menschliche Substanz<. Mit er-
staunlicher Offenheit und Kritiklosigkeit beschreibt William Stott in
seiner vielzitierten Arbeit zum Dokumentarismus der 3o0er Jahre in
Amerika die von Evans propagierte (Dis-)Qualifizierung sozialer Pro-
blematik als von »untergeordneter Relevanz«. »Both used the form of
social documentary to say that social problems, whatever their magni-
tude or poignancy, were of subordinate concern, and that the true cen-
ter of man’s existence, where he affronted the snormal predicaments of
human divinity:, lay elsewhere.«°

Mit der visuellen Fokussierung auf ein sog. sWesen« der abgebilde-
ten sharecroppers, was oftmals als »Respektierung der Wiirde« inter-
pretiert und positiv vermerkt wird und die ethische Legitimitat der Fo-
tografien verbiirgen soll, treten die Menschen in »Let Us Now Praise
Famous Men« auch als ganz personlich zu beurteilende oder zu bewer-
tende Individuen vor die BetrachterInnen. So richtet sich der nunmehr
voyeuristisch-priifende Blick des vorwiegend biirgerlichen Publikums
weg von der Frage nach den Zustidnden und Zusammenhdngen, und
hin zur Frage nach der >menschlichen Substanz¢, deren Bewertung
dann auch in die Begutachtung der elenden Verhidltnisse einflief3t.

Somit tritt die Frage in den Vordergrund, wer das >menschliche«
Potential und also die entsprechenden Tugenden besitzt, den elenden
Verhiltnissen die geforderten eigenen moralischen und sozialen Quali-
taten entgegenzusetzen. Entsprechend scheint auch in letzter Konse-
quenz hinsichtlich der sozialen Systeme nur bei diesen Hilfe ange-
bracht. Sehen wir diese >Wesensbestimmung« im Kontext der zeitge-
nossischen nationalen Erneuerung, in dem die Arbeiten Evans’ ja, wie
oben gesehen, stehen und in den sie von ihm auch ganz bewulit gestellt
wurden, so mufl die Prdsenz der Abgebildeten und deren >Wertigkeit<
zumindest auch als Diskussionsgrundlage der nationalen >Wesens-
schau« angesehen werden. Was Evans in »Let Us Now Praise Famous
Men« anbietet, entfaltet sich in der aufgezeigten Struktur als vom Foto-
grafen selbst durch die gestalterische und konzeptionelle Tatigkeit
schon vorgegebene Differenzierung und Hierarchisierung der share-
croppers. Die Fotoserie unterbreitet dem Publikum und der allgemei-
nen Suche nach der authentisch amerikanischen Seele bzw. dem Pro-
zess der nationalen Selbstfindung ein Angebot, bei dem die sozialen
oder politischen Verhiltnisse »of subordinate concern« sind und ein in
bestimmten Individuen der ldndlichen Bevolkerung vorfindbarer ge-
schichtlich verwurzelter Nationalcharakter zum Vorschein gelangen
soll. Peter Galassi spricht diesbeziiglich von Evans’ im damaligen Zeit-

9. Stott 1973, 266.
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geist verankerter Intention, »to locate the essential battleground of
American identity in the patterns of rural life«.*°

Konkreter: das Negativimage der Tingles, mit ihrem ungepflegten,
disparaten und ungeordneten Erscheinungsbild oder der mangelnden
Kooperationsbereitschaft Katie Tingles, liefert allenfalls ein ausgespro-
chenes Gegenbild fiir eine Definition und fiir eine historische Unter-
mauerung nationaler Werte, wohingegen die Burroughs auf die vom
Fotografen tatkraftig unterstiitzte Zuschreibung puritanischer Qualita-
ten der »Armen, aber Stolzen«, der Standhaftigkeit und Reinheit rech-
nen konnen. Vor allem der schon erwdhnte Aspekt des »arm, aber
stolz«, welcher die Burroughs-Familie charakterisiert, bietet einem
breiten Spektrum der Offentlichkeit die Méoglichkeit der Akzeptanz
bzw. der Sympathiebekundung. Hier kénnen sich sowohl konservative
politische Formationen an Aspekten wie Bodenstandigkeit, Heimatver-
bundenheit oder am Durchhaltevermoégen ergotzen, liberale Gruppie-
rungen das unpolitisch Selbststandige hervorheben und linke Gruppie-
rungen die beispielhafte Integritdt und den Stolz der arbeitenden Be-
vOlkerung herausstreichen.

DaR Evans’ Beitrag zur amerikanischen Identitdt nach Erscheinen
der Erstausgabe von »Let Us Now Praise Famous Men« zunachst kein
breiter Erfolg beschieden war, lag, abgesehen von den ungewohnten
stilistischen wie inhaltlichen Qualitdten des Textes und der Bilder, an
dem spdten Erscheinungsdatum, da nun mit dem Jahre 1941 die kon-
krete Problematik der Stidstaatenarmut nicht mehr in der Brisanz der
3o0er Jahre bestand, sie zudem von einer ganzen Reihe von Publikatio-
nen schon dokumentiert worden war und da vor allem die Thematik
der nationalen Identitatsfindung von der Aktualitdt des Kriegseintrittes
der Vereinigten Staaten verdrangt wurde.

10. Galassi 2000, 24.
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»Sadly, the tenants may not have shared this vision or appreciated its in-
tent.« (Curtis/Grannan)®

In der ersten groBen deutschsprachigen Monografie zum fotografi-
schen Werk von Walker Evans aus dem Jahre 1990 wird die Dekontex-
tualisierung durch den >desinteressierten¢ Blick des Fotografen nicht
einer essentialistischen Konzeption und Interpretation >des< Menschen
zugeordnet, sondern aus geschichtsphilosophischer Sicht gedeutet.
Demnach, und dies wird keineswegs kritisch vermerkt, sondern als po-
sitive Qualitdt der Arbeit Evans’ festgehalten, steht weder das Schicksal
der abgebildeten Personen noch die politische und soziale Situation zur
Debatte, sondern »der Anspruch auf eine distanziert historische Be-
trachtung der amerikanischen Gegenwart«, die sich dem Autor als
»surreales, aus dem unermeflichen Reichtum der amerikanischen Re-
gionalkultur resultierendes Phdnomen« darbietet. Was bedeutet, daf
die Dargestellten als bloRes Material fiir ein amerikanisches Panopti-
kum zu betrachten sind und auch hier die dem Bildproduzenten zuge-
schriebene honorige Zielsetzung die Instrumentalisierung der share-
cropper rechtfertigt.

In den geschmeidigen Formulierungen des Autors entfaltet sich die
offenkundige Distanzierung des Walker Evans von der gesellschaftli-
chen und politischen Wirklichkeit hin zu einem Projekt weitsichtiger
Humanitdt, wonach der Fotograf »seine Arbeit von gegenwartigen Be-
langen freihalten wollte, um sie in einen vorweggenommenen, kiinfti-
gen, historischen Fragehorizont einzustellen«. In einer geradezu futuri-
stisch anmutenden Vision zielte Evans demnach darauf ab, »aus der
Zeit zu springen, die Optik kommender Generationen vorzuzeichnen,
ohne zeitgenossische Verflechtungen rein historisch zu verfahren«.?
(Man beachte auch hier das Kriterium der »Reinheit«.) Damit ver-
schwindet der sozialdokumentarische Aspekt mit seinen politischen
Fragestellungen zugunsten einer Sicht aus »libergreifender, kulturkri-

1. Curtis/Grannan 1980, 23.
2. Keller 1990, 73-75.
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tischer Perspektive, in der nun nicht mehr konkrete Individuen eben-
so konkreten politischen und sozialen Strukturen ausgesetzt sind, de-
ren Offenlegung auch deren potentielle Verdnderbarkeit implizierte,
sondern nurmehr >Geschichtsmaterial< angehduft wird.

Jener Vorgang der Beschamung der Katie Tingle, den das Bild in
»Let Us Now Praise Famous Men« aufzeigt und den wir als einen Akt
der Bemadchtigung durch den Fotografen Walker Evans erkennen, wird
in der Rezeption kaum wahrgenommen. Zwar spricht Jeff Rosenheim
von der »Brutalitit des Portrits«3, stellt jedoch dabei die Primitivitét
der Kleidung ins Zentrum und sieht in der Widerstandigkeit und
Scham der Katie Tingle allenfalls ein »tragisches Selbstbewuf3tsein«.
Ebensowenig werden die negativen Zuschreibungen, die sich als Kon-
struktion des »Anderen< im Zuge einer Strategie der Selbstbehauptung
des Bildproduzenten wie auch einer Hierarchisierung nationaler Tu-
genden erweisen, thematisiert.

Vor dem Hintergrund der Nobilitierung der Fotografien zum
Kunstwerk geraten die Bilder auf eine akademische Diskussionsebene,
auf der die Abgebildeten nur mehr als metaphorische Triger von Bot-
schaften, nicht mehr als denkende und fithlende konkrete Wesen exi-
stieren. Der Akt der Beschamung als ein Akt symbolischer Gewalt fir-
miert hier, wenn er iiberhaupt als solcher wahrgenommen wird, einzig
noch als >Darstellung« einer Beschamung. Nicht mehr, ob diese zu
rechtfertigen sei, steht zur Diskussion, sondern, ob deren Darstellung
asthetisch gelungen sei. Mit der vielfdltig propagierten These des
»Nichterscheinens des Autors« oder der »Nichtanwesenheit des Kiinst-
lers«, die als dsthetisches Credo Evans’ auch die Kommentare der Fo-
tografien bestimmt, entledigt sich der Bildproduzent mit Hilfe der Re-
zeption letztlich jeglicher Verantwortung.

Freilich bleiben im Zusammenhang mit der Diskussion um die frii-
hen dokumentarischen Arbeiten die Fragen nach den ethischen Prin-
zipien der fotografischen Tatigkeit immer noch virulent, wenn auch
Anspruch und Wirklichkeit weit auseinanderklaffen. Das emphatisch
gedullerte »I never touch a thing« widerspricht in vielen Fillen der iib-
lichen Praxis. Evans’ Vorgehen bei den Aufnahmen fiir »Let Us Now
Praise Famous Men« dokumentiert ein massives Eingreifen ins Ge-
schehen vor der Kamera. Rothsteins belegte Manipulationen sind Teil
der zeitgenossischen Diskussion, ebenso zeigen Dorothea Langes Bil-
der eigenhdndige Arrangements.

Lediglich Margarete Bourke-White bekennt sich mehr oder weni-
ger offen zur Zurichtung einer passenden Wirklichkeit. Die Bildentste-
hung ist fiir sie fast nur noch ein technischer Prozell der Anpassung
von Wirklichkeit an die vorgedachten Bilder, wobei der honorige

3. Rosenheim 2000, 92.
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Zweck das Vorgehen rechtfertigt. Da dies beim gewiinschten Ausdruck
des menschlichen Gesichtes naturgemdf auf Schwierigkeiten stoft, ist
hier Ausdauer auf Seiten der Fotografin gefragt, denn sie sucht »faces
that would express what we wanted to tell«.*

Evans kommentiert denn auch Bourke-Whites kommerziell dulerst
erfolgreiche Publikation »Have you seen their faces« mit erstaunlich
ostentativer Strenge:

»[...] a double outrage: propaganda for one thing, and profit-making out of both propa-
ganda and the plight of the tenant farmers. It was morally shoking to Agee and me. Par-
ticulary so since it was publicly received as the nice thing to do, the right thing to do.
Where as we thought it was an evil and immoral thing to do. Not only to cheapen them,
but to profit by them, to exploit them — who had already been so exploited. Not only
that but to exploit them without even knowing that that was what you were doing.«®

An Evans’ Kommentar ist zweierlei bedenkenswert: zum einen die fu-
riose Diktion, die dem sonst praktizierten understatement des Fotogra-
fen widerspricht. Zum zweiten aber richten sich die Vorwiirfe in zen-
tralen Teilen gerade gegen jene Aspekte der Bourke-White Publika-
tion, die auch ihm selbst und seiner Arbeit an »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« vorzuhalten sind. Nichts kénnte Evans’ Prasentation der
Katie Tingle und ihrer Familie besser charakterisieren, als dessen An-
klage der »Herabsetzung« der Abgebildeten. Und jener zweite Vorwurf,
Bourke-White habe die arme Landbevolkerung »ausgebeutet« und von
ihnen »profitiert«, klingt von dieser Seite her recht abenteuerlich, griin-
det doch Evans Ruhm als Fotograf zu groflen Teilen auf seinen Foto-
grafien der Pdchter, ohne daR er die Familien, mit Ausnahme von eini-
gen Weihnachtspdckchen, die wohl Agee initiiert hatte, jemals an sei-
nem Erfolg hatte teilnehmen lassen. Weder werden die drei Familien
vom Erscheinen der Publikation in Kenntnis gesetzt, noch erhalten sie
ein Exemplar des Buches. Zwar gelangt Evans durch die Alabama-Fo-
tografien selbst nicht zu Reichtum, da die Rechte eines Grofiteils der
Bilder bei der FSA und spdter bei der Library of Congress verbleiben,
sein Renommee, das zu Anstellungen und Auftragen fiihrt, geht jedoch
auf diese zuriick. DaRl der Fotograf fiir den Rest seines Lebens von den
Bildern des Aufenthaltes bei den Burroughs, Fields und Tingles enorm
profitiert, ist fraglos und ebenso fraglos 1aRt Evans die Pdchter in kein-
ster Weise an diesem Profit teilhaben. Nicht zuletzt wirkt die patheti-
sche Rede vom »moralischen Schock« iiber die Arbeiten Bourke-
Whites angesichts Evans’ Bezeichnung der abgebildeten Personen auf

4. Zitiert nach Stott 1973, 59.
5. Zitiert nach Meltzer 1978, 184.
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seinen eigenen Fotografien als »kiinstlerisches Rohmaterial«® wenig
uberzeugend.

Jedenfalls dokumentieren die zeitgendssischen Diskussionen sowie
die Legitimierungsversuche noch die latente Existenz ethischer Grund-
satze, die das Verhaltnis von Bildproduzent und abgebildeten Personen
problematisieren. Rufen wir uns noch einmal Richard Avedons State-
ment aus den 8oer Jahren in Erinnerung, so manifestiert sich dort eine
ganz andere, von solchen Skrupeln prinzipiell befreite Konzeption, die
das Machtverhaltnis zwischen Fotografinnen und Fotografierten als ein
natiirliches Gefille konstatiert und auch begriif3t.

In Avedons Aussage, da die abgebildeten Personen ebensowenig
Recht auf eine EinfluBnahme der Gestaltung der Fotografien besitzen
koénnten, wie die »Apfel des Cézanne« ein Mitspracherecht reklamieren
konnten, entfaltet sich nicht einfach nur die Arroganz eines Kiinstlers
im Zustand der Hybris. Die Gleichsetzung der dargestellten Personen
mit unbelebten Gegenstdnden, die, ohne Willen und ohne eigenes
Recht, zur Verfiigung und unter der Kontrolle des Bildproduzenten
stehen, dokumentiert keine ungestiime, unreflektierte Rede, sondern
beschreibt kiithl und unsentimental die soziale, politische und 6konomi-
sche Situation, deren Nutznieer und Foérderer Avedon ist. Sie be-
schreibt zudem wohl ungewollt den Vorgang der Verdinglichung seiner
Protagonisten.

Abbildung 16

Richard Bolton illustriert in seiner scharfsinnigen Analyse des Projek-
tes »In the American West« die Grundsituation der Bildproduktion mit-

6. Brix 1990b, 51.
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tels eines Fotos, das den Titel trdagt: »Richard Avedon photographing
Jimmy Lopez«.” (Abb. 16) Das Bild zeigt ein Fabrikgeldnde, auf dem
links der Arbeiter in dreckiger Arbeitsmontur und beschmiertem Ge-
sicht unbeweglich einer Gruppe von vier Personen gegeniibersteht, die
auf der rechten Seite mit Kamera, Beleuchtung und sonstigem Equip-
ment hantierend, sich diesem einzelnen gezielt zuwenden. Die Ver-
wandtschaft der Szenerie mit dem Bildaufbau bekannter Exekutions-
darstellungen wie wir sie etwa von Goyas »Die Erschiefung der Auf-
stdndischen am 3. Mai 1808 in Madrid« oder Manets »Erschiefung Kai-
ser Maximilians von Mexiko« kennen, ist evident.

Die Fabrikwand, vor welche der Arbeiter postiert wurde, ist vollig
mit einer grofen Rolle weillen bzw. hellen Papiers abgedeckt, so daf
auch noch der letzte Rest an Kontext, in dem das Aussehen des Abge-
bildeten seinen Sinn bekommen konnte, im Bild selbst ausgeblendet
wird. Entsprechend muf§ Avedon auch nicht mehr, wie dies die Foto-
grafInnen der 30er Jahre zumindest rhetorisch noch tun, die Authenti-
zitdt der Portrdtierten beschworen, da er unumwunden die Herrschaft
iber die Bilder reklamiert. Auch wenn es um Projekte geht, die eine
dokumentarische Intention vorgeben, wie dies bei »In the American
West« der Fall war, steht die dsthetische Qualitdt ungebrochen im Vor-
dergrund und 14Rt die Wirklichkeit der Abgebildeten als bloRe Staffage
fiir JHoheres< erscheinen. Avedons Aussage dazu ist eindeutig: »If I re-
veal that the portraits of the American West were actors, meticulously
cast, would it diminish or enhance them as works of art?«®

Gemeinsam ist Evans und Avedon die Dekontextualisierung der
abgebildeten Personen, dies jedoch mit unterschiedlicher Zielrichtung.
Avedons Abdeckung des konkreten Umfeldes durch helle Hinter-
grundpapiere zentriert das Interesse eines biirgerlichen Publikums auf
die dsthetische Aufbereitung der »Ignorierten und Ubersehenen« als
exotische Wesen. Dabei helfen die offensichtlich gewollten und gera-
dezu kultivierten Spuren korperlicher Arbeit wie Schweilf und Dreck,
ein klassenspezifisches Bild zu konstruieren. (Abb. 17) Die demonstra-
tiven Spuren der Tatigkeiten entfalten sich zu einer Art rituellem Kor-
perschmuck, analog den in der Ethnographie dokumentierten sozialen
Markierungen, welche meist durch Tatowierung oder Bemalung erfol-
gen und formen dabei das eloquent geschmacklerische Bild einer vor-
geblich homogenen sozialen Gruppe, die ihre Differenz zur biirgerli-
chen Gesellschaft u.a. durch ihre Ungepflegtheit, ihre Schmutzigkeit,
ihre unprofessionelle Eleganz und eine Art Wildheit demonstriert.
Avedon benutzt Menschen als Ausstellungsstiicke, die dem biirger-
lichen Publikum einen dezenten Schauer vor dem imaginierten

7. Bolton 1992, 263; das Foto stammt von Laura Wilson.
8. Ebd., 266.

131



WIE KATIE TINGLE SICH WEIGERTE

Schweilgeruch bereiten und vor denen die BetrachterInnen nur ein
klein wenig und einzig vor der Vorstellung einer Beruhrung mit der
unreinen Haut der Abgebildeten zuriickschaudern miissen.

Abbildung 17

Es sind als »Naturmenschen« aufbereitete Personen, in denen Avedon
effektvoll kleine Monstrositdten zu inszenieren sucht oder deren modi-
sche Accessoires dem Blick der Connaisseurs als skurril gescheiterte
Versuche angeboten werden, sich der »zivilisierten« Gesellschaft anzu-
ndhern. Das verstehend mitleidige Lacheln des Premierenpublikums,
das aus den Bildern zu erkennen glaubt, wie es selbst nicht ist, ist ih-
nen gewil. Avedon verrdt seine Protagonisten an das zahlende Publi-
kum und verdient gut damit.

Allerdings stellt sich der Umgang mit dem Schmutzstigma bei Ave-
don und Evans unterschiedlich dar. In »Let Us Now Praise Famous
Men« treten Katie Tingle und ihre Familie unter dem Aspekt der feh-
lenden Sauberkeit und Unordnung auf, was sie im Gegensatz zur Rein-
lichkeit der Burroughs als Mdngelwesen in bezug auf die gesellschaftli-
chen Normen definiert und damit auf den unteren Sprossen der Hier-
archieleiter ansiedelt. Sie sind jener Teil der Menschheit bzw. der Be-
vOlkerung, der »wesenhaft« auf der Schattenseite steht, da er nicht zu
einer gepflegten und geordneten Lebensfithrung fahig zu sein scheint.
Im Kontext einer Gesellschaft in Zeiten der Depression bedeutet dies,
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nicht einzusehen, »that a life of order and simplicity was necessary to
endure in the face of hard times«. Avedon hingegen instrumentalisiert
den Schmutz, indem er ihn mittels Heroisierung oder Exotismus dsthe-
tisch nobilitiert, aber weiterhin als soziales Unterscheidungsmerkmal
kultiviert und die so aufgebaute Klasse als »the great unwashed«®
dem Glamourbild der Werbewirklichkeit gegentiberstellt. Einer Wirk-
lichkeit, die er als Modefotograf selbst mafigeblich mitgestaltet und die
ohne ihr Gegenbild nicht funktioniert.

Auf manchen Gesichtern von »In the American West« bildet der
Schmutz ein marmorierendes Ornamentwerk, das die Protagonisten als
versteinerte Fabelwesen erscheinen 1dRt. Die Asthetisierung von
Schmutz und Ausdiinstungen gestaltet die soziale Differenzierung ohne
den Beigeschmack des gehobenen Zeigefingers als »Naturerscheinung«
und transformiert sie dabei in anderer Weise als bei Walker Evans aus
der politischen Diskussion in den Bereich effektiver medialer Ver-
marktung. Mit der Heroisierung, die u.a. mittels vollkommener Aus-
blendung des sozialen, beruflichen und ortlichen Kontextes geschieht
und die Abgebildeten vor dem hellen, einfachen Hintergrund zu Mo-
numenten stilisiert, entgeht der Fotograf, oberfldchlich betrachtet, dem
Vorwurf der Herabsetzung seiner Protagonisten.

Wobei nicht zu tibersehen ist, und dies erscheint mir als weitaus
entscheidender fiir die Beurteilung der Fotografien, daR der Bildprodu-
zent selbst es ist, der selbstherrlich, ohne empirische Daten vorlegen
zu konnen, diese Klasse erst als homogene konstruiert, um ihr dann
»sein¢ Bild uiiberzustiilpen. Ein Bild, das dann auch nahtlos in die Wer-
bestrategien verschiedener kommerzieller Anbieter eingearbeitet wer-
den kann. Richard Boltons Resiimee seiner Analyse des Dokumentari-
sten Avedon trifft genau die hermetische Verquickung und gegenseiti-
ge Durchdringung von Kunst, Kommerz und Politik, die sich bei »In the
American West« exemplarisch aufzeigen 1daft: »It would not be over-
simplifying these remarks to say that Avedon is advocating using work-
ers’ alienation to sell them products that come from the very system
that caused this alienation.«*°

Es ist im iibrigen aufschlufreich, die Bilder der Kohle- und Olfeld-
arbeiter bei Avedon mit einigen bemerkenswerten Fotografien von Mi-
nenarbeitern, die Evans 1933 in Cuba anfertigte, zu vergleichen.**
(Abb. 18) Wenn sich beim ersten fliichtigen Hinschauen der Eindruck
zweier recht dhnlicher Werkgruppen einstellt, so treten doch beim
zweiten analysierenden Blick erkennbare Differenzen in den Vorder-
grund. Evans zeigt uns in diesen Bildern Menschen, die von der Arbeit

9. Ebd., 268.
10. Ebd., 270.
11. Estate of Walker Evans 1994, 83.
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Abbildung 18

gezeichnet und verdreckt vor uns stehen, aber nicht darin aufgehen,
verdreckte Gestalten zu sein. Was immer sich unter der Schmutz- und
Staubschicht verbergen mag, es gibt etwas, dessen wir hier offensicht-
lich nicht habhaft werden, so daf unser Bild der Personen noch offen
bleibt. Bei Richard Avedon hingegen erschépfen sich die Menschen in
der Inszenierung einer schmutzstarrenden, malerischen Oberfliache.
Mit dieser eindeutigen Dominanz der Oberfldche, die sich nicht wie bei
Evans’ Cuba-Bildern von einer verborgenen, noch nicht sichtbaren
Qualitdt unterscheidet, gesteht Avedon seinen Protagonisten kein In-
nenleben, keine Sensibilitdt, keine Geistigkeit, letztlich kein Mensch-
sein zu.

Susan Sontags Einschitzung der Arbeiten Evans’ und darin die
Feststellung eines Strebens »nach einer unpersonlichen Form der Be-
jahung, nach nobler Zuriickhaltung, nach erhellender Untertreibung«*?
beschreibt eine Seite oder einen Aspekt seiner Tatigkeit, die ihn si-
cherlich auch von Avedon und dessen unumstéflichen Herrschafts-
anspruch wesentlich unterscheidet. Diese Distanz kann jedoch nicht
durchgdngig im Sinne einer honorigen Distanziertheit des kithlen und
abgekladrten Stilisten verstanden und eingeordnet werden. In »Let Us
Now Praise Famous Men« beginnt der Fotograf ganz offensichtlich,

12. Sontag 1978, 32.
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sich von Teilen der zu dokumentierenden Pdchterfamilien personlich
zu distanzieren, wiahrend er anderen durch tatkrédftige Eingriffe in die
Szenerien zu einem positiven Bild verhilft.

Verbleiben wir vielleicht fiir einen Moment ganz allgemein noch
bei der Zuschreibung der »noblen Zuruckhaltung« und der Distan-
ziertheit, die Susan Sontag zu dem Schluf} fiihrt, daf Evans niemals
versuchte, »sich selbst zum Ausdruck zu bringen«.*3> Sie bezieht sich
dabei dezidiert auf die Architekturaufnahmen wie auf die Fotografien
der Pdchterfamilien aus Alabama. Was die vielbeschworene Abwesen-
heit der AutorInnen betrifft, die von anderer Seite auch als Abwesen-
heit eines Stiles diagnostiziert wird, so mag uns ein anekdotisches Zitat
des Fotografen Brassai Erhellung bringen:

»Das Foto ist niemals objektiv. Es hat eine Zeit gegeben, da habe ich verzweifelt ver-
sucht, dem, was ich gesehen habe, nichts hinzuzufiigen, nichts von mir selbst in die Bil-
der hineinzubringen, und je mehr Miihe ich mir gab, um so spontaner war die Reaktion
des Publikums: >Das ist ja ein Foto von Brassai.«™

Betrachten wir Evans’ Architekturaufnahmen und dabei vor allem die
frontal aufgenommenen Fassaden der Siidstaatenarchitektur (Abb. 13),
auf die sich Sontags Einschadtzung besonders bezieht, so sind sie ganz
der Brassaischen Anekdote gemdl als >reinster< Evans sofort erkenn-
bar. Die fast schon penetrante Anwesenheit des Fotografen dokumen-
tiert sich in der Form objektivierender Aufbereitung, die das Sujet
durch Isolierung, Dekontextualisierung, Zentralisierung und Geometri-
sierung interpretiert. In dieser Interpretation 1dRt Evans keinesfalls
»die Dinge selbst sprecheng, ein in diesem Zusammenhang haufig ge-
brauchter, dullerst problematischer Topos, sondern er konstruiert ganz
auktorial mittels der angefiihrten stilistischen Merkmale Bilder einer
»reinen< Objektwelt, die ihre Bedeutung der Asthetik einer autonomen
Kunstwelt verdanken. Diese >sReinheit« der Objekte, die wir als zentrale
Kategorie in Evans’ kiinstlerischem Selbstverstandnis wie auch in sei-
nen sozialen Kategorien ausgemacht haben, tritt wohl am pragnante-
sten in den spaten Werkzeugbildern zu Tage (Abb. 12). Was dort
spricht, ist jedoch nicht das einzelne Objekt in seiner >reinen< Anwe-
senheit, sondern die dsthetisierende, stereotype Zurichtung durch den
Fotografen. Betrachten wir Bilder als Vermittlung einer bestimmten
Sicht auf die Welt, so ist ja gerade mit der Geometrisierung oder Sche-
matisierung und der vereinzelnden Inszenierung der Bildproduzent als
interpretierende Instanz in der Reprdsentation eindeutig und nachvoll-
ziehbar anwesend.

13. Ebd., 32.
14. Zitiert nach Chamboredon 1981, 186.
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Hartmut Taube verbindet in seiner lesenswerten Analyse die Ar-
beiten Evans’ mit einer Reduzierung auf »das technisch Angemesse-
ne«. Damit wird auch bei ihm, der zur Entmystifizierung der Fotogra-
fien aufruft, die Inszenierung der geometrischen Gestaltung zur Objek-
tivitdt des Blickes. Indem er die Frontalitit und Einfachheit dem Sub-
jektivismus der piktoralistischen Kunstfotografie prinzipiell entgegen-
setzt, sieht er die abgebildeten Sujets bei Evans gerade nicht als »Spie-
gelungen seines eigenen Ichs«, sondern konstatiert in den gezeigten
Dingen und Menschen »ihre unverwechselbare Identitdt im Sinne ei-
ner Gleichheit mit sich selbst«.'> Die Frage dabei bleibt, in welcher
Weise und vor allem auch fiir wen ein frontal aufgenommener archi-
tektonischer Komplex an »unverwechselbarer Identitit« gewinnen
konne; anders gefragt, wie lieRe sich die Identitdt eines Phanomens mit
der Perspektive des darauf gerichteten Blickes verkniipfen und wer be-
stimmt, welcher Blick diesbeziiglich der privilegierte sei? Die im Zu-
sammenhang mit dem Aspekt der bildlichen Reprdsentation m.E.
durchaus problematische Formulierung »Gleichheit mit sich selbst«
suggeriert zudem, wohl ganz im Sinne der Konzeption Evans’, ein be-
trachter(innen)unabhdngiges »Wesen« des Gegenstandes.

Ein Vergleich der Arbeiten Evans’ mit den Fotografien Ben Shahns,
dem Freund und Kollegen, scheint zur Positionsbestimmung hilfreich.
(Abb. 19) Shahn liefert uns immer und bewuft den festgehaltenen Au-
genblick raus< einem Geschehen, d.h., er sieht die Fotografie als Resul-
tat der schon vorgefallenen Ereignisse und gleichzeitig als Ausgangs-
punkt einer sich noch vollziehenden Geschichte. Die meist vorhandene
Vielfalt der Figuren und Beziehungen, die seine Bilder bestimmt, rich-
tet das Interesse der BetrachterInnen auf einen dynamischen ProzeR,
der das Bild mit einer Vielzahl von Blickwechseln, Gesten, Korperhal-
tungen, Aktionen und damit mit internen und externen Kontexten ver-
kniipft. Nicht die Wesensschau des isolierten einzelnen Objektes, der
einzelnen Person, wie bei Evans gesehen, ist intendiert, sondern die in
der momentanen Erscheinung festgehaltene und erfahrbare Komplexi-
tit des Geschehens — »a split second of an action«'® —, so andeutungs-
weise dies auch immer nur vermittelt werden kann.

Wiahrend Evans darauf abzielt, gegen die Vergadnglichkeit das rewig
Giiltige«, das >»Definitive« zu setzen, und dies mit der strikten Konstruk-
tion seiner Bilder auch offen signalisiert, akzeptiert Shahn, der sich
dem Primat des Inhalts verpflichtet fiihlt, die Wandelbarkeit und Zeit-
lichkeit der Dinge und Verhaltnisse sowie ihre allseitige Eingebun-
denheit in diverse Kontexte. Er bleibt entsprechend als Gestaltender
zuriickhaltend, obwohl er den Szenen ndher ist als Evans. Es macht

15. Taube 1979, 105.
16. Ben Shahn, zitiert nach Kulesssa 1989, 205.
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Abbildung 19

bisweilen den Eindruck, als liefe Shahn geradewegs in das dokumen-
tierte Geschehen hinein. Diese Anwesenheit pragt jedoch das Bildge-
schehen weniger, als dies Evans’ vermeintliche Abwesenheit tate. Letz-
terer sucht sich des Sujets zu bemdichtigen, wihrenddessen ersterer
eher vom Geschehen bemachtigt wird. Shahn versteht und prasentiert
die Menschen als gesellschaftliche Wesen, die erst in dieser sozialen
Einbindung ihre Identitdt finden. Entsprechend und konsequent ver-
sucht er auch nicht, seine eigene Einbindung und Beteiligung als Bild-
produzent zu verbergen. Walker Evans hingegen sucht in »Let Us Now
Praise Famous Men« nach dem »>Eigentlichen¢, dem Kern des autono-
men Subjektes und muf dazu offensichtlich die totale formale Kontrolle
iber das Bild und, wie sich bei ndherem Hinsehen erkennen 1d(t, auch
iber das Geschehen vor der Kamera erlangen.

Betrachten wir Evans’ und Shahns Arbeiten unter den gegensatzli-
chen Aspekten Starrheit und Lebendigkeit, so konnen deren Motiva-
tionen entsprechend unter den Begriffen Distanzierung einerseits und
Anteilnahme oder Involvierung andererseits gefallit werden. Freilich
mufl auch bei Shahns Vorgehen die Frage nach der Legitimitdt der
Bildwerke gestellt werden, da er zu vielen seiner Aufnahmen ein Win-
kelprisma benutzt, was bedeutet, daf} die anwesenden Personen zwar
davon Kenntnis haben, daR fotografiert wird, meist jedoch nicht erken-
nen konnen, wer oder was wirklich aufgenommen wird.

Widhrend Shahn vom Geschehen, das bei ihm nie eindeutig und nie
abgeschlossen ist, »infiziert< scheint, sucht Evans nach der definitiven
Ordnung der Dinge da drauBen, und dazu ordnet er die Wirklichkeit,
wenn notig, auch selbst. Er ordnet sie durch seine darstellerischen Mit-
tel oder gegebenenfalls, wie gesehen, durchs Arrangieren des Vorge-
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fundenen. Die Tendenz zur formalen Klarheit, Eindeutigkeit und
Starrheit seiner Bilder spiegelt dabei genau jene Aspekte, welche die
Anthropologin Mary Douglas in ihrer Untersuchung zu »Reinheit und
Gefahrdung« aufs engste mit der ja gerade bei Evans im Zentrum ste-
henden Kategorie der »purity« verkniipft sieht. Douglas verbindet die-
sen Komplex einer »Sehnsucht nach dem Absoluten«, wie es bei Sartre
heiflt, mit dem Wunsch, »die Erfahrung in logische, widerspruchsfreie
Kategorien zu zwingen« bzw. mit der negativen Bestimmung: »Reinheit
ist der Feind aller Veranderungen, Mehrdeutigkeiten und Kompromis-
se.«'?

DalR der Begriff der Reinheit sich bei Evans nicht in seiner stilisti-
schen Konzeption erschopft, sondern in einer umfassenden Bedeutung
als moralische und soziale Kategorie zu verstehen ist, wurde in seiner
Beschreibung der Annie Mae Burroughs schon deutlich. Lincoln Kir-
stein propagiert diese ethische Nobilitierung der Kunst und des Kunst-
lers, indem er als zentrales Merkmal von Evans’ fotografischem Stil die
»Reinheit« ausmacht und sie mit der moralischen Konstitution des Fo-
tografen gleichsetzt, um dann wiederum den Stil als Ausflufy der mora-
lischen Integritat, will sagen >Sauberkeit¢, hervorzuheben.

Was bedeutet dies alles fiir die Bilderserie aus »Let Us Now Praise
Famous Men«? Dazu mag es hilfreich sein, sich die konkreten Voraus-
setzungen der Bildproduktion und der Publikation nochmals vor Augen
zu fithren. In der Begegnung mit den Pachter-Familien aus Alabama ist
Evans den Vorgaben des Projektes sowie den Vorgaben durch die Zu-
sammenarbeit mit James Agee unterworfen. In der Wahl seiner Sujets
kann er entsprechend nicht vollig frei entscheiden. Bei seiner Arbeit
fiir die FSA fiihrte Evans’ Widerwille gegen entsprechende Auftrags-
arbeiten zu steten Auseinandersetzungen mit Roy Stryker. Er versuch-
te, sich dem durch wochenlange Abwesenheit zu entziehen, wahrend-
dessen er eigene fotografische Interessen verfolgte. Thm lige zweifels-
frei die Beschaftigung mit Gebdauden und Reklameschildern ndher, sei-
ne Scheu, Menschen zu fotografieren, bekundet er freimiitig, wie wir
gesehen haben. Die Notwendigkeit, alle drei Familien, denen er sich
jedoch vor Ort mit unterschiedlicher Sorgfalt und ebenso unterschiedli-
cher Affinitdt zugewandt hatte, im Buch zu reprdsentieren, fiihrt dazu,
dall Evans auch jener Familie, der er weder offen noch mit Sympathie
begegnete, die bildliche Prdsenz zugestehen mufte. Entsprechend
flieRt in seine Prdsentation das Ressentiment mit ein.

Dies geschieht sowohl durch die in den einzelnen Bildern der Tin-
gles schon erkennbare personliche Aversion des Fotografen, der hier
die kiihle Sachlichkeit, die klare Strukturierung vermissen 1it, was
sich neben vielem anderen nicht zuletzt in dem »>gekiinstelten< Format

17. Douglas 1988, 210f.
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des Bildes der Katie Tingle erweist. Es geschieht auch im spateren
Aufbau der Gesamtstruktur von »Let Us Now Praise Famous Meng, die
eine klare Hierarchisierung der Familien vornimmt. Die Betonung des
Ungeordneten, Heterogenen und Schmutzigen bei den Tingles und die
arrangierte und herausgehobene Reinheit der Burroughs-Familie folgt
dabei ganz jener »Sehnsucht nach eindeutigen Trennlinien«'$, die
Mary Douglas im sozialen Kontext als Hintergrund der Suche nach
Reinheit analysiert. Auch Horkheimer und Adorno erkennen im Rein-
heitsgebot der Kunst ein Moment sozialer Unterscheidung: »Die Rein-
heit der biirgerlichen Kunst, die sich als Reich der Freiheit im Gegen-
satz zur materiellen Praxis hypostasierte, war von Anbeginn mit dem
Ausschlufl der Unterklasse erkauft.«*?

>Reinheit¢ tritt damit sowohl im Sinne konkreter An- bzw. Abwe-
senheit von Schmutz wie auch als metaphorischer Begriff als Trennli-
nie fiir die Zuweisung eines sozialen Status auf. Eine Trennlinie, die
Evans ohne Zweifel mit der Verweigerung der Kommunikation gegen-
iber den Tingles personlich vor Ort zieht. In den Aufbau der gesamten
Serie fliet dann jener ordnende Impuls noch mit ein, den der Fotograf
in den einzelnen Bildern der Tingles nicht einzulésen vermochte und
der im Kontext der allgemeinen nationalen Identitdtsfindung dazu
dient, die »Guten« von den >Schlechtens, die sReinen< von den >Schmut-
zigen« zu trennen.

Wie kommt es bei den klaren Hinweisen auf die kontrollierenden
Eingriffe und Inszenierungen, die Manipulationen und Arrangements
durch Evans zu dem vielfach in der Rezeption vertretenen Einschat-
zung der >Objektivitdt¢, der unverfalschten Direktheit¢, der »Abwesen-
heit des Fotografen«, oder der »Ermoglichung wiirdiger Selbstdarstel-
lung« in den Bildern von »Let Us Now Praise Famous Men«? Evans hat
mit Blick auf Flaubert immer wieder das Prinzip der »Abwesenheit des
Autors« fiir sein eigenes Werk reklamiert: »The non-appearence of au-
thor. The non-subjektivity. That is literally applicable to the way I want
to use a camera and do.«*° Sein Apologet Lincoln Kirstein unterstiitzte
diese Selbsteinschatzung des Fotografen, indem er schon im Begleittext
zu »American Photographs« davon spricht, da beim Betrachten der
Bilder in den Gedanken des Publikums Evans als Fotograf gar nicht
mehr in Erscheinung trédte, er gewissermallen in der Objektivitdt der
Darstellungen verschwande.

Dieser Grundtendenz der Interpretation folgten im spateren zahl-
reiche Kommentare. In der 1993 unter dem Titel »Der unstillbare
Blick« erschienen aufwendigen Publikation zu Walker Evans, die im

18. Douglas 1988, 210.
19. Horkheimer/Adorno 1971, 121.
20. Zitiert aus einem Interview; Mellow 1999, 118.
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Klappentext euphorisch als »Die endgultige Monographie« angekiin-
digt wird, bescheinigen verschiedene Autoren dem Fotografen eine
»Neutralitdt des Blickwinkels« bzw. eine »neutrale Stellung zum Ob-
jekt« und als wohl héchste Qualitdt »das Fehlen von Stil«.*

Wie stark Evans’ stilistische Vorgaben und Vorstellungen in Wirk-
lichkeit seine Sujets prdgen — Astrid Boger spricht von »a highly sty-
lized pictoral representation«** —, und wie dies in aller Deutlichkeit in
fast allen seinen Serien zu Tage tritt, soll hier nicht nochmals erlautert
werden. Um bei dem Vergleich mit Flaubert zu bleiben, mag ein Blick
auf Sartres Kommentar zu dem Dichter der »Madame Bovary« auch
den Blick auf das Werk des Walker Evans und auf seine Person erhel-
len. »Flaubert ist natiirlich Stilist; aber wenn ich Flauberts Beziehun-
gen zu seinem Stil untersucht hatte, so hdtte ich gezeigt, daf§ es Flau-
berts Verhdltnis zum Leben war — keineswegs das Verhaltnis eines Sti-
listen zum Stil, sondern vielmehr ein indirektes Verhdltnis des Men-
schen, der sein Leben lebt, zum Leben selbst«, oder an anderer Stelle
nicht minder eindeutig: »Stil hat Flaubert [...], der sein ganzes Leben
nichts andres getan hat, als sich um Stil bemiihen.«*3 Sartres Analyse
des stilistischen Momentes bei Flaubert als Resultat und Ausdruck des
Verhaltnisses zum Leben und nicht originar als Ergebnis asthetischer
Reflektion, trifft, worauf ich oben schon versucht habe hinzuweisen,
m.E. ebenso auf Evans zu. Die eingenommene Distanz des Bildprodu-
zenten korrespondiert einer fehlenden Selbstsicherheit, auf die Evans’
Biograph Mellow in einem Vergleich mit Ben Shahn hinweist. Evans
suchte, diese Unsicherheit durch die Etablierung einer distanzierten,
ratselhaften Personlichkeit zu bewaltigen: »He was an enigma to many
who were closest to him in his lifetime and he clearly wished to pre-
serve that enigmatic mask for posterity.« Dieses Verbergen der eigenen
Person konnte sich je nach Gegeniiber in libertriebener Redseligkeit
(im intellektuellen Gesprach) oder in der Verweigerung von Kommuni-
kation (bei den Pachtern) manifestieren.?

Es ist hilfreich, sich dagegen Ben Shahns Ndahe zum Geschehen vor
der Kamera unter psychologischen Gesichtspunkten zu verdeutlichen,
um zu erkennen, dall dessen Zugehensweise einer starken, selbstsiche-
ren Personlichkeit bedurfte, die es sich erlauben konnte, als offen er-
kennbarer Beobachter und Voyeur zwischen oder unter den Leute auf-
zutreten. Dagegen bleibt Evans stets als distanzierter und distanzset-
zender Beobachter bemiiht, den Menschen nicht allzunahe zu kom-
men und die Ordnungsmacht iiber die Szenerie zu behalten. Bei Lin-

21. Mora/Hill 1993, 54; 200; 161.

22. Boger 1994, 95.

23. Sartre 1979, 194f; 152.

24. Mellow 1999, 14, 15; ebenso 307. Ebenso bei Rathbone 1995, 133.
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coln Kirstein wird jedoch die Dominanz des kontrollierenden Blickes
von einem Machtfaktum zur ethischen Qualitdt einer ins Asketische
reichenden »Selbstausloschung« (selfeffacement) des Fotografen trans-
formiert.?>

Shahn bleibt dem Geschehen und der Welt gegeniiber stets ein of-
fen Teilhabender, dessen Bilder keineswegs ein abschlieBendes Urteil
fallen oder uns eine endgiiltige Antwort anbieten. Fiir Evans’ Bestre-
ben hingegen drdngt sich wiederum Sartres Flaubert-Analyse auf, die
ein Bemiihen des Autors ausmacht, »unerbittlich fertig« zu werden.
Ganz im Gegensatz zu Mallarmé, den Sartre als »offen« deklariert,
spricht er davon, und dabei kommen uns unwillkiirlich Evans’ Fotogra-
fien vor Augen, bei Flaubert sei »der Satz immer streng so geschrieben,
daR er einen Punkt am Ende hat und vor ihm aufhért«.?® Gerade letz-
teres, als Ausdruck geordneter, abgeschlossener Verhadltnisse verstan-
den, wird in den akkuraten, die Frontalitdt und den rechten Winkel be-
tonenden Bildkonstruktionen manifest, welche die Welt einer »hori-
zontal-vertikalen Meta-Ordnung« unterwerfen, wie Andreas Haus in
seiner Arbeit zum Dokumentarismus konstatiert. Haus wendet sich im
ubrigen ebenso gegen die Rede von der »Selbstinszenierung der Dinge«
und sieht in Evans’ Stilistik Parallelen zu den Ordnungsprinzipien der
Shaker-Mébel.?”

Freilich fiihrt das von Flaubert geforderte »Desinteresse« des Au-
tors, das die Verhaltnisse »so wie sie sind« kommentarlos und reali-
stisch vorzufiihren vorgibt, zu einem anderen Realismus, als er bei
Walker Evans auftritt, da die frontale und ausgesuchte Perspektive der
Fotografien eben dieses Ordnungsprinzip und diese Perspektive als
formales und vor allem gestaltendes Element immer unausweichlich
deutlich macht und somit auch als inhaltlich relevantes Moment immer
prasent ist. Wahrend der desinteressierte, sachliche Blick im literari-
schen Bereich fiir die LeserInnen keinen erkennbaren Ort produziert,
lebt das Bild gerade aus jener stets prasenten und wahrnehmbaren Po-
sitionierung und bestimmt dadurch das Verhaltnis der BetrachterInnen
zum Sujet.

DaR die Fotografien der Tingle-Familie nicht in addquater Weise
diese Ordnungskriterien aufweisen, bringt sie im publizierten Kontext
mit Vorstellungen des Ungeratenen und der Devianz in Verbindung.
Das mit der selbstbestimmten Pose verbundene Moment der Achtung —
worauf Pierre Bourdieu (1930-2002) hinweist® - und zwar der Ach-

25. Zitiert nach Mellow 1999, 214.

26. Sartre 1979, 204.

27. Haus 1981, 317.

28. »Eine Pose einzunehmen bedeutet, sich selbst zu achten und von anderen
Achtung zu verlangen.« Bourdieu 1981, 92.
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tung sich selbst gegeniiber, wie auch der Achtung als einer Forderung,
von den BetrachterInnen in dieser Selbstreprasentation respektiert zu
werden, entfdllt bei den Tingles. Bei diesen Bildern gelingt es offen-
sichtlich nicht, die von Evans sonst propagierte >Selbstreprasentanz<
der Dinge bzw. Personen, die sich in sachlicher Kiihle und geometri-
scher Bildkonstellationen einstellen soll, in gleicher Weise wie bei den
Burroughs zu realisieren. Hintergrund und Ausgangspunkt dieses Mif3-
lingens ist jedoch die Abscheu des Fotografen gegeniiber seinem Sujet,
die es ihm verwehrt, die notwendige Sorgfalt aufzubringen. Diesem
Mangel vor Ort versucht Evans bei Katie Tingles Bild in der spateren
Bearbeitung und der Konzeptionierung von »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« durch rigorose Beschneidung entgegenzuarbeiten.

Indem er dazu eine Fotografie heranzieht, auf der Katie Tingle die
geforderte Selbstdarstellung verweigert und die ihren Widerwillen ge-
geniiber dem Prozef3 der Bildentstehung und ihr Gefiihl der Scham do-
kumentiert, situiert er die Protagonistin in einen Bereich des Unwilli-
gen, Unklaren, Querulantischen. In einer Gesellschaft, in der das Image
zu einem wesentlichen Indikator der sozialen Existenz und des Status
wird, werden jene, die nicht zum eigenen Bild fahig sind, allenfalls als
randstdndige Existenzen wahrgenommen. Das unpublizierte Fotomate-
rial zu den Tingles zeigt, dal es an Versuchen einer addquaten Selbst-
darstellung mit klar strukturierten Hintergriinden, dezenter Ausleuch-
tung und der Moglichkeit einvernehmlicher Gestik und Mimik, wie es
die Bilder der Burroughs aufweisen, fehlt. In der Publikation gerat
dann dieser Mangel in der Bildproduktion, vor den Kriterien einer ge-
ordneten Reprdsentation, die das Markenzeichen Walker Evans’ sind,
zu definitiven Aussagen iiber nicht die Norm erfiillende und nicht der
Ordnung fahige Protagonisten.

Dies widerspricht ganz offensichtlich jenen Interpretationen, die
pauschal bescheinigen, dal Evans »die Menschen, denen er im Siiden
begegnete, zur Priasenz ihrer selbst brachte«*, was immer damit ge-
meint sein soll. Wenn wir dabei an ein selbstbestimmtes Bild einer
Person denken, so kann wohl, nach dem bisher Gesagten, keinesfalls
Katie Tingles Bildnis, und konnen ebensowenig die Bilder ihrer Fami-
lie damit gemeint sein.

Es mag schon der Hinweis auf ein kleines, m.E. jedoch aussage-
kraftiges Detail gentigen, um die Fragen nach der Authentizitat erneut
zu stellen: Weder bei Avedons »In the American West« noch bei Evans
Fotos zu »Let Us Now Praise Famous Menc« treten lachende Menschen
auf. Offensichtlich beherrschen in beiden Dokumentationen die Regie-
anweisungen der Bildproduzenten schon dezidiert die Mimik der Ab-
gebildeten.

29. Zweite 1990, 9.
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In Avedons Publikation der »Ignorierten«, in welcher der Fotograf
selbst finf (!) Mal bildlich in Erscheinung tritt, wissen wir von dessen
unumwundenen Herrschaftsanspruch und vermeinen als aufmerksame
BetrachterInnen in manchen Fotografien das unterdriickte Lachen er-
kennen zu konnen. Bei Evans gentigt der Blick auf das einzige Bild, von
dem wir wissen, da es von den Dargestellten selbst arrangiert wurde,
um den Unterschied zu den librigen Aufnahmen wahrzunehmen. Die
heitere Grundstimmung des Gruppenportrdts der Burroughs, welches
von Floyd Burroughs initiiert wurde (Abb. 20), steht in iberdeutlichem
Kontrast zur diisteren, ernsten Stimmung der publizierten Fotografien:
Hier treten sogar lachende und lachelnde Menschen vor die Kamera.
DaR die Pachter-Familien trotz ihrer zweifellos desolaten wirtschaftli-
chen und sozialen Situation auch lachten, ihre fréhlichen und ausge-
lassenen Momente hatten, kann nicht bestritten werden und manife-
stiert sich in einer ganzen Reihe Fotografien, die nicht zur Publikation
ausgewdhlt wurden.3° In der gesamten Dokumentation werden jedoch
die Beteiligten den biirgerlichen Konventionen ernsthafter Reprasen-
tation unterworfen, zu deren Standards unabdingbar die Ernsthaftig-
keit des mimischen Programms gehort.

Abbildung 2o

Astrid Boger3' begriindet die allgemeine Ignoranz gegeniiber dem

30. Siehe die Fotografien in: Library of Congress 1973, Fig. 250, 293, 295, 296,
311, 330, 332, 336. Die von Floyd Burroughs arrangierte Fotografie siehe Brix/Mayer
1990, 259 Nr. 164.

31. Bdger 2001, 83ff.
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Gruppenportrat der Burroughs (Abb. 20) damit, daR hier die Grenzzie-
hung zwischen dem Mittelklassepublikum und den Protagonisten
durch die ausgelassene und positive Grundstimmung der Szenerie auf-
gehoben wird. Mit William Stotts Worten: »This George Gudger [Pseu-
donym fiir Floyd Burroughs; d.V.] needs no one’s pity: he is the master
of the brood and relishes his fortune.«3* Als Dokument sozialen Elends
trete dabei die offensichtlich als notwendig erachtete Distanz zwischen
dem >Wir« der BetrachterInnen und »den Anderen« in den Hintergrund.
Dies trifft in bezug auf die Politik und die Programmatik der FSA si-
cherlich zu. Die Entstehung des Bildes im Auftrag der Zeitschrift for-
tune, wie auch dessen >Fehlen« in »Let Us Now Praise Famous Meng,
einer eigenstdndigen Publikation, vollzieht sich jedoch auBerhalb der
Regierungsinstitution FSA. Fiir Evans’ bezeugter eigener Miffachtung
der Fotografie gelten deshalb m.E. andere Griinde. Zum einen ist
Evans hier nicht Herr iiber die Darstellung, was sicherlich seinem
Selbstverstindnis als Kiinstler widerspricht, zum zweiten mangelt es
dem Bild beziiglich der konkreten Intentionen des Fotografen an der
als notwendig angesehenen Ernsthaftigkeit, die die Seriositdt seiner
Arbeit verbiirgen soll.

Ein weiteres aussagekriftiges Beispiel fiir die selektive Sicht des
Fotografen und dessen Intentionen stellt das schon erwahnte Beispiel
des Bildes der Ida Ruth Tingle dar. Evans steht hier eine Serie von drei
Bildern zur Verfiigung (Abb. 6), die offensichtlich unmittelbar nachein-
ander aufgenommen wurden, wobei zwei der Bilder eine ldchelnde
bzw. lachende Protagonistin dokumentieren und die Bildkomposition
von ruhiger Linienfithrung gepragt ist. Auf der publizierten dritten Fo-
tografie zeigt hingegen Ida Tingle eine vollig andere, gequdlt wirkende
Mimik. Die Praferenz fiir das dritte Bild, das neben dem negativen, ab-
wehrenden Gesichtsausdruck mit seiner schragen und unruhigen Li-
nienfiihrung den Eindruck unharmonischer, von Spannungen getrage-
ner Verhaltnisse vermittelt, erweist sich eingebunden in die schon her-
ausgearbeitete Strategie des Fotografen beziiglich einer negativen Pra-
sentation der Tingle-Familie.?3

DalR Evans wie auch Avedon diese Momente von Vitalitdat und Le-
benslust nicht einmal andeutungsweise in Erscheinung treten lassen,
verdeutlicht, wie stark die Serien von den Interessen der jeweiligen
Bildproduzenten bestimmt werden: Was diese in ihren Bildern prasen-
tieren, ist weniger die durchgdngige Ernsthaftigkeit der Abgebildeten
als die offene Anpreisung der Ernsthaftigkeit und Seriositdt ihres eige-
nen Tuns. Eine lachende Person in Avedons Serie lieBe das ganze
Oberflaichenpathos der Fotografien in sich zusammenstiirzen.

32. Stott 1973, 286.
33. Library of Congress 1973, 295-297.
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»But such a process also involves, in a certain sense, the expropriation of
the image of the victim on behalf of a symbolic activity beyond that victim’s
control.« (Charles Wolfe)®

Wer sich die einschlégige Literatur vor Augen fiihrt, und zum Teil mag
es schon aus den bisherigen Zitaten erkennbar sein, trifft auf eine Rei-
he zentraler Begriffe, die die Rezeption der Fotografien Evans’ allge-
mein wie auch die Bilder der Pachter-Familien aus »Let Us Now Praise
Famous Men« begleiten. Auf die Bedeutung der >Reinheit¢, die glei-
chermallen als dsthetische wie als soziale Kategorie auftritt, in diesem
Zusammenspiel auf soziale Differenzierung zielt und im Kontext natio-
naler Identitdtsfindung ihren Platz hat, wurde schon hingewiesen.

Wenn James Curtis und Sheila Grannan konstatieren, daf Evans in
Alabama nach cultivation Ausschau halt, womit eine nicht ndher defi-
nierte Form von »Zivilisiertheit« gemeint ist und er dies auch, wie die
Fotografien zeigen sollen, bei den sharecroppers findet, so ist dieser
Aussage allenfalls was den Aspekt des Suchens betrifft zuzustimmen.
»By ennobling the tenants, by focusing on their strengths not their frail-
ties, their dignity not their defects, he tried to show how they created a
world of order in the midst of poverty.«*> Was jedoch den Aspekt des
Findens bzw. der Darstellung anbelangt, so scheinen mir die Analysen
problematisch. Auf die augenfillige Diskrepanz zwischen entlarvender
Analyse und abschlieBendem wohlwollenden Urteil iber Evans’ Vor-
gehen in Curtis’ und Grannans Publikation habe ich schon hingewie-
sen.

Was die beiden AutorInnen als »Nobilitierung der Pachter« und als
»Fokussierung auf die Stdrken« in ihrem Resiimee beschreiben, ist
nicht gdnzlich falsch, stellt aber nur einen Teil der Wahrheit dar. Die
Analyse arbeitet zundchst gerade die umfangreichen Eingriffe in das
Bildgeschehen und die Manipulationen an den originalen raumlichen
Gegebenheiten heraus, was zu dem von Curtis und Grannan konsta-
tierten noblen Bild vor allem auch der Interieurs fiihrte. Was beide in

1. Wolfe 1987, 61.
2. Curtis/Grannan 1980, 23.
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ihrem abschliefenden Urteil aber gewissermalflen unterschlagen, ist
die Tatsache, dafl diese Zentrierung auf die >Starken< und auf ein >zivi-
lisiertes< Ambiente, wie immer man dies auch bewerten mag, letztlich
nur bei den Burroughs stattfindet und daf$ bei den Tingles eine gerade-
zu gegenlaufige Aktivitat von Seiten des Fotografen einsetzt. Allein ein
Vergleich des geriithmten gestellten Kiicheninterieurs mit jenem Bild
der Elisabeth Tingle, in welchem Evans durch formale Gestaltung wie
durch dezidierte inhaltliche Betonung ein marodes, ungeordnetes Mi-
lieu ins Zentrum riickt, miite geniigen, um die eminente Opposition
der den beiden Familien zugeschriebenen Wertigkeit zu erkennen.
Womit die vorgenommenen Verdnderungen der gestaltenden Eingriffe
in einem vollig anderen Kontext stehen und eine andere Wiirdigung
erfahren miissen. Angesichts des Bildes der Katie Tingle und ange-
sichts der Reprdsentation der ganzen Tingle-Familie von >Nobilitie-
rung« und Heraushebung der >Stiarken« zu sprechen, wdre absurd, und
so unterbleibt in der genannten Untersuchung der Blick auf diese Bil-
der, was zur Vermutung fiihrt, daf hier Evans’ Reputation zu retten
war.

Beachtenswert ist auch, wie der von uns schon angesprochene und
fiir Evans sicherlich wichtige Begriff der »Ordnung< von Curtis und
Grannan hier Verwendung findet. So bescheinigen sie im oben ange-
fiihrten Zitat, daR der Fotograf aufzuzeigen versuchte, wie die Familien
»in mitten der Armut eine Welt der Ordnung erschufen«. Es wird dabei
den LeserInnen vermittelt, daf Armut und Ordnung offensichtlich in
einer Art natiirlicher Opposition zueinander stiinden. Was in biirgerli-
chen Verhiltnissen, denen sich die AutorInnen wohl zuordnen, als
selbstverstdndlich zu gelten hat, mul in jenen einfachen Verhdltnissen
zunachst hergestellt und dann ausdriicklich betont bzw. vom Fotogra-
fen hervorgehoben werden. Dafl Evans diese Ordnung selbst produ-
ziert, wie Curtis und Grannen eindringlich nachweisen, kann diesem
wiederum als moralisches Tun gutgeschrieben werden und 1dRt die
Manipulationen zur humanen Geste geraten, indem Evans danach den
spdteren kultivierten BetrachterInnen eine positive, gereinigte Version
der Realitdt liefert. Dies entspricht offensichtlich den Wiinschen eines
biirgerlichen Publikums, die sharecroppers gelangen zudem zu einem
akzeptablen Image und die rettende Qualitdt von >Ordnung« vor allem
in den »harten Zeiten« tritt zu Tage: »Evans was not fabricating or ly-
ing, he was simply uncovering the potential he believed the sharecrop-
pers possessed. The public could see that potential very clearly, for
they, too, believed that a life of order and simplicity was necessary to
endure in the face of hard times.«3 Die Widerspriichlichkeiten solcher
Analysen miissen m.E. nicht nochmals betont werden.

3. Curtis/Grannan 1980, 23.
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William Stott benutzt im {ibrigen den Begriff der sOrdnung« in sei-
ner viel zitierten Untersuchung »Documentary Expression and Thir-
ties Americax, jedenfalls wenn er sich mit Evans’ Alabama-Bildern be-
schaftigt, ebenfalls an zentraler Stelle. Freilich libertrifft er Curtis und
Grannan noch, wenn er den sharecroppers pathetisch gar einen »Hun-
ger nach Ordnung« zuschreibt. Er meint, dies aus den Fotografien lesen
zu koénnen, und konstatiert ein ausgepragtes Gefiihl der Abgebildeten
fiir »form, balance, symmetry«. Ahnlich wie Curtis und Grannan er-
kennt er in den Bildern von »Let Us Now Praise Famous Men« eine
Nobilitierung der Unterprivilegierten: »Evans has made the lives of the
lower classes aesthetically respectable.«* Und in &dhnlicher Weise
blendet Stott in seinen Betrachtungen die Bilder der Tingles aus, er-
kennt auch nicht die unterschiedliche Prasentation der Familien. Zu-
dem geschieht hier, was schon bei anderen AutorInnen zu bemerken
war, daB die Qualitdt des klaren und geordneten Bildaufbaus, wie sie
vor allem bei den Burroughs-Fotografien dominiert, wir sprachen oben
von einer »horizontal-vertikalen Meta-Ordnung«, auf die gesamte Serie
projiziert und ebenso zur Qualitdt des Sujets umgedeutet wird.

Mit >Ordnung« gelangt, in gleicher Weise wie dies fiir >Reinheit« zu-
trifft, ein Begriff in die Diskussion, der sowohl im Asthetischen seinen
Platz hat, wie er sich als normensetzender Begriff der sozialen und po-
litischen Bewertung auswirkt. Indem die Rezeption in Evans’ share-
cropper-Fotografien die bilirgerlichen Werte von Reinheit und Ordnung
auch (') bei den >unteren Klassen« hervorgehoben sieht, verlagert sie
den sozialdokumentarischen Impuls eines Aufzeigens der desolaten
Verhadltnisse und deren Ursachen hin zu einer Demonstration der Exi-
stenz ewiger« burgerlicher Wertvorstellungen auch bei den Unterprivi-
legierten. In Stotts Analyse, die von Evans’ erfolgreichen Bemiihungen
um eine »respektable« Performanz der Pachter-Familien spricht, ver-
wandelt sich die soziale und 6konomische Problematik durch die Beto-
nung adsthetischer Aspekte in eine PR-Frage. So tritt auch folgerichtig
die Frage nach den sozialen und politischen Strukturen und deren
Auswirkungen auf die verarmte Landbevilkerung in den Hintergrund.
Dafiir steht nunmehr deren negatives Erscheinungsbild in der 6ffentli-
chen Wahrnehmung im Mittelpunkt, das laut Stott aus propagandisti-
schen Griinden von offensichtlich »>linken« Interessensgruppen wie So-
zialarbeiterInnen, SozialwissenschaftlerInnen und anderen >radikalenc
Gruppierungen lanciert worden sein soll. Erst mit Evans’ Fotografien
ziehen demnach die rentwendeten< Qualitdten der Schonheit und der
Wiirde wieder in das Leben der Armen ein:

»It is not too much to say that for many educated viewers of his time, Evans has made

4. Stott 1973, 276f.
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the lives of the lower classes aesthetically respectable [...]. Moreover, these lives being
as they are, he has inevitably made hardship and poverty respectable. He has shown that
the sunderprivileged< have a beauty in their lives and, on this count at least, may be
spared anyone’s tears. Evans has returned them a dignity that welfare workers, radicals,
social scientists, propagandists, the media, and the liberals of all stripes have too often
taken away in hope of promoting their social betterment. He makes his audience res-
pect, not pity, them.«®

Man konnte natiirlich fragen, wie und warum sich das Los der Betrof-
fenen hitte dndern sollen, wenn es stimmte, dall sie in »Let Us Now
Praise Famous Men« dem gebildeten Publikum (educated viewers) der
4o0er Jahre als »dsthetisch respektabel« prasentiert wurden. Ich mochte
die Vermutung wagen, daf} sich ein erleichtertes Aufatmen lediglich bei
den >kultivierten< Zuschauern einstellte, denn gewissermaflen wurde ja
in der sozialen Frage zur Entwarnung geblasen. In spdteren Rezensio-
nen, Stott publiziert in den 7oer Jahren, Curtis und Grannan in den
8oern, entfdllt zwar der konkrete zeitliche Bezug zu den Abgebildeten,
da es sich nun nicht mehr um Zeitgenossen handelt. Die so kanalisierte
Diskussion um die Reprdsentation von Armut und sozialer Benachteili-
gung bleibt jedoch prinzipiell von Belang. Die entpolitisierenden Inter-
pretationen erleichtern sicherlich den kommerziellen Unterstiitzern
spdterer Ausstellungen den Einstieg, wie dies bei der Retrospektive des
Jahres 2000 im Metropolitan Museum of Art deutlich wird, wo der
Hauptsponsor mit Blick auf die Fotografien Evans’ betont, daf’ »wir alle
Nachbarn sind, in jenem menschlichen Drama«.%

Stotts Interpretation der Fotografien von »Let Us Now Praise Fa-
mous Men« vollzieht m.E. eine umfassende Entlastung fiir das eigene
Milieu der »>kultivierten< BetrachterInnen. Zundchst begriindet die
Konstatierung der kiinstlerischen Qualititen Evans’ ein positives Um-
feld. Was sich bei Curtis und Grannan im dokumentarischen Bereich
dann als Manipulation der vorgefundenen Wirklichkeit herausstellt,
wird dort »um der Kunst willen« toleriert oder gar als moralische
Handlung eingeordnet, wdhrend bei Stott die herausgehobene »moral
quality« Evans’ gar nicht erst zu Fragen nach der Authentizitdt des Do-
kumentarischen fiihrt, sondern sich im Preisen der wiedergefundenen
Schonheit erschopft. Die vorgebliche Nobilitierung der sharecroppers
scheint gleichzeitig das Projekt selber zu nobilitieren, das somit Bild-
produzent, BetrachterInnen und RezensentInnenen in eine Pseudo-
Gemeinschaft des respektierenden Umgangs mit den fernen »Nach-
barn« einbindet.”

5. Stott 1973, 277.
6. Hambourg et al. 2000, VI.
7. Eine dhnliche Struktur der Entlastung scheint mir in Peter Gransers erfolgrei-
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Peter Schneck thematisiert in einer neueren Untersuchung zu
Evans’ Fotografie die Ambivalenz von Dokumentation und Kunstan-
spruch in »Let Us Now Praise Famous Men«, sowie die unterschiedli-
che Gewichtung in der Rezeptionsgeschichte. Anhand einer Fotografie
der Annie Mae Burroughs bestdtigt er, da Evans hierbei weniger auf
Armut als auf Reinheit abzielte. Mit seiner Formulierung »it is the puri-
ty rather than the poverty of the subject which comes to present the
iconographic message of the image«, beschreibt er wiederum die Ziel-
setzung des Fotografen fiir die gesamte Serie ausschliefllich mit Blick
auf den Burroughs-Komplex. Im Bild der dltesten Tochter der Tingles
etwa streicht Evans jedoch uniibersehbar geradezu in gegenteiliger
Manier Verwahrlosung, Ordnungslosigkeit und fehlende Reinlichkeit
heraus, indem er die abgebildete Person aus dem Zentrum nimmt und
den Blick auf das desolate Ambiente des Hintergrundes lenkt, von
der Herausstellung der zerrissenen Kleidung ganz abgesehen. Was
Schneck angesichts der Eingriffe des Fotografen leichtfertig als »proper
arrangement« bezeichnet und was er durch die Beseitigung »storender
Elemente« als Schaffung eines »ordered space of contemplation« sieht,
dies kann, wie gesehen, in keiner Weise mit den Tingle-Bildern und
vor allem nicht mit denen der beiden Eltern in Einklang gebracht wer-
den.® Vor allem erlangt, was dabei unterschlagen wird, die hervorge-
hobene »visual purification« als Kompositionsstrategie einen vollig an-
deren Stellenwert, wenn sie in der Gesamtstruktur von »Let Us Now
Praise Famous Men« als inhaltlich relevante und duBerst wirkungs-
machtige, auf jeden Fall aber partielle Strategie zur Differenzierung
von Gruppen erkannt wird, weil sie damit keineswegs in der konsta-
tierten und als honorig eingestuften »generellen Nobilitierung der Un-
terklassen« aufgeht, sondern zum gezielten Mittel auch der Blofstel-
lung wird. Die selbstauferlegte ethische Maxime des »Don’t touch a

cher Dokumentation »Alzheimer« (2005) vorzuliegen. Seine technisch brillanten, hoch-
artifiziellen Portrats bieten mittels sanfter Ausblendung des Hintergrunds und feiner
Modellierung der Gesichtsoberflache eine aseptische Werbebroschiiren-taugliche Insze-
nierung, die ein vom Unrat alltdglicher Verrichtungen gereinigtes und aufbereitetes Bild
der katastrophalen Lebenswirklichkeit vermittelt, die sich einstellende Betroffenheit
liber die Asthetisierung der Szenerien ertriglich und die Aufnahmen damit konsumierbar
macht.

8. Schneck 2003, 159-163. Bei Peter Schnecks Beitrag wird m.E. nochmals deut-
lich, dal es notwendig ist, die Unterschiede zwischen der Erstausgabe und den spateren
verdanderten Ausgaben zu beriicksichtigen. Da nach meinem Dafiirhalten Walker Evans in
den spateren Ausgaben die urspriinglich weitaus stringentere Struktur zugunsten einer
Art Panoptikum amerikanischer Impressionen auflost, scheint es mir notwendig, vor al-
lem wenn auf Zusammenhange von Text und Bild verwiesen wird, die Bilderfolge der
Erstausgabe als giiltiges Original heranzuziehen.
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thing«, welche gerade Evans propagierte, verliert zudem in den Rezen-
sionen jeglichen Stellenwert.

In den genannten Publikationen, andere wiren hinzuzufiigen,®
konzentriert sich die Aufmerksamkeit auf die Bilder des Burroughs-
Komplexes, in denen die Rezensenten Ordnung, Klarheit, Einfachheit,
Direktheit, Ernsthaftigkeit und Reinheit als konstituierende Elemente
einer spezifischen dsthetischen Qualitit ausmachen und mit entspre-
chenden moralischen und sozialen Wertigkeiten der Protagonisten
verbinden. Indem sie mit diesem positiven Image die tbrigen Bilder
und vor allem den Tingle-Komplex uiiberdecken und ausblenden, entle-
digen sich die AutorInnen aller brisanten Fragen, die sich aus der of-
fenkundigen Differenz in den Bildern der beiden Familien ergeben.
Eine Differenz, die sich sowohl im Gestalterischen anhand der Unter-
schiede in der Bildkomposition, anhand der unterschiedlichen Be-
leuchtungssituation, Schwerpunktsetzung usw. aufzeigen 1af3t, als auch
—unaufloslich damit verbunden - sich in den unterschiedlichen morali-
schen und sozialen Kategorien, in die die Familien eingebunden wer-
den, manifestiert. Nur indem Curtis und Grannan die heterogene, un-
ordentliche, unsaubere Prasenz der Tingle-Familie wie auch die er-
zwungene Aufnahme der Katie Tingle und deren Widerstdndigkeit und
Scham ignorieren, konnen sie ihr Bild der »Nobiltierung der Pachter-
Familien« als Hintergrund und Rechtfertigung der Eingriffe Evans’
aufrechterhalten. Und nur indem William Stott das Bild der Bescha-
mung und Bemadchtigung der Katie Tingle zu einem »stunningly deli-
cate portrait« erklart, kann er die Fotografien allgemein als Hort der
Schonheit und Wiirde erhalten. Mit solch eingeschrankter Perspektive
vermitteln die Rezensionen ein einseitiges und falsches Bild der Ala-
bama-Fotografien, das sich in weiteren Publikationen, die sich nur am
Rand mit den sharecropper-Aufnahmen befassen, entsprechend nie-
derschldgt: Man spricht dann generalisierend und in einer Umkehr der
Fakten von Bildern, »presenting a harmony and order in the world of
the sharecroppers«.*°

So zeigt sich die Diskussion um die Fotografien von »Let Us Now
Praise Famous Men« ganz eingeschlossen in ein biurgerliches, >zivili-
siertes< Milieu von BetrachterInnen und BeobachterInnen, ein Zirkel
aus Fotograf, Wissenschaft und -kultiviertem« Publikum, deren ge-
meinsamer Mittelpunkt und Ausgangspunkt die Distanz zum Gesche-
hen darstellt. Und nur aus dieser Distanz kann offensichtlich die
>Schonheit« im Leben der sharecroppers wahrgenommen werden:

9. Auch Astrid Boger fiihrt in ihrer Arbeit zur Asthetik der New Deal-Dokumenta-
tionen lediglich die Burroughs-Portrats an, denen sie eine »timeless beauty« zuschreibt.
Boger 2001.

10. Nye 1990, 257.
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»Sadly; the tenants may not have shared this vision or appreciated its
intent«, oder »In fact, it is a tragic beauty, and tragic twice over: becau-
se of the abominable conditions in which it grows, and because it can-
not be recognized or appreciated by those who create it.«** Nicht etwa
wird damit die offen zu Tage tretende, standpunktbezogene und klas-
senspezifische Perspektive der Kategorien des biirgerlichen Publikums
zum Ausgangspunkt einer wahrnehmungs- oder erkenntnistheoreti-
schen Uberlegung. Vielmehr ziehen die AutorInnen mit dem Bedauern
dariiber, dafl die Familien aus Alabama nicht in der Lage sind, die
schone Atmosphdre anheimelnder Sauberkeit des shollandischen< Kii-
cheninterieurs (die Evans erst produziert) oder die van Goghsche Qua-
litdt der Arbeitsschuhe zu wiirdigen, die definitive kulturelle und sozia-
le Trennlinie zwischen sich und den »Anderen¢, und dies anhand einer
spezifischen dsthetischen und sozial ausgrenzenden Kompetenz. Im
Kontext rassistischer Konzepte tritt der fehlende Sinn fiir das Schone
(»sens du beau«) zum Beispiel bei Gobineau als wesentliches Differen-
zierungsmoment fiir die »Ungleichheit der menschlichen Rassen« auf.**
Selbst in Lee Quinbys postmodern inspirierter Untersuchung »Free-
dom, Foucault, and the Subject of America« wird deutlich gemacht, daf§
erst Evans es ist, der die, laut Quinby, mannigfaltig sich darbietende
>Schonheit« im Leben der sharecroppers offenlegt und daR einzig das
burgerliche Publikum in der Lage sein konnte, »the beauty in her gaze
of resistance« zu erkennen.*3

Wenn wir uns wieder daran erinnern, dafl wir es nicht mit einem
Schonheitswettbewerb zu tun haben, sondern mit Fotografien, die die
durchwegs als elend empfundene Situation von Menschen zu doku-
mentieren suchten, so wird m.E. deutlich, daf} die Rezensenten im Be-
griff der »Schonheit, in dhnlicher Weise wie dies fiir die >Reinheit< und
fiir die >Ordnung« gilt, ein ideologisches Instrument handhaben. Mit
diesem Instrument gelingt die Verlagerung der aus der inhaltlichen
Brisanz der Szenen sich ergebenden und damit aufdringenden Fragen
nach den Hintergriunden, nach den politischen Ursachen und nach den
sozialen Konsequenzen, wie auch nach der Legitimitat der Reprasenta-
tion hin zu einer >kultivierten< Suche nach dsthetischen Hohepunkten.
Die Konstatierung einer »dsthetischen Nobilitierung« der sharecrop-
pers erledigt deren soziale und politische Problematik wie auch die
Frage nach einer addquaten Darstellung auf dullerst elegante Weise.

Und um so starker bemuhen sich alle darum, von der >Wiirde« der
abgebildeten Personen zu sprechen, womit wir bei dem am haufigsten
gebrauchten und mibrauchten Begriff der Diskussion iiber die sozial-

11. Curtis/Grannan 1980, 23; Stott 1973, 271.
12. Arthur de Gobineau, zitiert nach Holz 2002, 163 Anmerkung 23.
13. Quinby 1991, 106.
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dokumentarische Fotografie angekommen sind. Wer sich etwas einge-
hender mit der Literatur zum Thema beschaftigt, wird schnell darauf
stoBen, daR es sich hierbei um eine Art heiliger Monstranz des Genres
handelt. Kaum ein Text scheint ohne ihn auszukommen. Wirde« er-
scheint mir dabei als ein eminent effektiver Begriff, der in der Lage ist,
eine offensichtliche und als bedrohlich empfundene Leerstelle zu fiil-
len. Es geht dabei vor allem um jenen Argumentationskomplex, der
Uber die Legitimitit und Seriositdt des dokumentarischen Aspektes
entscheidet.

Selbst in Richard Avedons Projekt »In the American West«, wel-
ches als Paradebeispiel einer visuellen Bemdachtigung und skrupellosen
Verdinglichung des Menschen gelten kann, tritt die >Wiirde« im beglei-
tenden Essay auf. Dabei ist interessant, wo und in welchem Kontext
der Begriff zur Anwendung gelangt. Nachdem in bezug auf die abge-
bildeten Personen vom »ausdruckslosen Blick«, von »Skepsis und Ver-
schlossenheit«, vom »vorzeitigem Altern«, von »Isolation« und »Verlas-
senheit« die Rede ist und klar wird, da der Fotograf Mimik und Gestik
dominiert und die Darstellung selbstherrlich und autoritdr in jeder Ein-
zelheit bestimmt, die Dargestellten »sich nach seinen Anweisungen
prasentieren« miissen, formt sich ein solch negatives Bild dulerster
Desolatheit, von Devianz, von der Instrumentalisierung und Ausbeu-
tung der Vorgefiihrten und von riicksichtsloser Herrschaft, dal es
schwer wird, aber fiir die Autorin duferst notwendig ist — immerhin
vertritt sie die Museen, welche die Ausstellung der Bilder veranstalten
— dem Projekt noch eine positive Richtung zu geben. In die Leerstelle
auf dem Positivkonto wirft sie kurz und biindig den alles rettenden Be-
griff der »Wiirde« »Sie haben nur ihre conditio humana und ihre pure
Wiirde.«** Die >Wirde«, hier zur »puren Wiirde« gesteigert und mit
dem Signet der >»Reinheit« versehen, tritt dabei vollkommen unvermit-
telt gleich einem deus ex machina auf den Plan, wobei weder der Begriff
in irgendeiner Weise zur Prazisierung gelangt, noch das Aufscheinen
dieser Qualitdat im Bild konkretisiert wiirde. Wie fast immer bei dem
Gebrauch des Begriffes geschieht dessen Benutzung unkonkret und
kontextlos. Er erscheint und alles scheint gerettet.

Roy Stryker, Leiter der Historischen Sektion der FSA und damit
Evans’ Vorgesetzter wahrend seiner Arbeit fiir die Regierungsorganisa-
tion, nahm in den Gesichtern der Fotografierten einen steten Kampf
von »Wiirde gegen Hoffnungslosigkeit« wahr. Und natiirlich obsiegte
nach Stryker in patriotisch korrekter Weise das erstere, ohne dafl auch
hier eine detailliertere Bestimmung dessen, was Wiirde ausmachte und
wie sie in Erscheinung trete, vorzufinden ist. Sie erscheint als Fiillwort
fiir alle positiven Ausdruckswerte, die nach Auffassung des Autors bei

14. Litgens 2002, 124-127.
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den abgebildeten Personen auftauchen. Lawrence Levine besteht in
seinem aufschluflreichen Essay »The Historian and the Icon« (ein
Kommentar zu Strykers Aussage) auf der doppelten Prdasenz, namlich
von »suffering and dignity« in den FSA-Bildern.*> Aber dies bleibt
ebenso unkonkret und nicht nur wegen der Generalisierung unbefrie-
digend.

In Astrid Bogers Untersuchung zu »Let Us Now Praise Famous
Men« wird die >wiirdevolle Prasenz« zum herausgehobenen Qualitdts-
merkmal und zum prinzipiellen Unterscheidungsmoment gegentiber
den sonstigen zeitgendssischen Dokumentationen. Summarisch heif3t
es zur Arbeit Agees und Evans’: »[...] both reject conventional styles of
depicting the Other and show the tenants as dignified human beeings
instead.« An anderer Stelle spricht die Autorin von den abgebildeten
Personen als »dignified and beautiful human beings«, wobei auch sie
offensichtlich den Tingle-Fotografien und insbesondere Katie Tingle
keine Aufmerksamkeit schenkt. Ebenso scheint sie bei dem Hinweis
auf »Evans’s principle of letting his subjects pose« als zentralem Aspekt
seiner Reprdsentationskonzeption und bei der Feststellung, dem Foto-
graf sei es gelungen, seine Protagonisten als »subjects-in-power« fest-
zuhalten, die Bilder der Tingles vollkommen zu ignorieren.*®

Der Gebrauch des Begriffes >Wiirde« erweist sich als besonders un-
befriedigend, wenn, wie in Lincoln Kirsteins Eloge auf Walker Evans’
Fotografien, sogar die Wiirde unbelebter Objekte zu erkennen sein soll:
»Even the inanimate things, bureau drawers, pots, tires, bricks, signs,
seem waiting in their own patient dignity, posing for their picture.«?

Es bedarf nur weniger Uberlegungen und Beispiele, um zu zeigen,
wie problematisch die Verwendung des Begriffes sWiirde« im Zusam-
menhang mit fotografischen Bildern von Menschen ist. Erinnern wir
uns an die schon erwdahnten Fotografien der, aufgrund eines Erlasses
der franzosischen Behorden, unverschleiert aufgenommenen algeri-
schen Frauen, so ware hier nach dem addquaten Einsatz des Begriffes
zu fragen. Zwar sind wir geneigt, von einer >wiirdigen Prdsenz¢ der
Frauen zu sprechen, wir wissen jedoch gleichzeitig, dall der Vorgang
des Fotografierens ein erzwungener war und damit die Bilder zentraler
Bestandteil einer Gewaltausiibung sind. Konnen wir angesichts der er-
zwungenen unverschleierten Prasenz noch von >Wiirde« sprechen?

Halten wir uns mittels eines Rollentausches die Situation nochmals
vor Augen und nehmen an, wir, die BetrachterInnen, wiirden von einer
Polizeitruppe festgenommen, auf einem Revier gezwungen, unsere
Kleidung abzulegen und anschliefend nackt fotografiert. Kénnten wir,

15. Stryker/Wood 1973, 184; Levine 1988, 36f.
16. Boger 1994, 16; ebenso 101. Letztes Zitat auf Seite 152.
17. Zitiert nach Mellow 1999, 374.
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so die Bilder publiziert wiirden, einer Rezeption, die im Blick auf unse-
re Fotografien von einer >wiirdigen Prdsenz: sprdche, zustimmen?
Empfanden wir es nicht als verfehlt und skandalds, wenn anstatt iiber
die Legitimitdt des Vorgangs, der zum Bild fiihrte, iiber dsthetische De-
tails und Ausdrucksqualitdten verhandelt wiirde?

Gerade mit der Uberfiihrung von Fotografien in den Kunstbereich,
worauf Walker Evans ja besonderen Wert legte, wird der Rezeption der
Bilder, die ein Moment eines konkreten Geschehens fixieren, die Mog-
lichkeit erdffnet, iiber das Bild — und damit iiber die Akteure — wie iiber
den festgehaltenen Augenblick, unabhingig vom jeweiligen Kontext,
relativ frei zu verfiigen. Dieser Transformation bleibt immer ein Mo-
ment der Bemachtigung eingeschrieben, ganz unabhangig davon, ob
bei der Bildproduktion selbst, wie bei den Bildern aus Algerien oder bei
der Fotografie der Katie Tingle, ein Gewaltverhdltnis oder eine Noti-
gung zugrunde liegt oder nicht.

Bei Evans’ Aufnahmen kénnen wir von einer doppelten Bemach-
tigung ausgehen, zundchst die unfreiwillige erzwungene Ablichtung,
zum zweiten die Uberfithrung der realen Situation in einen symboli-
schen Bereich kunstaddquater Diskussion bzw. wie bei der FSA ins
Feld propagandistischer Intentionen, die das konkrete Geschehen ge-
wissermafen ausléoschen. Die abgebildeten Personen geraten damit
zum »kiunstlerischen Rohmaterial«, wie dies Evans nannte, sie werden
mittels ihres Bildes zu Instrumenten von Interessen, die mit ihnen
agieren, aber die nicht die ihren sind.
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»Man siedelte die exotischen Erdenbiirger in den imaginaren Raum persdn-
licher Traumvorstellungen um und stattete sie mit Wesensziigen und Tugen-
den aus, die ein unvoreingenommener Reisender nie an ihnen entdeckt ha-
ben wiirde.« (Urs Bitterli)*

DaR die Instrumentalisierung von Bildern wie der darauf abgebildeten
Personen ebenso bei vollig im Einverstandnis mit den Beteiligten er-
zielten Aufnahmen geschieht, zeigt das Beispiel einer in jlingster Zeit
erschienenen und in der Presse durchweg positiv aufgenommenen Do-
kumentation, bei der wir wiederum, diesmal sogar als Thema angege-
ben, auf den Begriff der >Wiirde« stoen. Das Buch, im englischen Ori-
ginal unter dem Titel »In Search of Dignity«, im Deutschen als »Unan-
tastbar«® erschienen, gehort zu jenen erfolgreichen Exemplaren aus
dem Bereich Ethnokitsch, der sich wohl vor allem an eine leicht alter-
nativ oder esoterisch ausgerichtete Klientel richtet.

In brillant ausgeleuchteten Aufnahmen werden kleine Gruppen
oder einzelne Personen der lindlichen Bevilkerung Asiens und Afrikas
in der farbigen, meist tief blauen, rotbraunen oder bliitenweillen Kulis-
se eines mobilen Studios vorgefiihrt. Mit dem sanften Licht und den
vor dem einfarbigen, samten changierenden Hintergrund prachtvoll
kontrastierenden Farben der Bekleidung und des Schmucks entfalten
die Aufnahmen eine Atmosphdire intimer Portratkunst, die sich in der
Tradition burgerlicher Reprdsentation der abendlandischen Kunstge-
schichte sieht. Es bedarf nicht der Lektiire des pathetisch aufgebldhten,
gefiihligen und mit ethnozentrischen Stereotypen beladenen Textes,
der mehr iiber das »abenteuerliche« Leben der Autoren als iiber die au-
tochthone Bevolkerung erzdhlt, um das ideologische Grundkonzept
dieses Projektes zu erkennen. Was der Fotograf liefert sind kommerz-
taugliche, gereinigte Bilder fiir die Hochglanzbroschiiren der Lifestyle-

1. Bitterli 1985, 272.

2. Pfannmiiller/Klein 2002. Die allgemein als serids eingestufte Wochenzeitung
»Die Zeit« adelt den Fotoband gar mit einer ganzen Seite in ihrer Sonderbeilage »Litera-
tur« im Dezember 2002.
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Magazine. (Abb. 21) Von den barbusigen Schonen iiber die >gestahltenc
jungen Naturburschen, den sorientalischen< Schénheiten, bis zum wei-
sen Alten werden professionell alle Klischees bedient, die man in der
westlichen Hemisphare erwartet. Zur Nobilitierung des Projektes un-
terlegt man dieses mit dem uns mittlerweile wohlvertrauten Begriff der
>Wiirde«. In ausdruicklich und demonstrativ zivilisationskritischer Ma-
nier durchforschen Fotograf und Autor »intuitiv« die Welt nach den
letzten Resten jener menschlichen Qualitdt, die vorrangig noch in vor-
industriellen Gesellschaften, »die noch immer im Einklang mit und be-
troffen von der Natur leben« oder »fiir die die spirituelle Existenz das
Wesen des Lebens ausmachen«, auftauchen soll.? In gleicher Weise
tritt die Konzeption der »Urspriinglichkeit« gemaR einer Opposition von
zivilisiert/unzivilisiert, wie auch anhand des Gegensatzpaares stdd-
tisch/ldndlich, in der Rezeption von »Let Us Now Praise Famous Men«
auf. Man spricht nun von dem »unverstellten Ausdruck der Gesichter«*
bei den Pachter-Familien.

Abbildung 21

Die Autoren von »Unantastbar« versuchen in der Nachfolge der altbe-
kannten Konstellation des edlen Wilden ein speziell den Bediirfnissen
einer sich rirgendwie kritisch und alternativ¢ fiithlenden stadtischen
Klientel angepasstes Bild zu konstruieren. Interessant ist dabei fiir uns
die Frage, mit welchen Mitteln die Dokumentation dieses >Bild der

3. Pfannmiiller/Klein 2002, 7.
4. Brix 1990a, 28.
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Wiirde« inszeniert, d.h., wo sie nach dem Dafiirhalten der Autoren und
besonders des Fotografen in Erscheinung tritt.

Als zentrales Gestaltungsprinzip erweist sich auch hier die Dekon-
textualisierung der abgebildeten Personen. Konsequenter als Evans,
der zwar den Kontext nicht eliminiert, ihn jedoch auf einen fast nur-
mehr formal relevanten Hintergrund reduziert und vergleichbar mit
Avedon, entzieht die Inszenierung den Personen ihre alltdgliche Umge-
bung und plaziert sie in ein mobiles Studio. Dieses besteht aus einem
einfachen Gehduse mit einfarbigem Hintergrund und Boden, wobei
Hintergrund und Boden unauffillig ineinander iibergehen, so daf§ ein
diffuser, konturloser Raum ohne feste Begrenzungen erscheint. Eine
Durchsicht der Fotografien 1d8t schnell drei weitere Grundprinzipien
der Gestaltung erkennen, die, wenn wir von einigen wenigen Ausnah-
men absehen, die Inszenierung beherrschen: strenge formale statische
Ordnung, Reinheit und durchgiangige Ernsthaftigkeit.

Wir treffen also auf schon hinldnglich bekannte Parameter. Er-
staunlich, da bei insgesamt immerhin liber 175 abgebildeten Perso-
nen, auler einigen Ansdtzen zum Léacheln, kein wirklich offenes La-
chen sichtbar wird. Wie bei Evans und Avedon nobilitiert der Bild-
produzent seine eigene Arbeit, die auf dem Covertext demonstrativ als
»ernsthafte Arbeit« firmiert, mittels einer durchgangigen Kontrolle von
Mimik und Ausdruck.

Erstaunlich zum zweiten die Dominanz des Reinheitsgebotes.
Selbst dort, wo die Abgebildeten mit Reisigbiindeln, Heuballen oder
sonstigen Arbeitsgerdten das Studio betreten haben, lassen sich auf
den Bildern, wenn tiiberhaupt, nur minimale Spuren des wohl stetig
akribisch gereinigten Bodens ausmachen. Meist erscheinen die Perso-
nen wie frisch aus der Badewanne gestiegen (natiirlich aufler jenen, die
mit Kérperbemalungen versehen sind), und oft tragen sie Kleidung, de-
ren herausgehobene prachtvolle Farbigkeit und fleckenlose Sauberkeit
zusammen mit den reichen Schmuckaccessoires die Protagonisten vor
den samtenen Hintergriinden zu bunten Modepuppen einer Ethno-
schau geraten lassen. Wo Schmutz dennoch einmal auftritt, entfaltet er
in der sanften Ausleuchtung die Qualitit feinster Farbschattierungen,
wo die Kleidung Risse zeigt, libertont die dominante Lichtregie durch
kostbare Farbigkeit das Detail. Korperbemalungen werden als astheti-
sche Inszenierungen jenseits ihrer Funktion sozialer Bedeutung vor-
gefiihrt.

Die geordnete unbewegliche Prasenz der Personen erweist sich als
weiteres Gestaltungsprinzip der Fotografien. Die Menschen posieren
mit eindeutigem Bezug zur Kamera. Sie vollziehen keine Bewegungen,
sondern verharren statisch in ausgesuchten Posen. Ihre Stellung rich-
tet sich an der modellierenden Qualitdt der Lichtregie aus, um vor al-
lem die Kérper in sanften Hell-Dunkel-Ubergingen effektvoll zu for-
men. Die ostentativ lockere oder elegante, jedenfalls ausgesuchte Ge-
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stik hat darstellerische Qualitdt und ist Ausdruck detaillierter Regie-
fiihrung. Gruppen werden zu harmonischen Ensembles geordnet, wo
bestimmte Korperpartien etwa mit einer Korperbemalung ein &sthe-
tisch besonderes Raffinement aufweisen, geniligt es dem Fotografen,
die Person lediglich im Detail oder als Riickenakt zu prasentieren.

Kehren wir zur plakativ vorgetragenen Intention des Fotografen
zurlick, so stand im Mittelpunkt des Projektes das Aufzeigen menschli-
cher Wiirde. Auffillig ist zundchst, da jene Qualitdt — die sich nach ei-
gener Aussage einzig noch bei jenen zeigen soll, die angeblich im Ein-
klang mit der Natur leben - offensichtlich nur auftritt, wenn die Prota-
gonisten aus ihrer gewohnten Umgebung, ihrem alltaglichen Kontext
und gerade aus der Natur herausgenommen werden. Weiterhin schei-
nen Lachen und Wiirde unvereinbar. Zusdtzlich bleibt sie aufs engste
mit Reinheit und meist mit festlich bunter Kleidung verbunden, und
letztlich benotigt Wiirde die geordnete statische Reprdsentationspose.
Fassen wir die Beobachtungen zusammen: Da die Autoren es nicht
vermochten, Wiirde im alltdglichen Kontext — bei der Arbeit, in den
héuslichen Verrichtungen, im abendlichen Beieinandersitzen, ganz all-
gemein in der lebensweltlichen Praxis — aufzufinden, so miissen wir zu
dem Schlufl kommen, daf Wiirde einzig in einer von weilen Europdern
bis ins Detail arrangierten und beherrschten Reprdsentationskonzep-
tion existiert. Da sie in der Alltagspraxis nicht zur Erscheinung gelangt,
mulf sie notgedrungen den vorgefithrten Protagonisten wie deren Ge-
meinschaften auch verborgen geblieben sein. Dies erinnert in fataler
Weise, womit wir zum Schlufl wieder zur sozialdokumentarischen Fo-
tografie zuriickgekehrt sind, an die Rezeption der sharecropper-Bilder,
in der die in den Bildern eingefangene >Schénheit, wie die Autoren
dort mit Bedauern feststellen, von den Beteiligten selbst nicht wahrge-
nommen und nicht geschatzt werden konnte.

Mit uniiberbietbarer Klarheit demonstriert ein beigegebenes foto-
grafisches Zeugnis in »Unantastbar« das Selbstbild der Autoren. Wer
aus der ethnologischen Forschung die aus einer nun doch schon recht
weit zurlickliegenden Periode stammenden einschldgigen Selbstinsze-
nierungen weiler, meist mannlicher Kolonialisten, Beamten, Soldaten,
Wissenschaftler und Reisenden mitten unter den >Eingeborenenc
kennt, dem wird die Inszenierung des dominanten, lehrenden, im Zen-
trum der Aufmerksamkeit der ganzen Welt stehenden >weilen Gottess,
das rechte Aha-Erlebnis liefern. (Abb. 22)

Die angefiihrten Projekte von Evans, Avedon und das letztgenannte
demonstrieren, dal mit der fraglos vorausgesetzten Inszenierungs-
hoheit die Bildproduktion von Seiten der Fotografen nie als kooperati-
ves dialogisches Unternehmen verstanden wurde, welches die Interes-
sen der abgebildeten Personen zumindest miteinbezoge. Die Wirklich-
keit von »Unantastbar« liegt in der kommerziellen Ausbeutung von
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Abbildung 22

Mitgliedern vorindustrieller Gesellschaften. In inszenierten Bildern be-
reiten sie die mit dem spdteren Verwertungszusammenhang nicht ver-
trauten Menschen aus anderen Kulturen als Projektionsflachen zivili-
sationsmiider Stadter des Westens auf. Sie instrumentalisieren die ab-
gebildeten Menschen aus liberwiegend baduerlichen Gesellschaften als
Ideenspender modischer Ethno-Accessoires. Mit einer Rhetorik des
>Harmonischens, >Unverfdlschten< oder des >Wilden¢< projizieren die
Autoren, in einer erstaunlich ungebrochenen Tradition ethnozentri-
scher Zuschreibungen und Klischees stehend, die doch langst von den
Kulturwissenschaften offengelegten Stereotypen europdischer Be-
machtigungsstrategien. Die naiv und plakativ herausgehobene Huma-
nitdt der Bildproduzenten hebt sich um so eindringlicher von der Wirk-
lichkeit einer Vermarktungspolitik ab, an der sie Teil haben und gut
verdienen und die aus jenen Menschen »vom Ende der Welt« pittores-
ke Beispiele einer diffus-spirituellen Exotik fabriziert.

Die Menschen in ihrem Alltagsleben, in ihren gesellschaftlichen
Verflechtungen interessieren hier, solange sie selbst noch nicht als
KonsumentInnen in Betracht kommen, wenig. So werden sie, von ihrem
Kontext >»befreits, in eine ihnen durchweg fremde, kiinstlich dsthetisier-
te Szenerie versetzt, die das Publikum von analytischen Kategorien des
Politischen, Okonomischen oder Sozialen entlastet und zu Meditatio-
nen liber »die spirituelle Luminositdat auf den Gesichtern« oder »die
bleibende Schonheit, die im menschlichen Herzen ruht«®, fiihrt. Im

5. Pfannmiiller/Klein 2002, 6; 8.
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Zusammenhang mit den sozialdokumentarischen Fotografien bei
Evans sprach man ubrigens in den Rezensionen, wie wir uns erinnern,
von der Beseitigung »stérender Elemente« und der Schaffung eines
»ordered space of contemplation«.

Im Ergebnis verfestigt sich fiir die naiv gutglaubigen BetrachterIn-
nen die freilich duBerst fragwiirdige Botschaft, daf Wiirde aus nichts
als einer gelungenen dsthetisch hochwertigen Performanz bestiinde,
die einzig mit Hilfe der Strukturen und Apparaturen eines europdisch-
amerikanischen Reprdsentationssystems zum Vorschein kame, dhn-
lich wie die sharecroppers nur durch Evans zur >Schénheit« gelangen.
Realiter stellt das Projekt nolens volens eine Machtdemonstration west-
licher Kommerz- und Medienpolitik dar, der es gelingt, in nachkolonia-
ler Zeit die offen gewaltgetragene Herrschaft durch eine Okkupierung
des symbolischen Bereiches zu ersetzen oder zu begleiten. »Wirde,
>Schonheit« oder »Spiritualitdt« fungieren dabei als strategische Kampf-
begriffe, die je nach Intention etwa zur sozialen Differenzierung tau-
gen, wie zum Teil bei Walker Evans und durchgingig bei Avedon ge-
schehen und zur Uberhéhung und Legitimierung einer visuellen Be-
mdchtigung wie auch der Nobilitierung der Projekte dienen. Sie sind
Bestandteil eines Systems symbolischer Gewalt.

Avedon arbeitet konzeptionell, wie gesehen, mit der Dekontextua-
lisierung durch den weillen Hintergrund ganz dhnlich wie »Unantast-
bar«. Freilich ist ihm jeglicher zivilisationskritischer Impetus fremd.
Sein Projekt zielt auf die Konstruktion einer skurril-exotischen Unter-
klasse als Gegenwirklichkeit zur glamourdsen Welt der Werbung und
des Entertainment. Das Vorfithren einer modisch zuriickgebliebenen,
ungewaschenen oder verelendeten Provinzialitdt bietet dem stadti-
schen Publikum der kunstinteressierten >Szene« die Moglichkeit, sich
in der dezenten, folgenlosen Begegnung mit dem »Anderen¢ der eige-
nen Superioritdt zu vergewissern. Gleichzeitig eréffnet es die Moglich-
keit neue, modische Trends des >Landlichen« oder >Abseitigen« zu kre-
ieren.

Wihrend »Unantastbar« hochglanztaugliche Sympathietrdager zur
Verbriiderung mit einem geschonten Gegeniiber und zur Flucht aus
der Realitdt der eigenen gesellschaftlichen Wirklichkeit liefert, arbeitet
Avedon im fortgeschrittenen Kunstmilieu, in dem solch naiv ungebro-
chenen Schonheitskonzepte nicht mehr ankommen, mit der Anzie-
hungskraft des Devianten oder Stigmatisierten. Gemeinsam ist beiden
die Transformierung der abgebildeten Personen in einen Bereich, in
dem die asthetischen Kategorien und Reprasentationsstrukturen der
Bildproduzenten dominieren und Bedeutung, ganz losgelost von der
individuellen oder sozialen Wirklichkeit der Beteiligten, gemadfl der
auktorialen Intention zugeschrieben wird, der oder die Einzelne ledig-
lich als Marionette eines letztlich kommerziellen Interesses fungiert.
Was heiflt, dall die abgebildeten Personen mit der Bildentstehung und
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anschliefenden Bildvermarktung entmachtet werden, insofern sie in
einer Welt, die ihnen fremd und uneinsehbar ist, nur mehr als Material
oder als bloBes Mittel existieren. Sie besitzen ebensowenig Rechte wie
»Cézannes Apfel«.

In gleichen MaRe gelangt Katie Tingle mit ihrem Bild in »Let Us
Now Praise Famous Men« in einen Kontext, in dem die Verwertung des
fixierten Momentes und die ihm und ihr zugeschriebenen Bedeutungen
zu keinem Zeitpunkt sich an ihren eigenen Vorstellungen oder Win-
schen ausrichtet. Allerdings erweist sich die Geschichte ihrer Bemach-
tigung als weitaus komplexer, als die in den ubrigen genannten Doku-
mentationen. Schon die am Anfang der Bildproduktion stehende er-
zwungene Prdsenz der Katie Tingle belegt die Fotografie mit einem
unausloschlichen moralischen Makel. Evans agiert hier vollig kontrar
zu seinem Statement aus den 7oer Jahren, in dem er sich als sensibler
Beobachter beschreibt: »I am intruding mentally, but I know it’s not for
a harmful purpose, and it doesn’t do anybody any harm. If I find myself
opposed very strictly, I stop.«® Die Opposition der Katie Tingle, wel-
che Agee so eindringlich vermittelt, konnte ihm schon vor Ort kaum
entgangen sein. Dabei dokumentiert Evans nichts anderes als eine Be-
schamung, deren Tater er selbst ist.

Nicht die Darstellung eines Vorgangs ist hier zu bewerten, sondern
der Vorgang selbst bleibt das relevante Faktum. Dafl Walker Evans das
Bild offensichtlich ohne Skrupel publiziert und zudem durch Beschnei-
dung die Beschamung noch ins Zentrum riickt, ist ebenso als proble-
matisch zu bewerten.

Im Kontext der Publikation erlangt die Fotografie wiederum eine
Bedeutung, die der Positionierung in einer dezidiert konzeptionell
strukturierten Serie von Bildern erwachst. Als Element einer exempla-
rischen Erzdhlung erfihrt Katie Tingle Zuschreibungen, die sich aus
der Kontrastierung zu dem durchweg positiv konnotierten Erschei-
nungsbild der Burroughs-Familie ergeben. Die gegen die Kamera und
gegen den Fotografen gerichtete Widerstidndigkeit der Katie Tingle un-
terliegt in dieser von Evans konstruierten Konstellation einer deutli-
chen und bewufit inszenierten Bedeutungsverlagerung, indem jenes
Verhalten im Gegensatz zu dem offensichtlichen Einverstdndnis und
zur Mitarbeit der librigen Personen nun als mangelnde Kooperations-
bereitschaft, als Querulanz oder als Unfdhigkeit zum eigenstdndigen
Selbstbild firmiert.

Zudem manifestiert der Fotograf mittels Betonung und Herausstel-
lung von Aspekten des Ungeordneten, Vagen und Unreinen bei den
Tingles und einer sowohl durch die formale Gestaltung wie durch ma-
nipulierende Eingriffe lancierten Verkniipfung der Burroughs mit Qua-

6. Walker Evans, zitiert nach Kulessa 1989, 211.
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litditen der Ordnung, der Ernsthaftigkeit und vor allem der Reinheit ei-
nen prinzipiellen und weitreichenden Kontrast, worin Katie Tingle zur
Antipodin einer von puritanischen Werten gepriagten Annie Mae Bur-
roughs wird. Mit dieser Kontrastierung, die Walker Evans’ Arbeit als
Teil einer zeitgendssischen Auseinandersetzung zur Neukonstituierung
amerikanischer national gepragter Identitit erkennen liRt, fungiert
Katie Tingle in ihrem Bild weitab von ihrer eigenen individuellen und
sozialen Wirklichkeit nur noch als Negation des politisch und sozial
Erwilinschten. Thre ureigensten Belange stehen hier ebenso wie schon
bei der Entstehung der Fotografie auerhalb jeglicher Diskussion. Wie
auch jene Tatsache, daB ihr Verhalten in erster Linie ein gegen das
Medium gerichtetes und kein fiir das Medium inszeniertes war, ver-
schwunden ist. Gewalt beginnt, wie wir wissen, nicht erst dort, wo zuge-
schlagen wird, sondern wo die Belange von Personen marginalisiert
werden. Letzteres ist die Voraussetzung fiir ersteres.

Der Versuch, Katie Tingle ein eigenstdndiges, adaquates und, ich
wage hier den Begriff: ein wiirdiges Bild, im Sinne einer selbstbe-
stimmten Reprdsentation, zu ermoglichen, kann leider nur als Illusion
angesehen werden. Moglich ist jedoch der Versuch, dem kolportierten
Bild und einer unkritischen, affirmativen Rezeption, welche mit der
Prioritat >rein¢< asthetischer Kriterien ethische, soziale und politische
Aspekte zu suspendieren sucht, den Boden zu entziehen.
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