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»Sich an die Vergangenheit zu erinnern, sie immer bei sich zu haben
ist vielleicht die notwendige Voraussetzung dafiir, die Integritat
seines Ichs zu wahren, wie man so sagt. Damit das Ich nicht
schrumpft, damit es sein Volumen behdlt, missen die Erinnerungen
begossen werden wie Topfpflanzen, und dieses GieRen erfordert den
regelmdfRigen Kontakt mit Zeugen der Vergangenheit, das heilt mit
Freunden. Sie sind unser Spiegel; unser Gedachtnis; man verlangt
nichts von ihnen, auBer dass sie von Zeit zu Zeit diesen Spiegel
polieren, damit man sich darin anschauen kann.«

Die Identitdit, Milan Kundera



Historische Fotografie: Wahrheit, Wirklichkeit, Nostalgie.
Zum kritischen Umgang mit visuellen Dokumenten

Ein Blick in die Fernsechprogramme zeigt es: Geschichts-
vermittlung via Bild ist sehr populir. In unserer moder-
nen Mediengesellschaft hat »die Vergangenheit« einen
bisher nie da gewesenen Stellenwert, auch aufgrund des
riesigen kommerziellen Potenzials von Geschichte. Heute
»laufen die Bilder« in allen TV-Anstalten zu allen mogli-
chen historischen Themen. Nicht umsonst apostrophierte
man bereits das 20. Jahrhundert als das visuelle: Mensch-
liche Erfahrung wird in Bildern an folgende Generatio-
nen weitergegeben.

Die Popularisierung von Geschichte hat jedoch ihren
Preis, die Geschichtswissenschaft(en) haben die Deutungs-
hoheit historischer Prozesse, Ereignisse, Bewegungen und
Strukturen verloren. Geschichte dient vielen Zwecken,
die »wahre« Geschichte verschwindet hinter Mythen und
Legenden. Geschichte ist eine Form des offentlichen Be-
wusstseins, sie wird konstruiert und unterliegt politischer
und ideologischer Zweckbindung. »Today is the great age
of historical mythology«, sagt der grofle Historiker Eric
Hobsbawm (geb. 1917) in seiner Autobiografie. Heute le-
ben wir im Zeitalter historischer Legendenbildung. Er ist
sich, wie viele andere, vollkommen bewusst dariiber, dass
der Historiker, indem er historische Prozesse analysiert und
interpretiert, auch Stellung nimmt zu Politik und Weltan-
schauung der Gegenwart. Eins scheint klar: Wo Geschichte
konstruiert wird, muss sie auch dekonstruiert werden, und
zwar in all ihrer medialen Vielfalt. Erinnerungen, person-
liche und akademische, von Kollektiven und Individuen,
in gedruckter wie in visueller und auditiver Form sind der
Rohstoff der Geschichte. Die historischen Narrationen sind
vielfiltig, widerspriichlich und weder neutral noch objektiv.
Sie miteinander zu vergleichen, sie zu analysieren, einzu-
ordnen, zu kritisieren, sie gegeneinander abzuwigen, mag
der historischen Wahrheitsfindung dienen.

Erinnern ist auch das, was die Publikation dieses Ban-
des mit historischen fotografischen Bremensien inten-
diert. Wertvoll ist das allemal, da es gilt, Zeugnisse des
Vergangenen aufzubewahren und fiir das Verstindnis
der Gegenwart und die Gestaltung der Zukunft nutzbar
zu machen. Wie aber erinnern wir uns? Das ist hier die

Frage. Wie sagt Eric Hobsbawm? »There is no getting
away from the past« — der Vergangenheit kann man nicht
entkommen. Stimmt das, ist es umso mehr historische
Pflicht, sich mit visuellen Medien in der Geschichtsver-
mittlung zu beschiftigen.

Was ist Geschichte?

Geschichte ist Vergangenheit — doch auch die Umkehrung
trifft zu: Vergangenheit ist Geschichte. Man kann sich ihr
nur von der Gegenwart her nihern, sie bedarf der Rekon-
struktion. Geschichte ist Erinnerung, sie wird rekonstru-
iert, wie auch die Erinnerung, denn sonst wire sie keine
Erinnerung. Geschichte ist deshalb auch als Suche nach
Vergangenheit bezeichnet worden. Konnte man in Zeiten
nationalstaatlicher Historiografie noch von einer (relativ)
einheitlichen Erinnerungskultur ausgehen, die im Ubri-
gen nicht selten den politischen und ideologischen An-
forderungen eben jener nationalstaatlichen Ausformung
dienlich war, sein wollte oder musste, so ist in einer Zeit
sich vertiefender kultureller Diversitit der Gesellschaften
von der Auflésung einer einheitlichen nationalen Erin-
nerungskultur, die auch zuvor wohl mehr Anspruch als
Wirklichkeit war, auszugehen. Geschichtsbilder sind un-
terschiedlich, werden entlang sozialer, ethnischer, natio-
naler, geschlechtsspezifischer, generationeller Merkmale
konstruiert und dekonstruiert, analysiert und interpre-
tiert, vermarktet, benutzt und instrumentalisiert, dienen
der Herausbildung und Formulierung von Identitit(en).
Die historische Sinnbildung vermittelt sich via histori-
scher Narration(en). Wie die Erinnerungen sind diese
unterschiedlich, individuell und kollektiv, 6ffentlich und
privat, offen und disparat.

Geschichte und visuelle Medien

Geschichte ist im wahren Sinne des Wortes medial ver-
mittelt. Die Erinnerung wie die Narration bediirfen ei-



nes Mediums, sei dies eine schriftliche Quelle, ein Doku-
ment, ein Brief, ein Gesetz, ein Zeitzeugeninterview oder
eben ein Foto oder ein Film. All diese Medien folgen
einer bestimmten, wenn auch unterschiedlichen Drama-
turgie, sie sind gestaltet — und wenn auch nur durch eine
Einteilung in Paragrafen oder eine Gliederung in Sinn-
abschnitte per Uberschriften. Am Rande sei bemerke:
Dies gilt natiirlich auch fiir die Rekonstruktion und die
Darstellung der Geschichte selbst. Auch der wissenschaft-
liche Aufsatz oder die Dokumentation im Fernsehen fol-
gen einer Dramaturgie, denn der Rezipient will gefesselt
sein, sei es durch provokative Hypothesen, schlagende
Belege oder suggestive Bilder. Trotz aller Bemiithungen
um wissenschaftliche Objektivitit wird Geschichte auch
immer subjektiv wahrgenommen und interpretiert.

Die traditionelle Geschichtswissenschaft und vielfach
auch der Geschichtsunterricht reduzieren das Medium
Fotografie hiufig immer noch auf seine illustrative Funk-
tion — und unterschitzen damit sein Potenzial, vergan-
gene Zeiten zu rekonstruieren. Mehr noch: Als reine I1-
lustrationen kommen Fotografien Nostalgiebediirfnissen
entgegen und leisten einer verklirenden und romanti-
sierenden Geschichtsdarstellung Vorschub — getreu dem
Motto »In der guten alten Zeit ...«

Eine auf Texte konzentrierte Geschichtswissenschaft
ist wohl kaum in der Lage, ein angemessenes Instrumen-
tarium zur Analyse und Interpretation von Fotografien
und von Bildern allgemein zu entwickeln. Allerdings hat
das Interesse an Fotografien seit etwa den 1970er Jah-
ren im Zuge der Entwicklung der Geschichtswerkstit-
ten, von oral history und von Ansitzen der »Geschichte
von unten« zugenommen, weil mit neuen Themen wie
Alltagskultur der »kleinen Leute«, Arbeitswelt, Vereins-
und Freizeitwesen, Jugendkultur und Frauenbewegung
auch neue Medien ihre Relevanz entfalten konnten. Je-
doch fokussierte die Aufmerksamkeit hier und seither
wesentlich den Inhalt des Mediums, immerhin. Das wird
aber nicht ausreichend sein. Es ist ein relativ Leichtes,
den »objektiven« historischen Kontext einer Fotografie
(Fotograf, Produktionsdatum, Situation, Gegenstand)
zu rekonstruieren. Was aber ist mit dem »emotionalenc
Kontext, etwa den Befindlichkeiten von Fotograf und
abgelichteten Personen auf einer Hochzeitsfeier oder den
Anstrengungen der Industriearbeiter bei bestimmten Ti-
tigkeiten? Sicher gehen Gefiihle in die Produktion einer
Fotografie ein, versucht diese, solche festzuhalten als auch
solche bei dem Rezipienten/Betrachter zu erzeugen. Eine

Rolle spielt hier auch der Prisentations- oder Verwen-
dungskontext von Fotografien: im Familienalbum, auf
dem Schreibtisch oder an der Wand, in Werbekampag-
nen oder im Separee.

Wenden wir uns der Deutung des Mediums Fotogra-
fie zu, taucht ein anderes, sehr gravierendes Problem auf:
Wir deuten in einem anderen Medium, nimlich dem der
Sprache. Wir miissen Bilder, Bildhaftes, Anschauliches
verbalisieren und eine komplexe visuelle Wahrnehmung
in Verstehen, Denken, Analysieren und Kommunizieren
umsetzen. Kann man sprachlich das ausdriicken, was das
Bild evozieren will? Auch die Inszenierung eines Thea-
terstiickes ist etwas anderes als das Theaterstiick selbst,
nimlich die Umsetzung von Sprache in Bilder.

Wie komplex und letztlich unvollstindig das Erfassen
der Wirklichkeit sowohl sprachlich als auch als bildlich
ist, hat der spanische Schriftsteller Jorge Semprun ein-
driicklich beziiglich der Wirklichkeit in den Konzentra-
tionslagern festgehalten und damit auch einen sehr tiber-
legenswerten Beitrag zum Verhiltnis von Wirklichkeit,
Wahrheit und medialer Reprisentation derselben sowie
zum Verhiltnis zwischen Dokumentation und Fiktion
geleistet. Er kam zu dem Schluss, dass man die doku-
mentarische Wirklichkeit letztlich wie einen fiktiven
Stoff hitte behandeln miissen, um an die »erlebte Wahr-
heit« der »Wiederginger dieser langen Abwesenheit, den
Lazarussen dieses langen Todes« so nahe wie moglich he-
ranzukommen, »denn die Bilder, auch wenn sie das blan-
ke Entsetzen, den korperlichen Verfall, die Arbeit des
Todes zeigten, waren stumme, vor allem, weil sie nicht
die »Kontinuitit von Gefiihlen und Erregungen« wieder-
gaben (Semprun, p. 129).

Die Spezifik der Fotografie

Bilder kénnen also nicht immer die Wirklichkeit, so sie
denn zum Beispiel unfassbar schrecklich ist, so wiederge-
ben, wie sie die Menschen erlebt haben. Dennoch halten
Bilder sehr wohl Wirklichkeit fest.

Bilder vermitteln einen anderen Eindruck vom Leben
in fritheren Zeiten als schriftliche Quellen, nimlich ei-
nen visuellen, deshalb haben sie eine hohe suggestive
Kraft, denn sie sind #sthetisch gestaltet. »Die Fotografie
ist eine Bildsprachel«, konstatierte der Fotograf Andreas
Feininger (1906-1999), eine universelle und die einzige
Sprache, die tiberall in der Welt verstanden werde. Das



mache sie wertvoll und einzigartig. Ahnlich wie das ge-
sprochene oder geschriecbene Wort, das man intelligent
einsetzen kann oder mit dem man Wissen vermitteln,
Ideen austauschen und den Geist stimulieren kann, das
man aber auch als blofles Geplapper verschwenden kon-
ne, »so kann Fotografie dem Betrachter etwas Wertvolles
geben oder seine Zeit mit visuellem Blabla vergeuden.
Die wichtigste Eigenschaft der Fotografie ist also ihr In-
halt.« (Feininger, p. 27).

Die Kamera widmet sich dem Augen-Blick in des
Wortes doppelter Bedeutung. Das Auge blickt und hilt
den Moment, den Augenblick, im Foto fest. Fotos ha-
ben also einen dokumentarischen Aspekt. Obwohl Fo-
tografien zunichst einmal Aufnahmen eines Momentes
und Ausschnittes sind, kénnen sie den Betrachter dazu
verleiten, die Zeit vor und nach der Aufnahme in seiner
Imagination zu erginzen, so dass im Kopf des Betrachters
der Eindruck eines Ablaufes entstehen kann: Eine Hand-
lungsfolge verdichtet sich bildlich, nicht real.

Neben dem Informationsgehalt wohnt Fotografien
auch ein narratives Element inne. Wer hat wann, was,
wen, warum, mit welcher Absicht fotografiert? Mediale
Eindringlichkeit, poetische Suggestion oder authentische
Uberzeugungskraft konnen Merkmale fotografischer Ab-
bildungen sein. Dem Verleger der »Leipziger Illustrirten
Zeitungg, Johann Jakob Weber, war es schon 1843, un-
gefdhr funf Jahre nach »Erfindung« der Fotografie, ein
Anliegen, »durch Verschmelzung von Bild und Wort
eine Anschaulichkeit der Gegenwart hervorzurufens, er
wollte das Interesse an der Gegenwart steigern und ihr
Verstindnis erleichtern, die Riickerinnerung (!) sollte
»durch bildhafte Vergegenwirtigung« ein angenehmes
Erlebnis werden. Deswegen publizierte er ein bebildertes
Journal und setzte auf die Authentizitit der Illustration
(Lebeck/von Dewitz, p. 20 ff.). Die Autotypie, also das
erste Rasterfoto, sollte dann das »treue Abbild des Origi-
nals« leisten. Die Pressefotografie entwickelte sich. Wo-
bei sich die Auswahl des »Originals« aus der Vielfalt der
Realitit schon bald auf ein »potenziertes Repertoire an
Schreckensbildern« fokussierte. Das Verhiltnis von Ab-
bild und Original schien sich alsbald zu verkehren: »You
furnish the pictures and I'll furnish the warq, schrieb der
Zeitungsmagnat William Randolph Hearst an seinen
Korrespondenten Remington in Havanna und hoffte,
damit genau in dieser kausalen Abfolge die Kriegswillig-
keit in den USA im Kontext des amerikanisch-kubani-
schen Krieges 1899 zu schiiren.

Zumindest im Nachrichtenwesen emanzipierte sich
das fotografische Bild alsbald vom illustrierenden Bei-
werk zur Nachricht selbst. Der Reiz des Bildes bestimm-
te die Wichtigkeit des Stoffes, Wirkung erzielte das Bild,
das heifSt die mediale Reprisentation, nicht die Nach-
richt selber. Die Schaulust, der Voyeurismus, den das Ele-
ment Anschaulichkeit der Fotografie generierte, scheint
den Wunsch nach Wissen zu dominieren, obwohl die Fo-
tografie natiirlich auch das Bediirfnis nach Information
bedienen konnte. Sicher ist die Fotografie ein Medium
der Information und Dokumentation, auch der Unter-
haltung und eines, das Plisier vermitteln kann, es diente
und dient aber auch der Propaganda, der Manipulation
und der Indoktrination. Die »Suggestivkraft der Bilder«
besitzt ambivalentes Potenzial, zumal wenn es mit Mit-
teln wie Montage, Collage oder Verfremdung bewusst
gestaltet wird. Unter kapitalistischen Marktbedingungen
wird sich das Medium Fotografie immer in der Spannung
zwischen Information, Aufklirung, Bildung auf der ei-
nen Seite und kommerzieller Verwertung auf der anderen
bewegen. Mit den Worten »Seine Stimme denen geben,
die keine haben« rief der US-amerikanische Fotograf W.
Eugene Smith nachdriicklich zum sozialen und politi-
schen Engagement der Fotografen und der Fotografie
auf. Die Dramatisierung der Bilderwelten unserer Tage
jedoch, die Jagd der Paparazzi nach Sensationen scheint
jeden Enthiillungsjournalismus zum reinen Klatsch ver-
kommen zu lassen.

Das »kulturelle Gedichtnis«

Bilder sind Teil der Kultur, prigen diese, sind Medium
der Erinnerung und der Weitergabe von Traditionen an
nachfolgende Generationen, sie sind Instanzen der Kul-
turvermittlung.

Eine Vielzahl von Bildmotiven ist mittlerweile Be-
standteil eines »kulturellen visuellen Gedichtnisses« auch
internationalen Zuschnitts geworden. Ein bestimmtes
Bildrepertoire evoziert bestimmte (kollektive) Erinne-
rungen: das nackte Midchen, das in Vietnam vor ei-
nem Luftangriff flicht, die Steine, die 1953 beim Auf-
stand in der DDR auf dem Potsdamer Platz gegen die
russischen Panzer fliegen, der Sprung des NVA-Soldaten
an der Bernauer Strafle iiber Stacheldraht und Mauer-
offnung in den Westen, der chinesische Student, der
auf dem Tiananmen-Platz einem Panzer nicht weichen



will. Von Bildern ausgeloste »Gefiihlsvalenzen« kénnen
in »politisch-moralische Identititskonstrukte« (Knoch,
p. 22) eingehen. Fotografien sind vieldeutig und ambi-
valent, fiir eine Vielzahl von Interpretationen offen. Ih-
nen wird von den Rezipienten eine Bedeutung verlichen.
Erst hier findet ihre endgiiltige Entschliisselung statt. Dies
jedoch kann mindestens zweierlei nach sich ziehen: Die
Interpretation von Fotografien muss nicht einheitlich, all-
gemein giiltig sein, es kann disparate, kontrire, unvollstin-
dige, vorldufige Entschliisselungen geben und, was noch
wichtiger sein mag, die im Produktionskontext entstande-
ne Narration, die vom Fotografen méglicherweise inten-
dierte Aussage oder »Botschaft«, kann vollkommen anders
sein als die von dem oder den Rezipienten entschliisselte.
Ein Foto ist, hiufig zu einem spiteren Zeitpunke, Auslo-
ser und Medium der individuellen wie kollektiven Erin-
nerung, besetzt mit einem emotionalen Element (Freude,
Wehmut, Trauer, Ausgelassenheit). Der Rezeptionskon-
text ist ein anderer als der Entstehungskontext.

Bilder geben Orientierung. Wir nehmen die Welt
in Bildern wahr und interpretieren sie in solchen. Wir
denken in Bildern selbst mit geschlossenen Augen, »die
Welt« erschliefft sich durch stindige Reprisentationen
von Bildern in unseren Képfen. Ausdrucksstarke Bilder,
lebhafte, sinnliche, originelle, erschiitternde, so sie oft
wiederholt werden, werden zu Ikonen im Gedichtnis.
Quasi symbolhaft verbinden Bilder die Welt der Gedan-
ken und die Welt der Wahrnehmungen, sie sind konsens-
und identititsstiftend. Die Erinnerung an die Vergan-
genheit lebt in Bildern, ebenso die Wahrnehmung der
Gegenwart und die Vision von der Zukunft. Deswegen
spricht man von der »Macht der Bilder«. Und vor allem
die Michtigen nutzen dies fiir ihre »Bilder der Machtg,
herrschaftssichernde, konsensstiftende, Systeme und Per-
sonen glorifizierende, symbolhafte und ikonenhafte Re-
produktionen von Wirklichkeit mit einem kollektiven,
fiir viele Menschen glaubhaften und sinnstiftenden Zu-
schnitt.

Bildern haftet der Nimbus der Objektivitit an: »Das
habe ich mit eigenen Augen gesehen.« Der Betrachter
wird zum Augenzeugen. Wir glauben, was wir sehen, aber
das Umgekehrte gilt auch: Wir sehen, was wir glauben.
Die isthetische Gestaltung und das suggestive Potenzial
der Fotografie lassen Bilder zu Ikonen werden, Personen
zu Mythen und Geschichte zu Legenden. Deswegen soll-
te es Teil einer zu entwickelnden Medienkompetenz sein,
etwaigen »Wahrheitsgehalt« einer (historischen) Foto-
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grafie zu erkennen und ihre symbolhaften Ebenen und
Funktionen herausarbeiten zu kénnen.

Bilder und Bildfolgen erzihlen das »Wie« eines Sach-
verhalts, das »Warum« kommt zu kurz, sie legen unter-
schwellig eine grundlegende Ubereinstimmung zwischen
den personlichen Anschauungen des Betrachters und
medial vermittelten Erfahrungen nahe, sie erwecken da-
durch den Eindruck, selbstverstindlich zu sein und ver-
breiten Offensichtlichkeiten.

Das Bildmaterial hat sich in den vergangenen Jahren
vermillionenfacht. Auf YouTube werden tiglich weltweit
tiber drei Milliarden Videos angeschaut, in jeder Minute
Videos von insgesamt 48 Stunden Dauer hochgeladen.
Immer mehr Menschen verbringen immer mehr Zeit da-
mit, Bilder anzusehen und sie auf sich wirken zu lassen.
Es gibt eine riesige Diskrepanz zwischen unserer Fihig-
keit, Texte zu verstehen und Bilder zu deuten.

Uber einen kompetenten und kritischen Umgang mit
Fotografien

»Die Wahrheit ist das beste Bild«, diese Zitatsequenz des
berithmten Fotografen Robert Capa (1913-1954) wird
bis heute als Leitgedanke »authentischer« Fotografie qua-
si mantrahaft endlos wiederholt. Hiufig allerdings ohne
den Halbsatz, mit dem Capa seinen Gedanken enden
lief: »Die Wahrheit ist das beste Bild, die beste Propa-
ganda.« Neben einem dokumentarischen Zweck verfol-
gen Fotografien — gelegentlich intentional, gelegentlich
nicht intentional — auch einen anderen, zum Beispiel
den der dsthetischen Stilisierung, der verklirenden Insze-
nierung, der verdeckten Manipulation, der politischen
Propaganda. Anders als bei schriftlichen Texten, die
wir gewohnt kritisch lesen, lassen wir uns von Fotos oft
tiber deren Wahrheitsgehalt tduschen. Das Bild scheint
objektiv. Und doch: Auch Bilder sind standpunktabhin-
gig. Fotografen gestalten ihre Produkte, sie wihlen den
Ausschnitt aus der abzubildenden Realitit, sie reduzieren
den Bildausschnitt, sie heben Details hervor, sie arbeiten
mit Unschirfen, Spiegelungen, scharfen und unscharfen
Helldunkel-Kontrasten. Sie streben (méglicherweise)
ungewdhnliche Bildkompositionen an, ihre Abstraktio-
nen koénnen verwegen, assoziativ und gar magisch sein.
Selbst sich als dokumentarisch deklarierende Fotos
wihlen aus, vermitteln eine bestimmte Sichtweise, he-
ben hervor, lassen aus, riicken in den Vordergrund oder



schneiden ab. Bei privaten Fotos wird das offensichtlich.
Da sind Oma und Opa oder das Baby wichtig. Aber solche
Aufnahmen geben auch Auskunft, meist unbeabsichtigt,
dariiber, wie die Menschen gekleidet sind, was sie essen,
welche Spiele sie spielen, wie ihre Wohnungen eingerich-
tet sind, welche Arbeiten sie ausfithren, wie sie sich fortbe-
wegen. Sie legen Zeugnis ab von den den Menschen wich-
tigen Symbolen und sind selbst Symbole, Deutungen der
Realitit. Das macht sie zu wichtigen Dokumenten der So-
zial- und Kulturgeschichte. Allerdings hingt es von ihrer
quellenkritischen und kompetenten Interpretation und
Einordnung ab, ob sie zu wertvollen Medien im Prozess
der erinnernden Rekonstruktion von Geschichte werden
oder ob sie lediglich Stimulus bleiben fiir ein Kaleidoskop
anheimelnder oder erschiitternder, jedenfalls verklirender
Erinnerungen und sentimentaler Assoziationen. Beiden
Aspekten der Fotografie, dem dokumentarischen und dem
asthetisch-gestalterischen, ist Rechnung zu tragen.

Legte der Fotograf Andreas Feininger primir Wert
auf den Inhalt, den eine Fotografie wiedergebe, so war
er sich der kiinstlerisch-gestalterischen Einflussnahme
auf die mediale Reprisentation dieses Inhalts doch sehr
wohl bewusst: »Ich fotografiere nie ein Motiv, und wenn
es noch so interessant ist, wenn ich es nicht fiir fotogen
halte. In dieser Hinsicht muss ich Qualititen wie Farbe,
Licht, Kontrast, Perspektive, Bewegung, Hintergrund
und Gesamtstimmung abwigen — Elemente der grafi-
schen Gestaltung. Denn wenn diese Eigenschaften nicht
gut prisentiert werden, kann eine Fotografie zwar wichtig
hinsichtlich ihres Inhalts sein, aber sie kann niemals ein
kiinstlerisch zufriedenstellendes Bild werden.« (Feininger,
p. 31) Werden Fotografien durch Wahrnehmungsprozes-
se zu Bildern (deren Deutungen und Funktionen unter-
schiedlich sein konnen), so gilt es doch, eine Wahrneh-
mungskompetenz zu entwickeln, die sich natiirlich auf
die Entschliisselung des dargestellten Inhalts bezieht, aber
dariiber hinausgeht und nach gestalterischen Elementen
fragt, die eine bestimmte Wirkung erzeugen (kénnen).
Hat das Medium Fotografie eine symbolische Bedeutung
und moglicherweise einen metaphorischen Sinn, weil es
sich an Fantasie und Reflexion richtet, so muss eine Bild-
analyse nicht nur danach fragen, »was man sehen kanng,
sondern auch nach »Bedeutungen jenseits des Abgebilde-
ten, nach der Symbolsprache der Fotografien und den von
ihr produzierten Vorstellungen« (Brink, p. 15). Die Lite-
raturwissenschaft unterscheidet zum Beispiel einen dem
Werk eher immanenten »point of view« und eine Erzihl-

perspektive, die aufSerhalb des Werkes liegt, sich gleich-
wohl aber auf dieses bezieht. Ubertrigt man das auf die
Bildanalyse, so hat man einen Blickwinkel im Bild, einen
bildimmanenten Betrachter und einen (historischen) Pro-
duktionskontext. Die akademische und didaktische Auf-
merksambkeit hat sich sehr wohl dem Medium Fotografie
quellenkritisch zu nihern, indem sie nach Standpunktab-
hingigkeit und Wirkungsabsicht der Aussage fragt und
nach dsthetisch gestalteter Prisentation des (historischen)
Inhalts. Sie hat dariiber hinaus in der dialektischen Form-
Inhalt-Analyse die symbolische Funktion der Fotografie,
ihren Charakter als Medium der Verkldrung oder der Er-
kenntnis, als solches der Aufklirung oder der Manipu-
lation, als das des Widerspruchs oder des Konsenses, in
den Blick zu nehmen. Der »fotografie-unkundige wird
der analphabet der zukunft sein«, wusste der Bauhaus-
Meister Lészl6 Moholy-Nagy (1895-1946) bereits im
Jahr 1927.

In den angelsichsischen Lindern versucht man mit
dem Begriff »visual literacy« eine Kompetenz zu be-
schreiben, die »images« (Bilder, Abbildungen, Ansich-
ten) interpretieren und entschliisseln kann, und versteht
diese explizit als bedeutungsaushandelnde Kompetenz.
Man kann Bilder lesen und die gefundene Bedeutung
kommunizieren. Theoretisch gesagt: Es geht um die
Dekonstruktion sinntragender Zeichen. Informations-
entschliisselung und Bedeutungsaushandlung sind ein
(personlicher) Sinnstiftungsprozess. Visual literacy ist so
gesehen Teil einer zu begriindenden und zu entwickeln-
den Medienkompetenz, einer kulturellen Kompetenz,
die die aktive Gestaltung von Kommunikationsprozessen
ermdglicht und zur Teilhabe an gesellschaftlicher und
politischer Praxis befihigt. Visual literacy formuliert also
ein Ziel. Um Medienkompetenz und, als Teil davon, eine
deutende Bildinterpretation klarer zu fassen sind weiter-
hin — und vielleicht auch als Folge dieser Publikation —
folgende Punkte zu diskutieren:

1. Zur Klirung der Rolle von visuellen Medien bei der
Rekonstruktion von Geschichte muss auch eine kultur-
theoretische Positionierung vorangetrieben werden. Wel-
chen »Sinn« tragen visuelle Medien und wie ist dieser zu
dekonstruieren?

2. Jedes Medium verfolgt — beabsichtigt oder unbeab-
sichtigt, bewusst oder unbewusst — ein Wirkung. Wie
lasst sich diese Wirkung erschlieffen und wie stimmt sie
mit der tatsichlichen Rezeption, auch in unterschiedli-
chen Zeitepochen, iiberein?
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3. Um eine sorgfiltige Bilddeutung vornechmen zu kén-
nen, ist eine umfassende archivische Erschlieffung duflerst
wiinschenswert. Archive stehen aber hiufig vor dem Pro-
blem, dass Nachlisse nicht genau kontextualisiert sind,
dass auch diejenigen, die Bildmedien in den Archiven
abgeben, nichts oder nichts Genaues dariiber sagen kon-
nen, wer die Fotos zu welchem Anlass mit welchem Ziel
und wann gemacht hat. Archivare und Historiker sehen
sich dann vor die Aufgabe einer griindlichen historischen
Recherche gestellt, die zuweilen enorme Kenntnisse im
Detail verlangt, um zum Beispiel herauszufinden, welche
Kleidung in welcher Zeit en vogue war.

4. Vollkommen unterbelichtet ist im Moment noch die
Debatte dariiber, wie die Technik der Fotografie und ihre
Entwicklung die Gestaltung der Bilder und ihre Aussage
beeinflusst haben. Aber sicherlich haben Belichtungszei-
ten, Filmmaterial, Objektive und Entwicklungsverfahren
enorme Auswirkungen gehabt.

Die Klirung dieser Fragen ist also einer zukiinftigen Dis-
kussion vorbehalten. Grundanliegen der vorliegenden Pu-
blikation ist es, die Bilder sprechen, erzihlen zu lassen, ihre
narrative Struktur zu analysieren. Dabei geht es darum,

a) das zu beschreiben und zu enthiillen, was auf den
Bildern dargestellt ist;

b) das offensichtlich zu Sehende zu kontextualisieren, es
in den 6konomischen, gesellschaftlichen, politischen und
(alltags-)kulturellen Zusammenhang einzuordnen, das
Bild also zu deuten. So ist etwa der Marketplatz nicht nur
ein Ort, an dem etwas ge- und verkauft wird, sondern in
seiner stidtischen Funktion mitunter auch das wirtschaft-
liche, politische und religiése Zentrum;

¢) zumindest in Ansitzen das Medium selber zu ana-
lysieren: Handelt es sich um ein (offizielles) Foto, eine
Postkarte, eine Privataufnahme? Wurde es zu dokumen-
tarischen, zu Werbezwecken oder als familiires Erinne-
rungsstiick hergestellt? Wie wurde es dementsprechend
gestaltet, mit welchen #sthetischen Mitteln sollte die
Wirkungsabsicht realisiert werden (Wahl des aufgenom-
menen Ausschnittes, Standpunkt des Fotografen, Einsatz
von Licht und Schatten, Kameraperspektive);

d) wenn immer mdéglich Informationen tiber den Foto-
grafen bereitzustellen, weil dessen Position (Amateur,
Auftragsfotograf, professionelles Fotostudio etc.), seine
Fihigkeiten und Intentionen Inhalt und Form des Bildes
beeinflussen.

Nun sollte jedoch nicht erwartet werden, dass alle diese
Momente in der Analyse jeder Abbildung umfassend re-
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alisiert werden. Das wire im Rahmen dieser Publikation
kaum zu leisten und auch tendenziell langweilig. Uns
geht es darum, ein spannendes, informatives Werk an die
Offentlichkeit zu bringen, das intentional vor allem als
ein Diskussionsimpuls zu verstehen ist, indem wir versu-
chen, Fotografien als Medien, die Geschichte festhalten
und tradieren, ernst zu nehmen.

Das Fotoarchiv der Landesbildstelle Bremen

Erstaunlich ist, wie frith Aspekte von Medienkompetenz
schon formuliert wurden. Geradezu prophetisch klingen
die Worte aus der Kultur- und Lehrfilmzeitschrift »Der
Bildwart. Blitter zur Volksbildung« von 1924. »Bildle-
senlernen ist eine wichtige Aufgabe der Schule, die so
weit geiibt werden muss, dass der Schiiler in der bild-
lichen Darstellung die gesehene Wirklichkeit und aus
der Wirklichkeit die gesehene bildliche Darstellung er-
kennen kann.« Die Dekonstruktion visueller Informati-
onen war also offensichtlich schon Gegenstand der De-
batten um eine Schul- und Unterrichtsreform nach dem
Ersten Weltkrieg. Anfang der 1920er Jahre hatten sich
engagierte Pidagogen zu einer »Arbeitsgemeinschaft fiir
das Lichtbildwesen« im Bremischen Lehrerverein zusam-
mengeschlossen und 1924 wurde die Bremische Licht-
bildzentrale fir die Volksschulen gegriindet, alsbald ab-
gekiirzt Bremische Lichtbildzentrale. Der Bestand dieser
Einrichtung, der vordringlich der Medienarbeit in den
Schulen zugefithrt wurde, umfasste Ende der 1920er
Jahre tiber 8000 Bilder, vorwiegend grof$formatige Glas-
dias, von denen etwa 2000 von mit der Lichtbildzentrale
verbundenen Lehrern selbst hergestellc worden waren.
Manche dieser Materialien hatten einen regionalen oder
lokalen Bezug, erfiillten somit dokumentarische Zwecke.
Jedoch wurde bereits zu dieser Zeit intensiv {iber den
padagogischen Aspekt des Medieneinsatzes im Unter-
richt diskutiert. Methodisch ging es um die Einbringung
des Bildes als Mittel der Veranschaulichung von Lehr-
buch und Lehrerwort in das »traditionelle« Unterrichts-
konzept, allerdings wurde kritisch vermerke, dass der
»Lichtbilderunterricht« eben nicht »wertloses Bilderbe-
sehen« sein sollte. Zumindest ansatzweise hatten fort-
schrittliche Pidagogen Eigengewicht und Eigenbedeu-
tung der Bildaussage erkannt und das Bild mit seinem
Informationsgehalt und seiner Kommunikationsstruktur
als eigenstindigen Aussagetriger und nicht nur als illust-



ratives Beiwerk im Unterricht ernst genommen (Landes-
bildstelle Bremen, p. 8).

Nach dem Zweiten Weltkrieg formulierte der Senat
des neuen Bundeslandes Bremen fiir die nunmehr Lan-
desbildstelle Bremen genannte Einrichtung neben den
pidagogischen Aufgaben auch solche eines klassischen
Archivs: »B. Sammlungsaufgaben; 1. Aufbau einer Kreis-
Film- und Bildsammlung; 2. Film- und Bildverleih;
3. Fihrung eines Verzeichnisses der im Kreise vorhan-
denen Filme und Bilder und seine Bekanntgabe an die
Schulen; 4. Mitarbeit am Aufbau des Bildarchivs der
Landesbildstelle« (Aufgabenzuweisung vom 15. Februar
1949). Dem »Sachgebiet Fotografie« wurden neben den
Aufgaben im schulischen Bereich, d.h. der Dokumen-
tation von Unterricht und schulischen Vorhaben sowie
der entsprechenden Lehrerausbildung, auch solche der
fotografischen Dokumentation aktuellen Zeitgeschehens
und der Erfassung von Verinderungen der Infrastruktur
Bremens sowie in der Archivierung der Aufnahmen zu-
geschrieben. Seit ihrer Griindung also fotografiert und
dokumentiert, sammelt und archiviert die Landesbild-
stelle, um Zeitgeschehen fiir nachfolgende Generationen
festzuhalten. Das ist der Kern des Fotoarchivs der alten
Landesbildstelle, des jetzigen Zentrums fiir Medien im
Landesinstitut fiir Schule. Heute umfasst der Bestand des
Fotoarchivs 300.000 Dokumente, Negative und Positive,
Glasdias, 9x9-, 6x6- und Kleinbild-Dias, Scans etc.

Vor vielen Jahren schon hat die UNESCO Fotografien
und auch Filme als zu bewahrendes Kulturgut eingestuft.
Diese Einschitzung ist auch Leitlinie der Arbeit des Foto-
archivs des Zentrums fiir Medien Bremen. Da unsere Kul-
tur nach wie vor eine auf das Schriftliche fixierte Kultur ist,
ist eine Auffassung von Fotografie als Zeitzeugnis, histori-
sche Quelle und visueller Symboltriger und deshalb auch
zu bewahrendes Kulturgut immer noch ungewdhnlich. In
unserer Gesellschaft ist es gingige Praxis, visuelle und au-
ditive Kulturprodukte vorwiegend unter 4sthetischen und
kiinstlerischen Gesichtspunkten zu behandeln. Die Archi-
vierungstitigkeit des Fotoarchivs setzt hingegen darauf, die
historischen Aufnahmen zu sichern, zu pflegen und fiir die
Nachwelt zu bewahren und zu tiberliefern. Dazu gehéren
die fotografische Spurensuche, das Pflegen, Rekonstruieren
und Restaurieren der Dokumente sowie die Recherche zu
ihrem jeweiligen Umfeld (Entstehungszusammenhinge,
Urheber- und Verwertungsfragen, Begleitmaterialien, zeit-
gendssische Rezeption). Das historische Material muss aus-
gewertet und bewertet, in die Geschichte eingeordnet und

seine Bedeutung fiir die lokale/regionale Kultur bestimmt
werden. Aufgabe ist es, die Foto- und Mediengeschichte
zu erforschen, und das gerade in heutigen Zeiten, in de-
nen der Gebrauch medialer Produkte als Versatzstiick oder
Zitat tiber ihren origindren Sinn hinwegtiuscht. Natiirlich
bietet das Archiv auch Dienstleistungen an fiir schulische
und auflerschulische Bildungszwecke, fiir wissenschaftliche
Forschung und Lehre, fiir journalistische Recherche und
macht seine Materialien einer interessierten Offentlichkeit
zuginglich. Das konnen Schulen, Weiterbildungstriger,
Geschichtsgruppen, Biirgerhduser, Firmen, Buchverlage
oder interessierte Hobbyhistoriker sein.

Insgesamt kann so der Bestand der Fotosammlung im
kritischen Diskurs der Ausbildung eines historischen Be-
wusstseins dienen.

Zum Aufbau des Buches

Das Fotoarchiv der ehemaligen Landesbildstelle ist ein
ungeheurer und immer wieder neu zu hebender Schatz
an visuellem »Erinnerungspotenzial«, aus ganz unter-
schiedlichen und vielfiltigen Bereichen der Bremer Ge-
schichte. Grundidee dieser Publikation ist es, einen kom-
mentierten Einblick in diesen Schatz zu bieten.

Die abgebildeten Fotodokumente stammen aus der
Zeit von 1890 bis 1950, geplant ist ein zweiter Band mit
Aufnahmen aus den Jahren 1950 bis 2000. Die Bilder
sind inhaltlich kommentiert und werden — zumindest in
Ansitzen — auch gestalterisch analysiert. Die Publikation
richtet sich an eine — historisch wie fotografisch — inter-
essierte Offentlichkeit, der Stil ist populir, unterhaltsam,
informativ, soll aber natiirlich gleichzeitig akademischen
Anspriichen gentigen.

Der Band ist in folgende Themenbereiche gegliedert:
® Stadtansichten — Bilder der Stadt, Stadtbilder, Impres-
sionen aus Bremen (Innenstadt, Roland, Dom, Rathaus);
aus den Vorstidten (Ostertor/Steintor, westliche Vor-
stadt, Doventor, Stephaniviertel/Gingeviertel);
® Die Weser — Lebensader Bremens (von der Schlachte zu
den neuen Hafengebieten, Flusslandschaften, Handels-
gliter aus Bremen);
® Von der Politik (Kaiserreich und Erster Weltkrieg, Na-
zidiktatur und Zweiter Weltkrieg, Nachkriegszeit und
Wiederaufbau);
® Alltag (die »kleinen« Leute, StrafSenszenen, Sport und
Schule, Freizeit und Ausfliige).
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Stadtansichten

Natiirlich prisentiert sich auch die Stadt in Bildern — und wird reprisentiert. Fotografien zeigen Orte und Situationen,
Sehenswiirdigkeiten, Gebiude, StrafSen und Plitze. Im Vergleich fillt auf, was frither anders war, was sich im Laufe der Zeit
gedndert hat. So gesehen sind Fotografien auch Dokumente des Wandels der Stadt und in der Stads. Was ist verschwunden,
warum ist es verschwunden, was ist an die Stelle getreten? Welche stiidtische Wirklichkeit har der Forograf abgebilder, wie
hat er durch seine Bildgestaltung interpretiert? Das folgende Kapitel stellt einen Streifzeug durch die historische Stadt dar,
Vergangenes wird lebendig und unter der Fragestellung behandelt, welche Informationen uns »alte« Stadtansichten geben.
Neben der »klassischen« Einordnung mittels Datierung, Erschlieffung des Bildinhalss, Informationen iiber den Fotografen,
muss eine umfassende Kontextualisierung auch auf Wirkungsweise und -absicht eingehen und das Bild in einen generellen
Deutungszusammenhang stellen. Durch genaues Hinsehen sollen auch die verborgenen Botschaften und die ibr zugrunde

liegenden Gestaltungsweisen entschliisselt werden.

Aufnahme des Bremer Markplatzes aus dem Jahre 1888.
Die Ausbreitung der Fotografie war damals schon in vol-
lem Gange. Als Motive boten sich fiir die Fotografen die
markanten Orte der Stadt an, die Symbole des wirtschaft-
lichen, politischen, religidsen und kulturellen Lebens,
also der Marktplatz mit Rathaus und Roland, Borse, die
Kirchen, die reprisentativen Biirgerhduser.

Im Zentrum des Bildes steht das Marktgeschehen, an
Buden und Stinden werden rund um den Roland Waren
verkauft. Auch unter den Arkaden befinden sich Verkaufs-
stinde. Bauern aus den zu Bremen gehdrenden Dérfern
wie Arsten, Hastedt und Schwachhausen oder den nahen
preuf8ischen Landgebieten bieten ihre landwirtschaftli-
chen Produkte feil. Im Vordergrund kreuzt eine Kutsche
den Markeplatz in Richtung Langenstrafle, oben links fihrt
die Straflenbahn. Ab 1876 fithrten mehrere Linien der
Bremer Pferdebahn iiber den Marktplatz von Walle nach
Hastedt, vom Domshof iiber die Kaiserbriicke in die Neu-
stadt und die Ringbahn tiber Bahnhof, Am Dobben, Markt
und Nordstrafle. Ab 1893 wurden die Linien nach einem
Probelauf anlisslich der Nordwestdeutschen Gewerbe- und
Industrieausstellung im Jahr zuvor auf der Biirgerweide
elektrifiziert. Der Marktplatz zeigt sich so auch als wichtiger
Verkehrsknotenpunkt, hier begegnen sich lindliche Leiter-
wagen, Kutschen und die Pferdebahn als Transportmittel
des beginnenden urbanen Massenverkehrs.
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Eingerahmt wird der Marktplatz im Westen von prich-
tigen biirgerlichen Giebelhdusern, unter anderem der
Rathsapotheke. Die Giebelhiduser an der Ostseite des Plat-
zes waren schon 1862 abgerissen worden, um fiir die Neue
Boérse Raum zu schaffen. Links neben dem Rathaus kann
man auf dem Liebfrauenkirchhof noch die Alte Bérse se-
hen. Hier fanden neben dem Warenhandel auch Makler-,
Wechsel-, Kredit- und Aktiengeschifte statt. Geradezu
historischen Wert hat die vorliegende Aufnahme, denn die
Alte Bérse brannte 1888 aus und wurde abgerissen.

An der Ecke Marktplatz und Obernstrafle stand bis
1828 der reprisentative Renaissancebau des »Weinhau-
ses«, das inzwischen einem eher schmucklosen Gebiude
zur Lagerung von Bettfedern und zum Handel mit Tex-
tilwaren Platz machen musste.

Die Kamera hielt den Blick aus einem Fenster der
Hiuser an der siid-ostlichen Seite des Markeplatzes fest.
Das dabei entstandene Fotodokument ist Ende des 19.
Jahrhunderts auch als Postkarte vertrieben worden. Mit-
tels dieses neuen Mediums betrieben die Schreiber mit
ihren Griifien ungewollt auch eine Art »Image-Werbung«
fiir die Hansestadt. Rathaus, Roland und Biirgerhiuser
vermitteln das Bild einer Stadt mit Tradition, Neue Borse
und Straflenbahn bezeugten den Wandel zur Moderne.
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Das Motiv der Ansichtspostkarte von 1900 ist bekannt:
die Sicht auf den St. Petri Dom vom Marktplatz aus. Der
Dom wird eingerahmt von der 1864 fertiggestellten neo-
gotischen Neuen Borse und Rathaus und Roland, davor
ein Wagen der Pferdebahn. Ab 1876 gab es mehrere Li-
nien der Bremer Pferdebahn, die iiber den Markeplatz
liefen, die von Walle nach Hastedt, die vom Domshof
tiber die Kaiserbriicke in die Neustadt und die Ringbahn
(Bahnhof, Am Dobben, Markt, Nordstrafie). Es scheint
so, als ob der Markeplatz mit Gaslampen erleuchtet ist.
Nun ist eine Ansichtskarte kein Medium, das die Wirk-
lichkeit dokumentiert. Kriterien ihrer Gestaltung sind
cher andere: Erzeugung einer bestimmten Stimmung,
Vermittlung von Gefiihlen, Verkaufbarkeit. In Bremen
war die Umstellung auf Elektrizitdt bereits eingeleitet,
ein Elektrizititswerk wurde 1893 gebaut, zwei Jahre spi-
ter beleuchteten schon neue elektrisch gespeiste Bogen-
lampen Prestigeobjekte und Reprisentationsbauten wie
die Neue Bérse und das Stadthaus. Der Schreiber datiert
seinen Gruf$ aus Bremen auf das Jahr 1900, die Ansichts-
karte ist entweder demnach deutlich ilter (ca. 1890) oder
sie vermittelt ein romantisches, verklirendes, nicht den
Realititen entsprechendes Bild. Vor dem Dom steht der
Wilhadi-Brunnen (1880 gebaut).

Die zweite, 1899 geschriebene Ansichtskarte zeigt den
Marktplatz mit regem Treiben, im Anschnitt links der
Dom, daran anschlieflend der Schiitting und die Biirger-
hiuser an der Westseite des Platzes und das Rathaus im
Anschnitt rechts. Dominiert wird das Bild vom Wilhadi-
Brunnen des Berliner Bildhauers Richard Neumann. Der
Brunnen ist ein Denkmal fiir den ersten Bremer Bischof,
Willehad. Als Bauherr des Doms trigt er Hammer und
WinkelmafS, dabei steht er auf einem mit Putten und
Wiasser speienden Lowen dekorierten Sockel. Er fiille die
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Bildmitte aus und blickt, den rechten Arm zum Segen
erhoben, auf das bunte Treiben auf dem Marktplatz, vor
allem aber auf das wunderschone Ensemble rundherum.
Eine sagenumwobene, legendenhafte Figur der Bremer
Geschichte wie Willehad wird hier im Ambiente presti-
getrichtiger und historischer Bauten wie dem Schiitting
und den Kaufmannshiusern inszeniert. Auf diese Weise
stellt sie Bremen in eine enge Verbindung mit der deut-
schen Geschichte und zeigt den Wohlstand und die »Kul-
tur« seiner Biirger.

Bemerkenswert ist das Design der beiden Karten sel-
ber: Die meisten Postkarten besafen auch die heute noch
vorherrschende rechteckige Form und variierten das For-
mat nur innerhalb eines geringen Spielraums. Doch auch
innerhalb dieses Rechtecks waren der Fantasie der Gestal-
ter kaum Grenzen gesetzt. Neben zahlreichen Applikati-
onen gab es vielfiltige raffinierte Techniken und Mecha-
nismen, mit deren Hilfe die Ansichtskarten attraktiver
gemacht werden sollten. Die Details wurden vielfach in
gering entlohnter Heimarbeit zusammengesetzt oder auf
die Karten aufgebracht.

Die beiden gezeigten Exemplare sind »Halt-gegen-das
Licht-Karten, fiir die zunichst nach Fotos gefertigte
Lichtdrucke hergestellt wurden. Um die Illusion eines
Nachtbildes zu erzeugen, wurden sie bldulich dunkel
tiberdrucke. Hinter den zuvor ausgestanzten Fenstern,
Mondsicheln und Lampen kann so der helle Hinter-
grund hervortreten. In noch aufwendigeren Varianten
klebt hinter der Vorderseite diinnes Farbpapier, das,
vor eine Lichtquelle gehalten, den Anschein tatsichlich
leuchtender Fenster, Lampen und Monde erweckt. Das
Ziel dieser Technik mochte eine realititsgerechtere Ab-
bildung gewesen sein, die Wirkung erscheint heute je-
doch romantisierend.
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Als die Hersteller und Vertreiber merkten, welch gutes
Geschift mit Postkarten zu machen war, lag es fiir sie
nahe, durch immer neue Einfille den erfreulichen Um-
satz noch weiter zu steigern. Neben den schon linger
bestehenden Stereopostkarten und Ausziehkarten (Lepo-
rellos) kamen zum Ende des 19. Jahrhunderts die Seiden-
und Satinkarten auf den Markt. In Deutschland gab es
eine imitierte Variante, fiir die Seidenstruktur auf eine
Pappkarte geprigt und mit Silber tiberzogen wurde.

Einen dhnlichen optischen Effeke erzielte man, indem
man Foto-Negative wie Positive auf Hochglanzpapier ab-
zog. Eine solche Negativ-Hochglanzpostkarte zeigt hier
den Herdentorsteinweg in einer kiinstlerischen Darstel-
lung.

Urspriinglich war der Herdentorsteinweg die Verbin-
dung der Stadt zur Biirgerweide. Hier triecb man die
»Herden« von Vieh zur Allmende auf der Biirgerweide.
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Zusitzliche Bedeutung gewann der Weg, als 1812/13
der Herdentorfriedhof im Bereich des heutigen Gustav-
Deetjen-Parks angelegt wurde. Zu der Zeit standen hier
ungefihr 30 kleinere Hiuser. Nach der Einweihung des
Hannoverschen Bahnhofs 1847 wurde der Herdentor-
steinweg zu einer Prachtstrafle ausgebaut. In diesem Kon-
text lief der zunichst in der Neustadt ansissige Gastwirt
Johann Heinrich Hillmann sein gleichnamiges Hotel am
Herdentor bauen. Es wurde mehrmals umgebaut und
war bald das vornehmste Hotel in Bremen. Um 1900,
dem Zeitpunkt der Aufnahme, auf der links hinter den
Biumen die Straflenfront zu sehen ist, besaf$ es um die
300 Betten. 1944 wurde es zerstort.

Die Postkarte versucht, das grof3stadtische Flair der
Strafle einzufangen, insbesondere die Architektur beein-
drucke. Das Straflenleben selbst macht jedoch auf den
heutigen Betrachter eher einen beschaulichen Eindruck.
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Wie die Balgebriickstrafle seit 1961 in gerader Linie auf
die heutige Wilhelm-Kaisen-Briicke zulduft, fithrte jahr-
hundertelang die zentrale Verbindung vom Markt zur
GrofSen Weserbriicke durch die Wachtstrae (vor 1895:
Borsenbriickstrafle). Kam man also frither aus der Neu-
stadt tiber die Briicke in die Altstadt, so fithrte der Weg
auf die 1864 eingeweihte Neue Borse zu, zu sehen in der
Bildmitte mit den heute noch erhaltenen Arkaden. Die
Domtiirme {iberragen die Szenerie, rechts der 1897-99
errichtete Vierungsturm auf dem nérdlichen Querschiff.

Auffillig in der Bildkomposition ist die Baustelle in der
Bildmitte, wo die Arbeiten an der 1902 fertiggestellten
Baumwollbérse begonnen haben. Die Postkarte aus dem
Jahr 1899 dokumentiert somit als Momentaufnahme ei-
nen besonderen Einschnitt in das Bild der Stadt. Bald da-
rauf wird die grofle Baumwollbérse den Blick verstellen
und das Stadtbild kriftig verindern.

Hinter der Briicke schlief3t sich auf der Altstadtseite ein
kleiner Platz an. Die Hiuserzeile auf der linken Seite weist
eine Vielzahl unterschiedlicher Architekturtypen auf: Tra-
ditionelle Kaumannshiuser stehen neben modern griin-
derzeitlich gestalteten Fassaden, hinten links sind vertikale
Giebelhduser der Altstadt zu erkennen.

Als Hauptachse zwischen Markt und Neustadt stellte
die Wachtstrafle aufgrund ihres hohen Publikumsverkehrs
auch eine hervorragende Geschiftslage dar. Entsprechend
verzeichnet das Adressbuch der Zeit eine ganze Reihe von
Kaufhiusern fiir Manufakturwaren oder Textilien, die sich
auf Tuch, Herrengarderobe, Strumpfwaren, »Galanterie-«
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oder »WeifSwaaren« und Tapisserie spezialisiert hatten. Da-
neben warteten Papier-, Tabak- und Kolonialwaren, aber
auch Cigarrenfabriken, Bierhallen und Restaurationen so-
wie Schlachter und Verlagsbuchhindler auf Kundschaft.
Wo jetzt noch der kleine Kiosk im Schweizer Stil steht,
wird ab 1903 der kaufminnische Verein »Uniong, der sich
der Bildung durch wissenschaftliche Vortrige und Konzer-
te verschrieben hatte, sein Klubhaus bauen.

Wie auch auf den anderen Postkarten benutzten die
Schreiber durchaus auch die »Ansichts«-Seite der Karte
fiir ihre Griifle. Die ehemaligen »Correspondenz-Kartenc
wurden in den 1880er Jahren auf der Vorderseite mit ei-
nem Bild versehen, die Ansichtskartenindustrie wuchs
schnell. Noch vor der Jahrhundertwende setzte sich das
neue Medium »Ansichtskarte« durch, nicht zuletzt durch
die Nutzung neuerer Druckverfahren im groflen Stil. Ab
dieser Zeit wurde hauptsichlich das mehrfarbige Druck-
verfahren der Chromolithografie verwendet, zuvor waren
Ansichtskarten fast immer einfarbig, meistens in Sepiaté-
nen gedruckt. Die Karten waren zu einem relativ geringen
Preis erhiltlich und mochten manche Absender auf den
Gedanken gebracht haben, auf das Verfassen einiger Sitze
zur Stadt- oder Landschaftsbeschreibung getrost verzichten
zu konnen. In vielen Tabak- und Schreibwarenliden waren
Ansichtskarten zu kaufen, was zu ihrer weiteren Popula-
risierung stark beitrug. Sie wurden kiinstlerisch gestaltet,
der Mode entsprechend verziert, bemalt, mit Schablonen
handkoloriert und damit dem Publikumsgeschmack ange-
passt. Sie waren ein Medium, das verkauft werden wollte.



L -.-ﬁ'-:- .p';.'ll" -"'-.- i
W IO T I B Y

Fuees TR

.’r’ "--i-'r-ﬂr'g _;: _rsr_. ':"'l_'_
i 1'-.'---:'

W —-l- .f---l fp-uﬂ"'_ .i.
fi‘L—“‘:-‘r“fi— -i--l--l-l'f-,l'.

Aelen fommiin. o e S
,.-r.,f Js.._-:‘.'" ;;—75’

W TN

Wi

PR
~ xégf:

{r’fﬁqf Bremen mweseeir. Dom uss ¥ JH‘.?* _;l--'-";/“*—"-" '5’5"“*"; 'ﬂﬂﬁl iy 59 i
!’1-"' hf-f .--ﬂ:.lf- llﬁ,_..,.......-....-.-c"" _..‘,.l"'.’f..'__, g.ﬁ_ﬂf‘. #——#-ﬁ‘l‘ fﬁ?:?%r"‘?{l

ey -r"p‘l--ll fﬁﬁ.n .lru-.ull'-.d ..-ﬂ i.-i-n-l"' .--"r-tr_,.:_.-;-"iﬂ'.n s l-l-"'-lrl'?"‘f"

ﬁﬂ{.’-v:ﬁ- -.-..ﬂ-u- M -I'-Hl,rl. .I"'"‘" ,"{-—"-FF-'-'"'_‘H- "rl-r e .‘:._.--o-'
!ﬁ".“; Fﬁ:::—-'?;;- ril'-i-rr +-". W pl.—-i-l--nf:fﬁ.._ @:—.“_' "'T:ﬁ;‘m

..-....-.-r

23



Wie bedeutend in der Struktur der Stadt die Grofde We-
serbriicke, die noch in die Wachtstrafle miindet, als zen-
trale Verbindung der Alt- mit der Neustadt war, zeigt das
1935 von Oberbaurat Lempe aufgenommene Foto auf
beeindruckende Weise: Der Fotograf hat ihr in seiner
Bildkomposition als michtige Diagonale eine dominante
Rolle zugewiesen.

In fritheren Zeiten wurde die Weser in diesem Bereich
mit Fihren und bei niedrigem Wasserstand auch auf Fur-
ten iberquert. 1244 wird zum ersten Mal eine Weserbriicke
erwihnt.

Eine Erneuerung der alten Borsenbriicke war durch die
1885 begonnene Weservertiefung notwendig geworden.
Die hier abgebildete Grof§e Weserbriicke wurde 1893-95
mit zwei Strompfeilern und zwei dekorativen, mit Wap-
pen geschmiickten Portalbauten errichtet. Die Zuginge
flankierten Obelisken mit bronzenen Léwenkdpfen. Vom
1. April 1933 an hief$ sie »Adolf-Hitler-Briicke«, das aber
nur bis 1939 als dieser Name auf die soeben fertiggestellte
neue imposante » Westbriicke« (mit Verlauf der heutigen
Stephanibriicke) tiberging. Die alte Briicke hieff dann
»Liideritzbriicke«.

Das dominante Gebdude am rechten Eingang zur
Wachtstrafle zeigt das Haus der Union, des kaufminni-
schen Bildungs- und Kulturvereins, der mehr als 2000
Mitglieder zihlte. Links neben den Domtiirmen ragt der
Turm der Baumwollbérse ins Bild. Am Ende der Wacht-
strafSe vollendet dann die Neue Borse die Reihe der ver-
sammelten Imponierbauten. Am linken Treppenabgang
der Briicke erinnert das 1907 gebaute Denkmal an den
vier Jahre zuvor verstorbenen Oberbaudirektor Ludwig
Franzius, den Planer und Durchfiihrer der »Weserkorrek-
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tion«. Rechts stehen Pack- und Kontorhduser noch di-
rekt am Weserufer und waren fiir den direkten Umschlag
vom Schiff in die Speicher errichtet worden.

Friedrich Lempe war seit 1920 Oberbaurat in Bre-
men und ab 1932 Leiter des Stadtplanungsamtes. In den
1920er und -30er Jahren war sein Name auch iiber Bre-
mens Grenzen hinaus im deutschlandweiten Bauwesen
bekannt. Er fungierte unter anderem als »Fachpreisrich-
ter« in einer Jury, die Bebauungspline und Architekten-
entwiirfe bewertete und dafiir Geldpreise vergab. Er safl
in der Jury, die den Wettbewerb fiir den Postneubau am
Hauptbahnhof 1922 betreute und 1930 den fiir die Be-
bauung des Grundstiickes Utbremer Ring.

Lemke kann auch als einer der Vordenker der spiter
heftig umstrittenen Planung der »Mozarttrasse« angese-
hen werden. Bereits in der Verdffentlichung »Stadt- und
Landesplanung 19261930« konstatierte er eine »nicht
mehr lange ertragbare« Verkehrsbelastung des Bereichs der
ostlichen Vorstadt. Er schlug ein System von Fernstrafien
vor, welche den historischen Stadtkern und die Wallan-
lagen wie ein Tangentensystem umschlieflen und in der
»Gegend der Mozartstrafe bzw. der Reederstrafle die We-
ser tiberschreiten« sollten. Auf der anderen Seite setzte sich
Lempe als »Sachverstindiger zum Schutze des Straflen-
und Landschaftsbildes« fiir den Erhalt des Bremer Hauses
und die Pflege des traditionellen Stadtbildes ein.

Es ist nicht zu ermitteln, ob er im Auftrag der Bau-
behérde stidtische Situationen und Entwicklungen foto-
grafisch dokumentiert hat, zumindest ist aber zu vermu-
ten, dass seine Aufnahmen »offizielle« oder wenigstens
»halb offizielle« Bilder waren; gerade im Baubereich war
ein (privates) Interesse an Fotografie weit verbreitet.
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