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darauf hingewiesen . . .  «
Aspekte der Bildzensur
im NS-Staat und im Zweiten Weltkrieg
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Die Fotografie im NS-Staat ist ein zwar bekanntes, doch weithin unbear
beitetes Feld.1 Verdienstvolle Einzelstudien zu Fotografen,2 zu Ausstel
lungen3 oder Bildkomplexen4 können manche Problembereiche erhellen, 
doch lassen sie zumeist den Zusammenhang von Politik und Fotografie, 
also von Staat (als moralischer Institution) und Ästhetik (als individuellem 
Movens) nur von ferne -  und als unbefragte Wirklichkeit -  aufscheinen.5 
Umgekehrt sind die ähnlich verdienstvollen zeitgeschichtlichen Untersu
chungen zur Bildpropaganda der Nationalsozialisten vor6 und während 
der Regierungszeit7 sowie im Zweiten Weltkrieg8 von einer gewissen 
Blindheit gegenüber dem visuellen Material getragen, weil in ihm immer 
genau das gesehen wird, was zuvor verbal entwickelte These war.

Wenn der folgende Versuch organisationsgeschichtlichen Mustern folgt 
und daraus Material für eine Bildkritik zu ziehen hofft, dann muß er sichfr
dem Vorwurf stellen, nicht das gesamte Quellen- und Bildreservoir prä
sentieren zu können, aus dem er schöpft: es wären einige zigtausend Auf
nahmen sowie einige hundert Schriftstücke vorzuführen, und ob die dar
aus resultierenden Analysen zu stichhaltigen und historisch unbestreitba
ren Ergebnissen führen würden, mag dahingestellt bleiben.9 Und um den 
Diskurs vollends fragwürdig zu machen, sei von vornherein darauf hinge
wiesen, daß die folgenden Anmerkungen mit dem Thema von Ausstellung 
und Buch zunächst nur lose verknüpft sind. Das weite Ausholen, das nach 
Kurt Tucholsky einen schlechten Redner kennzeichnet, war auch ein 
Markenzeichen der NS-Propaganda samt deren Steuerungsapparat -  und 
wer darüber nachdenkt, muß sich dem notwendigerweise stellen.

Kommunikationskontrollen10 von Rede, Schrift und Bild durch die 
Pierrschenden hat es seit der Antike konstant gegeben,11 und oft genug
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haben gerade Bildverbote den gegenteiligen Effekt ihrer Intention hervor
gerufen: sie wurden zum Anreger bildnerischer Traditionen.12 Wesentli
che Voraussetzung der visuellen Kommunikationskontrollen ist der ritu
elle Charakter des Bildgebrauchs -  die Schaffung von Erinnerungsstücken 
über Zeit und Raum hinweg. Diese Herstellung von Ikonen unterliegt 
noch der simpelsten Bildermacherei als menschliches Sehnsuchtsmuster, 
das die Abwehr von Krankheit, Trauer und Tod ebenso enthält wie die 
Hoffnung auf Überzeitlichkeit des schönen, gefangenen Augenblicks. 
Eine visuelle Kommunikationskontrolle, wie sie die behördliche Bildzen
sur totalitärer Staaten darstellt, will daher beide Seiten desselben Bildge
brauchs für sich nutzbar machen: Ihr Ziel ist gleichermaßen die Unterbin
dung nicht erwünschter Bilder wie die Schaffung positiver Identifika
tionsmuster durch gewünschte Bilder.

»nicht der Schrift-, sondern der fotografie-unkundige wird der analfa- 
bet der Zukunft sein.«13 Dieses Credo der Moderne, vom Bauhäusler 
Läszlö Moholy-Nagy 1928 mit Emphase vorgetragen und seither unend
lich wiederholt, trifft auf ungewohnte und vom Autor nicht beabsichtigte 
Weise ein Kernproblem von Medialität und Kommunikationskontrolle: 
Als der Buchdruck nach dem Ende des 15. Jahrhunderts endlich eine 
breite Basis des Lesenlernens und Bücherwissens bereitstellte, mußte das 
Tridentiner Konzil zu den schärfsten und nachhaltigsten Zensurmaßnah
men der Kirchengeschichte greifen.14 Die Fotografie dagegen ist, auch 
wenn sie rund 100 Jahre lang auf den Buch- und Zeitungsdruck zur Ver
breitung angewiesen war, ein erster Schritt auf dem Weg aus der »Guten- 
berg-Galaxie« heraus -  kein Wunder, wenn die totalitären Staaten des 20. 
Jahrhunderts mit ihr einen besonderen Umgang pflegten.15

»Das Erlebnis des Einzelnen ist zum Volkserlebnis geworden, und das 
nur durch die Kamera.«16 Joseph Goebbels Spruch aus einer umfängli
chen Eröffnungsrede der Fotomesse »Die Kamera« in Berlin 1933 war 
demnach als postmodernes Gegenstück zum Vorherigen zu lesen. Nicht 
das kritische Urteilsvermögen war gefragt, sondern das gefühlvolle Erle
ben. Nicht die produktive Erweiterung des Individuums war das Ziel, 
sondern sein Aufgehen in der Masse. Nicht nur dieser Satz, sondern die 
ganze Rede machte deutlich, daß der genialische Propagandaminister das 
Medium Fotografie für ebenso dienstbar hielt wie die schon Jahrhunderte 
früher korrumpierte Sprache -  und er hat letztlich Recht behalten. Späte
stens seit die elektronische Druckvorbereitung den manipulierenden Ein-
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griff in den zwangsläufigen Entstehungsprozeß des fotografischen Bildes 
zur alltäglichen Praxis gemacht hat, kann von einer Glaubwürdigkeit, gar 
Wahrhaftigkeit des über Fotografien vermittelten Realitätsausschnittes 
keine Rede mehr sein. Dem Zyniker Goebbels war dieses klar, bevor die 
technischen Mittel ausgereift waren: was Bilder zeigen konnten oder soll
ten, war durch sprachliche Anweisungen steuerbar. Nur welche Wirkung 
das Gezeigte letztlich zeitigen würde, entzog sich der Lenkung. Und daß 
das Ende fürchterlich war, ist historische Tatsache.

Zwei grundsätzliche Bereiche kennt die staatliche Kommunikations
kontrolle: die Zensur bereits erschienenen Materials aus Sprache und Bild 
sowie die Observanz aller Produzenten solchen Materials. Während erste- 
re Bemühung immer post quem kam und kommt, also auch immer von 
einer gewissen Vergeblichkeit gekennzeichnet ist, wird der zweite Weg 
unter den Auspizien einer industriellen Massen-Bildproduktion durch ein 
Millionenheer von Amateurfotografen zu einer organisatorischen Groß
aufgabe. Die Vergeblichkeit der Zensur konnte im NS-Staat durch die 
Androhung (und gelegentliche Verhängung) drakonischer Strafen wenig
stens für alle Wiederholungsfälle erheblich gesenkt werden; die Lenkung 
der Bildproduzenten war dagegen eine allzu große Aufgabe für das kleine 
Referat Bildpresse im Propagandaministerium. Beide Ebenen seien im 
folgenden genauer beschrieben.

Zuvor jedoch eine notwendige und vielleicht überraschende Bemer
kung: für die Fotografie gab es im NS-Staat keinerlei Zensur auf der Basis 
stilistischer Kategörien. Kein Fotograf war wegen seiner Zugehörigkeit 
zur Avantgarde verfemt, die kritischen Bemerkungen zur Fotografie der 
zwanziger Jahre hielten sich durchwegs in Grenzen -  »allzu modisch«, 
»übers Ziel hinausgeschossen« waren schon die kräftigsten Einwände 
gegen die Neue Sachlichkeit -  und selbst Bauhäusler konnten als Foto
grafen im »Dritten Reich« bequem überleben, sofern sie nicht aus ander
weitigen Gründen verfolgt und behindert wurden.17 Diese Aussage soll 
keinen einzigen Fall von Verfolgung und Verdächtigung, Exilierung und 
Ermordung -  und unter den Fotografen der Zeit hat es davon Dutzende 
gegeben -  verharmlosen, sondern lediglich feststellen, daß aus stilistischen 
Gründen kein Fotograf oder Oeuvre abgelehnt, ungedruckt oder unge- 
zeigt blieb. Der Grund dafür war einfach: Fotografie und Bildjournalis
mus -  die getrennt verwaltet und behandelt sowie kritisiert wurden -  
waren keine Kunst, sondern Handwerk oder Dienstleistung, bestenfalls
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Kunstgewerbe. Was gefiel, was dem Staat nützte und seinen Ruhm mehr
te, war richtig und sinnvoll, ganz gleich, woher es stammte und wie es 
aussah.

Ästhetische Aussagen zur visuellen Kommunikationskontrolle gab es 
nur in jenen Bereichen, die Vorschläge und Anregungen für Bilderma
cherinnen beinhalteten, also positiv zu bestimmten Bildvorwürfen, -inhal- 
ten und -konzeptionen motivieren sollten. Und diese Aussagen sind, 
abgesehen von ihren ideologischen Schlacken, die sich nicht von ihnen 
trennen lassen, ohne weiteres in den Kontext der ästhetischen Moderne 
einzuordnen, zumal in deren gemäßigter Version, die um 1930 als allge
mein durchgesetzt gelten konnte. Prinzipiell läßt sich zunächst die These 
aufstellen, daß im Medium Fotografie alle avantgardistischen Experimente 
der zwanziger Jahre samt deren funktionalen Fassungen der Zeit um 1930 
während der Regierungszeit der Nationalsozialisten unbehelligt fortge
führt werden konnten und in vielen Fällen sogar tatkräftige Förderung 
erfuhren. Wieweit sich dies bis in die private Bildproduktion während des 
Zweiten Weltkriegs hinein nachverfolgen läßt, wird weiter unten noch 
Thema sein.

Die offizielle Bildproduktion und deren Kontrolle 
durch Zensur und Anweisungen
Die staatliche Propaganda des NS-Regimes definierte sich sofort nach der 
Machtübergabe in zweifacher Flinsicht ex negativo: als Zerstörung beste
hender Presse- und Publikations-Strukturen,18 für die das rassistische 
Argument eines hohen Anteils jüdischer Verleger, Journalisten und Auto
ren gerade recht kam,19 und als Überwachung, Umformung sowie Neu
besetzung bestehender Organisationsstrukturen in Medien, Flandwerken 
oder Jugend-, Laien- und Dilettantenbewegungen, die mit einer nur wol
kig umschriebenen, ideologischen Zielsetzung zu verbinden war.20 Für 
die erste Aufgabe gab es genügend historische Vorbilder -  zuletzt im 
zweiten deutschen Kaiserreich unter Bismarck -, die zweite mußte weitge
hend aus Partei und Staat heraus neu definiert werden, so sich nicht ein
zelne Übernahmen vorhandener Strukturen anboten.

Es bedurfte sechs Wochen hektischer Aktivität auf innenpolitischem 
Gebiet, mit Parteiverboten und Massenverhaftungen, bis, als eine der er
sten positiven Taten der Kanzlerschaft Flitlers am 13. März 1933, die Ein
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richtung des neuen Reichsministeriums für Volksaufklärung und Propa
ganda verkündet werden konnte.21 Noch bevor am 30. Juni 1933 genaue
re Rechtsvorschriften über die Abtretung der Kompetenzen anderer Mini
sterien an dieses neugeschaffene, zentrale Machtinstrument des NS-Staates 
erlassen waren, ist seine interne Struktur festgelegt worden. Der Fotogra
fie wurde dabei ein eher unspezifischer Status in der Verwaltungsstruktur 
zugestanden; es gab zwar ein eigenes Referat »Lichtbild«, doch war dieses 
der Hauptabteilung »Deutsche Presse« (später »Inlandspresse«) unterge
ordnet.22 In den Abteilungen »Bildende Kunst« und »Film« spielte das 
Medium dagegen nur zuliefernde Rollen: es wurde erwähnt, falls man sich 
seiner zu bedienen hatte, aber keinesfalls wurde ihm oder seinen Ausfüh
renden ein eigener Status zugebilligt -  wie etwa den Karikaturisten oder 
den Filmschaffenden. Selbst als das Referat »Lichtbild« 1936 in ein 
»Hauptreferat Bildpresse« umgewandelt wurde und eigene Dienststellen 
wie ein Bildpressearchiv erhielt, blieb es doch ein kleiner Nebenschauplatz 
im Amtsbereich des Reichspressechefs.23

Die Fixierung des staatlichen Fotografie-Augenmerks auf den journali
stischen wie den amateurhaften Bereich war sicher eine Folge der proble
matischen Beziehung der NSDAP zur illustrierten Presse vor 1933. In fast 
allen Medien zwischen 1927 und 1933 firmierten die Nationalsozialisten 
weitgehend als die prügelnde Horde hirnloser Ewiggestriger, die sie wohl 
auch waren. Die Selbstinszenierung öffentlicher Auftritte -  mit jenem 
dilettantischen Putschversuch in München 1923 angefangen, von dem es
wenig Bilddokumente gab24 -  war gerade auf die Zerstörung von symbo-
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lischen Konsensen hin angelegt, auf die Zerschlagung bestehender Ver
sammlungen oder auf die Chaotisierung größerer Demonstrationen. Da 
kaum eine positive Selbstdarstellung gelang — von den wenigen Parteitagen 
zwischen 1927 und 1931 abgesehen25 -, konnte es auch kaum ein positi
ves Bild der NSDAP in der Öffentlichkeit geben. Einzige Ausnahme von 
dieser Einschränkung war die Fixierung des Blicks auf die Person Adolf 
Hitlers als Führer; doch hier hatte man sich parteiintern an den Fotogra
fen Heinrich Hoffmann gebunden, der sein Monopol auf Hitler-Bilder 
rigide gegen jede Konkurrenz durchzusetzen wußte, damit aber auch für 
ein wenig profiliertes Bild der eigentlichen Partei in der Öffentlichkeit 
verantwortlich war.26

Im Gegensatz zu den linken Parteien, die sich ebenfalls von der liberal
bürgerlichen Presse und ihren Bildlieferanten unterrepräsentiert fühlten,
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haben die Nationalsozialisten vor 1933 offensichtlich keinen Versuch 
unternommen, eine eigene Organisation von Amateurfotografen aufzu
bauen, die den etablierten Pressebild-Agenturen hätte ernsthaft Konkur
renz machen können -  wie es etwa die Arbeiterfotografie-Bewegung der 
Kommunisten tat.27 Sei es, daß die Bedeutung visueller Medien parteiin
tern unterschätzt wurde, oder daß die Achse Hoffmann-Hitler allzu eng 
war, um einer Nachwuchs-Organisation die Chance zur Entwicklung zu 
geben, sicher ist an dieser Entwicklung auch ein kulturelles Selbstver
ständnis beteiligt gewesen, das in der Fotografie über die bloße Doku
mentation des politischen Handelns hinaus keinerlei Qualität der Vermitt
lung von Erkenntnis sehen konnte. Die moderne Nutzung technischer 
Medien, die alle faschistischen Regimes der zwanziger und dreißiger Jahre 
auszeichnete, litt im deutschen Nationalsozialismus vor wie nach der 
Machtübernahme unter der Prämisse, kulturell allein konventionell wir
ken zu dürfen.

Diese Prämisse verschaffte allen technischen Medien, aber insbesondere 
auch der Fotografie, im Selbstverständnis der politischen Akteure -  unter 
ihnen vor allen anderen Hitler selbst, daneben Goebbels und in geringe
rem Maße Ley, Darré, Himmler und Göring -  den Status einer Rhetorik 
politischen Handelns, deren Relation zur Sprache oder zu einem intentio
nalen Diskurs allein von rassistischen Vorgaben28 oder von jenem hand
festen Pragmatismus bestimmt war, den schon Thomas Mann im August 
1945 als unverwüstliches Kontinuum deutscher Politik fixieren konnte. 
Diese Rhetorik war funktional gebunden; sie hatte keine Aufgabe als 
ästhetisches Regelwerk.29 Eingesetzt wurde sie ad hoc, an einem Ort zu 
einer Zeit in einer Form. Hier läßt sich die Indifferenz einer Fotografie im 
NS-Staat gegenüber stilistischen Einordnungen ein weiteres Mal festma- 
chen.30

Implizit war die gesamte Struktur des Propagandaministeriums darauf 
ausgerichtet, Vorgänge zu schaffen, die als Selbstläufer nicht mehr auf 
einzelne Urheber rückführbar erschienen.31 Eine solche De-Personalisie- 
rung paßte einerseits gut in ideologische Axiome -  von der Art: »Das 
Zurücktreten des Einzelnen hinter das Volksganze«32 -  und andererseits 
praktisch in die Organisationsstruktur einer jeden Verwaltung, die dem 
Einzelnen Verantwortung entzog und sie dem Vorgang als solchen auf
bürdete. Dje inhaltlichen Vorgaben waren durch die Schriften Hitlers, 
Goebbels' und Rosenbergs gegeben und bedurften nur kleiner Initiativen,
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um sich schnell in der Verwaltung auszubreiten und eigene Wirkung zu 
entfalten. Auf diese Initiativen wurde im internen Dienstverkehr wie in 
den Mitteilungen nach draußen -  also zur Presse oder an das Volk -  als 
»Erlaß« referiert; die Kombination dieses feudalen Begriffs mit dem des 
obersten Herrschers ergab dann die Konstruktion ex cathedra namens 
»Führererlaß«, hinter die nicht mehr zurückgegangen werden konnte.33 
Dort, wo Hitlers persönliche Interessen involviert waren, häuften sich 
derlei Erlasse -  in der Bildenden Kunst wie in der Architektur und im 
Bereich des Theaters. Auf einen »Führererlaß« zur Fotografie, der in 
einen umfangreichen »Führerauftrag« mündete, wird im Zusammenhang 
der Kriegsgeschehnisse einzugehen sein.

Das Räderwerk der Propagandamaschinerie bestand aus zahlreichen 
Dienststellen, die zwar zentralistisch organisiert waren, dennoch weitge
hend autonom arbeiteten. Das kleine Referat Fotografie war der Presse
lenkung zugeordnet worden, betraf also lediglich den Bildjournalismus. 
Alle übrigen Gebiete der Fotografie wie Reproduktionswesen, Handwerk 
und künstlerische Arbeit wurden an diversen Stellen mitverwaltet, ohne 
spezifische Bedürfnis- und Funktionsstrukturen. Die Amateurfotografie 
war nur in zwei Bereichen von staatlichem Interesse, die zudem noch 
überlappend bearbeitet werden konnten: als mögliche Lieferquelle für 
bildjournalistische Sonderaufgaben sowie als Fixativ einiger ideologischer 
Vorgaben im privaten Erinnerungsvermögen. So schnell die Abteilung 
Lichtbild im Propagandaministerium eingerichtet war, so wenig bedeu
tend war sie in der Folge -  was eine ganze Reihe von Ursachen hatte.

Die erste und offensichtlichste Ursache ist die Inkompetenz des Refe
ratsleiters Heiner Kurzbein gewesen, der als kaum 23jähriger SA-Studen- 
tenfunktionär diese Aufgabe mit Gründung des Propagandaministeriums 
übernommen hatte.34 Sein fotografischer Horizont bewegte sich zwi
schen heimattümelnder Amateurbildnerei und auf marschierenden SA-Ko- 
lonnen; höchste Effektivität entwickelte er allein im Requirieren von 
Leitz-Kameras zum halb oder ganz privaten Gebrauch.35 Politische 
Kompetenz besaß er augenscheinlich nur beim Halten sehr allgemein 
formulierter Reden über die Funktion der Fotografie im neuen Staat,36 
wobei er in erster Linie über die schlechte Behandlung der NSDAP durch 
den Weimarer Bildjournalismus zu schwadronieren pflegte und für die 
Zukunft ein eher schwammiges Programm aus visuellen Symbolkommu
nikationen beschwor -  diese Reden hielten sich eng an die programmati-
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sehen Äußerungen des Bildredakteurs des »Illustrierten Beobachters«, 
Willy Stiewe, der 1936 mit einer erweiterten Version seines Buches über 
»Das Bild als Nachricht« promoviert wurde und insgesamt als theoreti
scher Stichwortgeber der NS-Bildpresse zu gelten hat.37 Kurzbein muß in 
den ersten Monaten seiner Tätigkeit einige Durchsetzungskraft im »Säu
bern« der deutschen Medienlandschaft von liberalen, jüdischen und oppo
sitionellen Bildjournalisten besessen haben, denn ab Ende 1933 war sein 
Trachten weitgehend auf die Heranziehung geeigneten Nachwuchses 
ausgerichtet. Mit der Umwandlung der Abteilung »Lichtbild« in ein »Re
ferat Bildpresse« samt Bildpressearchiv schien er dann die ihm gemäße 
Aufgabe gefunden zu haben: von der täglichen Bildvorlage für Adolf 
Hitler bis zur Durchsicht sämtlicher illustrierten Zeitungen und Zeit
schriften war er mehr mit dem Ordnen von fertigen Bildern als mit der 
Schaffung von Voraussetzungen für die Herstellung neuer Aufnahmen 
beschäftigt.38

Die eigentliche Tätigkeit eines Referats zur Steuerung des Bildjourna
lismus wurde ab Ende 1933 zunehmend vom »Reichsverband der Deut
schen Presse« und in ihm von einem »Reichsausschuß der Bildberichter
statter im Reichsverband der Deutschen Presse« (RAdBBiRDP) übernom
men. Diese Tätigkeit, die in der rechtlichen Gleichstellung der Bildjourna
listen mit den Wortreportern bestand und vor allem die Überwachung der 
politischen wie rassistischen Botmäßigkeit aller Berufsangehörigen umfaß
te, wurde im sogenannten »Schriftleitergesetz« vom 4. Oktober 1933 
festgeschrieben.39

Die Gleichstellung führte zur Gleichschaltung einer Berufsgruppe, die 
zuvor eher heterogen strukturiert war. Das Schriftleitergesetz sah in aus
drücklicher Analogie zum »Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbe
amtentums« eine vollständig durchorganisierte Überwachung aller Be
rufsangehörigen vor; die neue Heimat der Bildjournalisten hieß »Reichs
ausschuß der Bildberichter«. Wer dem RAdBB nicht angehörte, war de 
facto mit Berufsverbot belegt; die Auswirkungen der Regelung auf den 
Berufsstand und die soziale Positionierung der Fotografie insgesamt wa
ren beträchtlich. Die Gleichstellung der Bild- mit den Wortjournalisten 
endete allerdings dort, wo die Nachricht begann: hier hatte immer das 
Wort ein unumstößliches Primat, folgten die Richtlinien für die Bildre
daktionen implizit denen für die am Wort orientierte Chefredaktion; nur 
wo das Bild über das Wort hinausging, wo ein Bild mehr sagen sollte als
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tausend Worte und weniger aussagen durfte als ein einziges Wort, da gab 
es eigene Aussagen zur Bildpolitik des NS-Staates.

Ende der zwanziger Jahre richteten einige Presseagenturen in Berlin 
nach britischem Vorbild eine tägliche Pressekonferenz ein, zu der die 
Regierung eingeladen wurde, um Nachrichten oder Meinungen zum poli
tischen Tagesgeschehen kundzutun.40 Die Institution entwickelte sich 
schnell zum wesentlichen Zentrum der Nachrichten-Ubergabe für in- und 
ausländische Journalisten, zumal die deutsche Regierung dieses Forum 
offensichtlich nicht nur zur Mitteilung nutzte, sondern auch zur eigenen 
Meinungsbildung und als Plattform persönlicher Kommentare von Regie
rungsmitgliedern, die nicht unbedingt sofort in die Spalten der Blätter 
wandern mußten. Schon im Februar 1933 wurden diese Konferenzen 
unterbrochen und durch gelegentliche Einzelpressekonferenzen Hitlers 
oder anderer Regierungsmitglieder ersetzt. Ab Herbst 1933 -  und fest 
etabliert mit Wirkung vom 1. Januar 1934 -  wurde das Verfahren genau 
umgekehrt: sämtliche Redaktionen mit Berliner Vertretung hatten sich 
jeden Werktag mittags zur Reichspressekonferenz zu versammeln, um die 
neuesten Nachrichten entgegenzunehmen, die das »Deutsche Nachrich
ten-Büro« als reichseigene Agentur über den Reichspressechef oder einen 
seiner Vertreter verkünden ließ.41 Diese Konferenz war das wichtigste 
Instrument der Presselenkung im NS-Staat; im Zusammenhang mit der 
durch Max Amann rasch vorangetriebenen Pressekonzentration garantier
te sie eine fast nahtlose Vermittlung aller Verlautbarungen des Regimes. 
Die tägliche, allgemein ausgerichtete Pressekonferenz, die nominell der 
Reichspressechef verantwortete und zu der meist einer seiner beiden Ver
treter erschien, wurde ergänzt durch wöchentliche oder unregelmäßig 
einberufene Sonderkonferenzen, unter denen für die Fotografie gelegent
lich die »kulturpolitische Pressekonferenz« bedeutsam wurde.42

Flankiert wurde die meist kommentarlose Übergabe staatlicher Nach
richten von »Mitteilungen an die Presse«, später von »Anordnungen« und 
zunehmend von »Sprachregelungen«. In allen Fällen handelte es sich um 
kürzere oder mittellange Nachrichtenkommentare, die selbst nicht ge
druckt werden durften. In ihrer Formulierung kamen sie zumeist als 
Hintergrundinformationen daher, schufen in einer verbalen Verbindlich
keit auch den Anschein eines Klimas der Vertrautheit zwischen Presse 
und Regierung; de facto aber handelte es sich durchwegs um mehr oder 
minder offene Androhungen von Sanktionen bei Nichtbefolgung. Die zu
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Beginn noch häufigen »Mitteilungen an die Presse« wichen ab 1936 zu
nehmend den »Anordnungen« und »Sprachregelungen«, wobei letztere 
normativen Charakter hatten.43 In allen ging es entweder um eine beson
dere Hervorhebung staatlich gewünschter Nachrichten — insbesondere 
Wahl- oder Aktionswerbung -  oder um das genaue Gegenteil, um eine 
Zensur. Diese Mitteilungen wurden wie die eigentlichen Nachrichten und 
Regierungskommentare schriftlich ausgegeben und mußten den Heimat
redaktionen per Telex oder Kurier überbracht, sollten aber nach Ge
brauch vernichtet werden. Während die positiven Mitteilungen und An
weisungen zumeist umfangreich waren, Hintergründe darlegten und sich 
oftmals einer erstaunlichen Offenheit in der Darlegung der Ziele des Regi
mes befleißigten, also in jeder Form bei den Vermittlern um Verständnis 
warben, wurden die Sprachregelungen und Zensuranweisungen außeror
dentlich knapp gehalten, in der Form: »Uber . . .  soll nichts (mehr) ge
bracht werden«. Nach 1936 verschwand auch in den positiven Mitteilun
gen der legitimatorische Untergrund, stattdessen trat das Verb »aufzieh- 
en« in Aktion.44 Kurz vor Kriegsbeginn schließlich waren nahezu alle 
Meldungen militärisch knapp gehalten und fielen sämtliche Begründungen 
weg -  sie wären bei der Außenpolitik des Sommers 1939 wohl schwierig 
geworden.

Die Anlässe für Sprachregelungen und Zensuranweisungen, die foto
grafische Belange betrafen, waren zumeist denkbar trivial: Katastrophen 
und Unfälle aller Art,45 persönliche Belange und Animositäten der Herr
schenden46 oder polizeilich-militärische Kleinigkeiten.4T Wesentlich ist, 
daß jeder noch so nichtige Anlaß grundsätzliche Bedeutung hatte: was 
einmal verboten wurde, war Gegenstand zukünftigen, vorauseilenden 
Gehorsams und kam nie wieder vor. Normative Sätze wie »Es wird noch
mals ausdrücklichst darauf hingewiesen . . .  « markierten bereits das Maxi
mum an verbaler Pression, das Überzeugungsarbeit zu leisten hatte -  der 
Rest waren Taten der Gestapo, auf die nicht weiter hingewiesen zu wer
den brauchte. Einzig bei großen Projekten wie dem Neubau des Reichs
luftfahrtministeriums mußten Verbote wiederholt werden, da die Zeitun
gen und Zeitschriften offensichtlich die Bedeutung des Darzustellenden 
höher einschätzten als die normative Kraft eines einmaligen Bildver
bots.48 Mehr als zwei Mal mußte aber auch ein solcher Erlaß nicht wie
derholt werden; fortan ließ er sich auf jeden neuen Großbau übertragen, 
so daß es beispielsweise für die Neue Reichskanzlei keiner Zensurregelung
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mehr bedurfte -  während der Bauzeit wurde nicht ein Bild von ihr publi
ziert.

Die Fixierung der Legalität von Bildzensur auf den präjudizierenden 
Einzelfall beleuchtet jener Vorgang, der als erster Eingang in die Reichs
pressekonferenz fand. Im November 1933 hatte die Essener Allgemeine 
Zeitung zwei Bilder veröffentlicht, eines von einer SA-Versammlung, ein 
weiteres von einer Karnevalsveranstaltung, und die beiden Bildunterschrif
ten vertauscht. Der Vorfall wurde allen Chefredakteuren in Deutschland 
zur Kenntnis gebracht, wobei ebenso höflich wie unmißverständlich mit 
Lagerhaft für den Wiederholungsfall gedroht wurde.49 Bildunterschriften 
und Bildvergleiche waren später noch öfter Gegenstand von Mitteilungen 
und Sprachregelungen, durchwegs aber in spezifische Kontexte wie So
zialpolitik, Architektur oder Kriegsdarstellungen eingebunden. Die tägli
chen Konferenzen stellten jedoch eher implizit die Maßstäbe des mögli
chen und nötigen Bildgebrauchs bereit.

Der Umgang mit Bildern folgte dem allgemeinen Sprachgebrauch der 
Konferenzen und ihrer Anweisungen. Wenn über jemanden oder ein Er
eignis nicht berichtet werden sollte, war es selbstverständlich, daß es dazu 
auch keine Bilder gab; hier war das sprachliche Primat aller Nachrichten 
weiterhin fest verankert.50 Ausdrücklich erwähnt wurde die Fotografie -  
immer als Bildbericht oder Abbildung, seltener als Bildserie tituliert -  nur 
in zwei Kontexten: als Verstärker verbal initiierter Kampagnen oder in 
Bildverboten, bei der Zensur. Der erste Zusammenhang war der positiv 
verstandene Aspekt’der Propaganda, die die Fotografie zu leisten hatte;fr
entsprechend waren die meisten Anwendungen auch in Analogie zu Stra
tegien der Wirtschafts- und Konsumgüter-Werbung formuliert. Immer, 
wenn um »große Aufmachung« gebeten wurde oder darum, daß etwas 
»groß aufgezogen« werde, dann war der Hinweis auf die Visualisierung 
durch Fotografie vonnöten. Auch hier schritt der Anspruch mit den Jah
ren fort: bis 1936 wurde lediglich um Abbildungen gebeten, nach der 
Olympiade in Berlin präzisierten sich die Wünsche in Spaltengröße und 
Seitenplazierung, und nach dem Einmarsch in Österreich 1938 waren die 
Bildgrößen vorgeschrieben.51 Kurz vor Kriegsbeginn gab es dann exakte 
Hinweise für erwünschte Bildserien und Darstellungsmodalitäten.52

Bildverbote wurden nie begründet; sie waren fest in die militärischen 
und politischen Zensurmaßnahmen eingebunden, deren gesetzliche Grund
lage ohnehin als bekannt vorausgesetzt werden mußte.53 Eigentliche
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Bildverbote brauchten dann nur noch in Einzelfällen ausgesprochen zu 
werden und wurden von allen Presseorganen auch peinlichst befolgt.

Die Form der Anweisungen für Bilder folgte funktionalen Kategorien: 
angesprochen wurden in der Pressekonferenz wie in den den Redaktionen 
zugestellten schriftlichen Mitteilungen die Redakteure, nicht die Wort
oder Bildreporter selbst. Nirgendwo erschienen Hinweise auf die eigentli
che Berufstätigkeit der Fotografen, es sei denn in der einen oder anderen, 
allgemein formulierten Kritik an der Fangeweile, die die Bilder von Staats
ereignissen verbreiteten. Wenn überhaupt eine solche Kritik formuliert 
wurde, dann war sie auch gleich personalisiert: »Dr. Goebbels äußerte sich 
unzufrieden über . . .  «54 Doch das blieben rare Fälle. Die große Mehrzahl 
aller Anweisungen übergab die Verantwortung für positive wie negative 
Bildpropaganda den Redakteuren, die die Bilder schalteten, nicht den 
Fotografen selbst. Erstens kamen keine Bildjournalisten zur täglichen 
Pressekonferenz, weil es dort nichts zu fotografieren gab, und zweitens 
war mit der Adressierung an die Redaktionen die Verantwortung delegiert 
-  die Fotografen operierten in einem arbeitsteiligen Prozeß, dessen Reich- 
und Tragweiten sie selbst wahrscheinlich nicht vollständig überblicken 
konnten.55 Umgekehrt lieferten sie mit ihren Bildern die visuellen Vorga
ben als Grundlagen konventionalisierter Kommunikationen, auf die die 
Herrschenden selbst nur noch reagieren konnten.

Es wundert daher nicht, daß sich die meisten Zensuranweisungen vor 
dem Zweiten Weltkrieg auf personale Abbildungen in den Medien bezo
gen. Der aktivistischen Struktur nationalsozialistischer Propaganda, die 
aus den Zeiten der lokalen Basisarbeit bis in die höchsten Staatsaufgaben 
übernommen worden war, entsprach eine erste Mediatisierung über Men
schen, dann erst über Sachen und zuletzt über transzendierende Aspekte 
wie Kunst und Architektur. Abstrakte Begrifflichkeiten wie Wirtschaft, 
Politik und Weltanschauung ließen sich nicht abbilden, sondern lediglich 
auf Umwegen inszenieren; hier mußte eine längerfristige Strategie in der 
Ausbildung von Berufsfotografen und in der Fenkung der privaten Erin
nerungsfotografie erarbeitet werden. Doch das Primat aller bildjourna
listischen Presselenkung galt dem Bild der Herrschenden.

Adolf Hitler war nicht der Begründer der, NSDAP, vielleicht auch nicht 
ihr wichtigster Ideologe -  er war nach außen hin ihr Kopf, der Darsteller 
dieser Partei. Der Kult um Adolf Hitler war nationalsozialistische Ver
kaufsförderung; er selbst war das Stück Seife, als das Politik seiner Mei
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nung nach an den Mann gebracht werden sollte. Der »Führer des Deut
schen Volkes« hatte personell allgegenwärtig zu sein, einer Mischung aus 
Gott, Kaiser und Vorarbeiter gleich. Das Bild Adolf Hitlers war, wie 
frühere Herrschaftsbilder auch, Symbol des Schutzes und Demonstration 
der Macht zugleich.56 »Führer«-Bilder hingen und standen überall, in 
öffentlichen wie privaten Räumen. Entsprechend wichtig war die Form 
ihrer Präsentation -  und über diese waren sich Partei und persönliche 
Adjudantur Hitlers, Propagandaminister und Reichspressechef häufig und 
prinzipiell uneins.

Wie einige Militärs des ersten Weltkriegs hatte Adolf Hitler schon in 
den zwanziger Jahren verfügt, daß sämtliche Abbilder seiner Person ihm 
selbst oder wenigstens seiner Adjudantur zur Genehmigung vorzulegen 
seien. Da diese fast immer verweigert wurde, wenn die Bilder nicht von 
Heinrich Hoffmann stammten, entstand unter den Pressefotografen der 
späten zwanziger und frühen dreißiger Jahre ein Wettbewerb um die 
Herstellung von Hitler-Bildern sowie die Legende einer extremen Kame
rascheue des Politikers.57 Während der Regierungszeit wurde die Bildge
nehmigung eher erschwert denn erleichtert; eine Unzahl von Bildverboten 
und Bildgeboten wurde erlassen, die als »Sprachregelung« in den täglichen 
Reichspressekonferenzen verkündet wurden. So durften keine Fotogra
fien von Hitlers Eisenbahnwaggon publiziert werden,58 auch keine von 
eventuellen Geschenkübergaben durch oder an den »Führer«.59 Späte
stens mit Kriegsbeginn wurden sämtliche Privatbilder Hitlers verboten, 
nicht nur die früh inkriminierten Bilder aus Kindheit und Familie,60 son
dern auch das beliebte Motiv vom »Führer in seinen Bergen«.61 Selbst
verständlich wurden so schnell wie möglich Fotografien von Adolf Hitler 
neben Personen, die in Mißkredit geraten waren, verboten, etwa solche 
mit Ludendorff62 oder mit Gesandten feindlicher Länder. Gelegentlich 
brauchte die Presse auf ein Bildverbot gar nicht erst hingewiesen zu wer
den, etwa im Falle von Erich Rohm nach dem 30. Juni 1934; hier trug der 
vorauseilende Gehorsam der Bildredaktionen bereits kräftige Früchte. 
Andererseits mag verwundern, warum das Bildverbot zu Rudolf Heß erst 
Zehn Tage nach dessen Englandflug erlassen wurde, dann aber mehrfach 
bestätigt wurde.63

Für die Bildredakteure von Zeitungen und Zeitschriften lag das größte 
Problem dieser Bildverbote und Presseregelungen darin, daß sich auf diese 
Erlasse niemand verlassen konnte -  oft wurden sie nach kurzer Zeit zu
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rückgenommen, erneut verschärft und insgesamt ständig verändert. So
weit dies Fotografien aus dem Privatleben Adolf Hitlers betraf, spiegelte 
sich hierin ein Konflikt zwischen den ökonomischen Interessen des Bild
verkäufers Heinrich Hoffmann einerseits und der Angst aller Zensurbe
hörden vor der Lächerlichkeit des unbewachten Augenblicks andererseits. 
1935 wurde von der persönlichen Adjudantur die tägliche Bildvorlage für 
Adolf Hitler eingerichtet, die sich zu etwa gleichen Teilen aus allgemeinen 
Pressefotografien und aus Abbildungen seiner Person zusammensetzte.64 
Angeblich hat er während dieser Sitzungen von Aufnahmen, die ihn in 
ungünstigen Posen oder bei unpassenden Anlässen zeigten, eine Ecke 
abgeschnitten.65 Wenn dies überhaupt vorkam, so werden es dennoch 
wenige Bilder gewesen sein, denen eine solche Behandlung widerfuhr: 
man wird ihm aus den täglich eingehenden Bildern ohnehin nur eine 
günstig erscheinende Auswahl vorgelegt haben. Insofern sind die heute 
bekannten Hitler-Fotografien ein getreuer Spiegel all jener Bildformen, 
die seinerzeit für besonders propagandawirksam gehalten wurden, oder 
aber -  bei den nicht veröffentlichten Materialien -  deren genaues Gegen
teil, das die Idee dieser Wirksamkeit im Umkehrschluß bestätigt.66

Die Regeln der Veröffentlichung von Hitler-Bildern galten in etwa 
auch für die anderen Regierungsmitglieder und Parteigrößen. Adjudantu- 
ren wachten über die Würde der Abbildung, wobei gröbere Mängel durch 
die vorauseilende Selbstzensur bei Bildvorlagen -  die sich alle Politiker 
einrichten ließen -  und in den Redaktionen selbst bereits verhindert wur
den. Goebbels' Klumpfuß kam zwar auf den meisten Kontaktbögen der 
Pressefotografen vor, nicht aber in den gedruckten Bildern. Ähnliches gilt 
für unvorteilhafte Ansichten des massigen Hermann Göring, die prinzi
piell keinem Bildverbot unterlagen, im Gegensatz zu seinen bacchanti
schen Ausschweifungen.67 Die Zweischneidigkeit von Inlands- und Aus
landspropaganda mußte ebenfalls ad personam durchexerziert werden: 
während Robert Ley als »Führer der Deutschen Arbeitsfront«, mit Uni
form auf Eröffnungen und in Werkshallen repräsentierend, in deutschen 
Blättern nahezu allgegenwärtig war, mußten vor allem angelsächsische 
Medien intensiv mit Familienbildern versorgt werden, um hartnäckige 
Gerüchte über seine Homosexualität zu zerstreuen.68 Auch wenn fast 
jeder Funktionsträger des Regimes sich ein eigenes Foto-Unternehmen 
zur Repräsentation hielt, so folgten die Resultate in der Bildform einmütig 
dem vorgegebenen, handwerklich untermauerten Kanon.69 Die Porträt-
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fotografíen wirkten als Herrscherbilder, waren in entsprechenden Amts
stuben omnipräsent, wurden häufig genug in Ölgemälde oder Bronzebü
sten übertragen und bildeten so eine Erweiterung des über den Bildjour
nalismus vermittelten Bildes in der Öffentlichkeit.

Eine wichtige Schnittstelle von erwünschter Repräsentation und mögli
chem Spott war die Darstellung des privaten Kontextes der Herrschenden. 
Auch hier waren die Muster der Vermittlung am Ende des 19. Jahrhun
derts vorgegeben worden, durch die illustrierten Zeitschriften und deren 
Vorführung beispielhafter Wohnambientes prominenter Persönlichkei
ten.70 In Bildserien der Innenräume, die in allen Illustrierten für die posi
tive Akzeptanz der Herrschenden zu werben hatten, herrschte die bürger
liche Kategorie einer vorsprachlichen Übereinkunft aus Geborgenheit und 
ästhetischer Vielfalt namens »Gemütlichkeit« vor.71 Schwierig schien es, 
in diesem Bereich eine Balance aus staatlicher Würde und bürgerlicher 
Bescheidenheit, aus nachahmenswertem Luxus und vorbildhaftem Ge
schmack zu halten. Daß dieser Bereich innerhalb der Propagandalenkung 
des NS-Staates als hochsensibel galt, belegen allein die verschiedenen Ge- 
und Verbote, die derlei Bilder betrafen.72 Vom Volksmund besonders 
spöttisch verfolgt, in seiner Selbstdarstellung ebenso maß- wie geschmack
los, hatte speziell der preußische Ministerpräsident Hermann Göring 
Anlaß für derlei Zensur- und Bildregelungsmaßnahmen zu bieten; er war 
es aber auch, der die Ambientes seiner Lebensführung wie kein zweiter 
der Öffentlichkeit vorführte und damit Maßstäbe setzte. Neben Hitlers 
>Berghof< war sein Jagdhaus >Karinhall< bevorzugtes Objekt einer wohl 
auch als geschmacksbildend gedachten Interieurfotografie. Materiell ent
sprach dieses Sehen den Ausstattungsvorgaben: dunkles Holz, grobe 
Textilien, konservative Dekorationen aus Keramik und Zinn prägten das 
Ambiente, selbst wenn es wie >Karinhall< vom Bauhauslehrer Hinnerk 
Scheper dekoriert worden war. Alles war auf jenes dumpfe Gefühl von 
Geborgenheit ausgerichtet, das mit dem Begriff der Gemütlichkeit wohl 
stringent verknüpft zu sein schien.

Hier spielt der zweite große Bereich der Bildpropaganda samt Bildlen
kung und Bildzensur eine entscheidende Rolle: die Architektur. Nicht nur 
durch Hitlers eigene Interessen an diesem Gebiet, nicht nur über die 
reichlich abgeschmackte und unendlich wiederholte Formel vom Kanzler 
als Staatsbaumeister bot sich dieses Gebiet zur Propaganda an, sondern 
schlicht aus seiner feudalen Herkunft: wer viel baut während seiner Regie-
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rungszeit, kann mit dauerhafter Präsenz in der Geschichte rechnen.73 
Daß die Vorführung des Gebauten in perfekten Bildern Teil einer solchen 
Strategie war (und ist), läßt sich mit Martin Warnke sogar umkehren, der 
nicht zu Unrecht behauptete, daß es ohne die Hochglanzfotografie der 
Architekturzeitschriften eine NS-Architektur überhaupt nicht gegeben 
hätte.74

Zensurmaßnahmen zur fotografischen Architekturpropaganda betrafen 
vor allem zwei Teilbereiche: zum einen die ab 1938 mit großem Aufwand 
betriebene Ausstellungstätigkeit. Für die erste Architektur-Ausstellung in 
München wurde sogar die Parole ausgegeben: »alle politischen dinge 
muessen fuer heute gegenueber der wuerdigung dieser grossen deutschen 
auslandsschau zuruecktreten.«75 Der andere Teilbereich waren die weni
gen tatsächlich realisierten Bauvorhaben, bei denen peinlichst darauf ge
achtet wurde, daß nur die vollständig fertigen Bauten publiziert wurden 
und keine Bauzustandsaufnahmen. Der Grund hierfür war einfach: der 
größte Teil der Architekturpropaganda im NS-Staat mußte über Modell
fotografien laufen, die zumeist in Vergleich mit Walter Heges Monumen
talabbildungen griechischer Tempel oder deutscher Dome gesetzt wur
den.76 Und die wenigen tatsächlich ausgeführten Bauten mußten dann so 
präsentiert werden, daß sie sich kaum von den Modellen und ihrer foto
grafischen Inszenierung vor realen Himmelshintergründen etc. unter
schieden. Eine Unzahl von Presseanweisungen der täglichen Reichspresse
konferenz samt der insgesamt größten Anzahl von dringenden bis be
schwörenden Appellen bezieht sich daher auf die -  wohl oft genug ver
geblichen -  Versuche, die Publikation von Baustellen-Aufnahmen zu 
verbieten.

Hier wird mehr als im Falle der bildjournalistischen Zensur die Diskre
panz zwischen individueller Bildherstellung und öffentlicher Bildlenkung 
deutlich, die das ganze Zensurwesen des NS-Staates auszeichnete. Auf 
jeder Baustelle wurden -  auch im Auftrag der federführenden Behörden 
und Baubüros77 -  Unmengen von Aufnahmen angefertigt, die -  soweit 
sie in diesem Auftrag entstanden waren -  bei den Bestellern abgeliefert 
werden mußten, inklusive Negative. Natürlich hat sich fast jeder Fotograf 
die Doubletten seiner Negative für das Archiv aufgehoben, doch auswer
ten konnte er sie nicht, wollte er nicht eine hohe Strafe riskieren. Oben
drein fotografierten bereits zu jener Zeit die meisten Architekten selbst, 
wurden darin auch durch fachjournalistische Texte bestärkt,78 und deren
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Bilder waren meist von recht hoher technischer wie ästhetischer Qualität. 
Auch deren Veröffentlichung mußte unterbunden werden; dennoch bilde
te sich so etwas wie eine Grauzone der Bildproduktion heraus, der gegen
über sich staatliche Stellen zumeist recht unbeholfen verhielten. Diese 
Grauzone wird zur Basis der in unserer Ausstellung gezeigten fotografi
schen Arbeit. Sie beruht auf dem Konflikt des öffentlichen Interesses an 
visueller Kommunikationskontrolle und des ähnlich starken Interesses des 
Staates an einer breiten, privaten Bildproduktion.

Die private Bildermacherei und ihre Bedeutung 
für Staat und Propaganda
Fotografie und Urlaub, Fotografieren und Reisen sind spätestens seit 
Ende des 19. Jahrhunderts untrennbare Bestandteile bürgerlichen Lebens, 
indem sie Inbegriff kulturellen Handelns jenseits ökonomischer Uber
lebensstrategien sind, indem sie als Freizeit-Aktivität Garant der Wieder
herstellung von Arbeitskraft sind.79 Im NS-Staat hatte kulturelles Han
deln wie alle Freizeit-Aktivitäten unmittelbar staatserhaltende Bedeutung: 
es vermittelte dem Individuum das Gefühl, innerhalb der gegebenen Ge
sellschaft unpolitisch agieren zu können, also einen persönlichen Freiraum 
zu haben. Für das NS-Regime war dies einerseits Bestandteil einer Strate
gie der Depolitisierung von Arbeiterschaft und Kleinbürgertum, anderer
seits eine Möglichkeit individueller Beeinflussung im Sinne einer persönli
chen Identifikation des Einzelnen mit dem ganzen Staatswesen.80 Der 
Fotografie kam in diesem Komplex insofern besondere Bedeutung zu, als 
das Bildermachen zu den stärksten Momenten der Erinnerungsarbeit, also 
zur psychologisch positiven Besetzung des Urlaubs und damit des Staates, 
gehörte.

Parallel zur Organisation der Informationspolitik, Propaganda, parami
litärischer wie geheimpolizeilicher Strukturen wurde seitens der NS-Re- 
gierung im Jahre 1933 vor allem an der Vereinnahmung und Vereinheitli
chung sämtlicher Formen des Arbeitslebens gearbeitet. Zum einen lag 
dem Regime an der Zerschlagung bisheriger gewerkschaftlicher und arbei
terkultureller Strukturen, um daraus passende Teile für eigene Zwecke zu 
instrumentalisieren; zum anderen war die umfassende Durchorganisation 
aller Arbeitsbereiche ein weiteres Mittel, um durch Stabilisierung der 
Einkommen auf niedrigstem Niveau den Eindruck einer effektiven Ar-
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beitsbeschaffung zu erzeugen, ohne daß es dafür konkrete ökonomische 
Anhaltspunkte gab.

Die im Frühjahr 1933 gegründete »Deutsche Arbeitsfront« war als 
Organisation gleichermaßen Unternehmerverband wie Einheitsgewerk
schaft,81 hatte sozialpolitische wie kulturelle Aufgaben und kam den viel
fältigen Funktionen einer allumfassenden Lenkung des Arbeits- und So
ziallebens der deutschen Bürger durch die Gründung diverser Unterorga
nisationen und »Ämter« nach. Wie das »Amt Schönheit der Arbeit« 
(SdA)82 sollte die »N S-Gemeinschaft Kraft durch Freude« (KdF) eine Art 
Doppelfunktion versehen: einerseits als Propaganda-Schwerpunkt von 
den tatsächlichen Ereignissen im Lande ablenken und andererseits zur 
effektiven Nutzung menschlicher Arbeitskraft durch gezielte Erholungs
maßnahmen beitragen. Auch wenn die Organisation anfangs durch die 
allzu offensichtliche Korruption des ausführenden Beamtenapparats bei 
der Bevölkerung in Mißkredit geriet, war sie nach gut einem Jahr so fest 
im Bewußtsein aller Bürger verankert, daß sie wohl mit Recht von Zeitge
nossen als der größte Propagandaschlager der Nazis bezeichnet worden 
ist.83

Neben manchen anderen Aktivitäten, die im »Amt Feierabend« zusam
mengefaßt wurden, war eine der wichtigsten Aufgaben der KdF die Orga
nisation von Urlaubsreisen für breite Schichten der Bevölkerung -  so 
jedenfalls stellte sie sich selbst dar. Selbstverständlich hatte die KdF ein 
vitales Interesse daran, daß alle Urlauber ihres Massentourismus positive 
Erinnerungen mit nach Hause nahmen. Sie förderte die Fotografie also 
durch die Mitnahme von mehr oder weniger prominenten Fotografen 
oder Fachjournalisten, wobei diese eine Art von Unterricht oder persönli
cher Betreuung der mitfahrenden Fotoamateure gaben. (Abb. I)

Wie weitgehend derartige Betreuungen in tiefe Schichten amateurfoto- 
grafischer Tätigkeiten sinken konnten, mag ein kleines Beispiel belegen. 
Die propagandistisch wohl aufwendigsten Ferienfahrten mit der KdF wa
ren die Schiffsreisen nach Norwegen und Madeira, regelrechte Kreuzfahr
ten mit kurzen, aber perfekt abgeschirmten Landgängen ohne Devisen. 
Um die Amateurfotografen vor irgendwelchen Spionage-Vorwürfen zu 
schützen, wiesen alle mitreisenden Foto-Animateure die Reisenden an, bei 
jeder Aufnahme nur ja ein Stück Schiffsvordergrund mit aufzunehmen -  
die Reling, einen hochgezogenen Anker, die Fahnenstange und anderes. 
Keine Bildserie zu den KdF-Schiffsreisen erschien mehr ohne die entspre-
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Abb. I KdF-Fahrt auf der »Robert Ley« nach Norwegen, August 1939. Auffällig sind 
die zahlreichen Fotoapparate der Passagiere.
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Abb. II KdF-Fahrt nach Norwegen, 1935. Links ein Teil der Reling.

chenden Vordergründe.84 (Abb. II) Die Amateur-Fotobücher als Anlei
tungen zum besseren Bildermachen übernahmen dies. Auch ließ sich diese 
Vordergrundgestaltung -  was etwa im Werk des Fotografen Paul Wolff 
nachweisbar ist -  perfekt für Werbezwecke einsetzen.

Die uralte Tradition der Guckkasten-Bühnen-Dramaturgie ist in der 
Werbung der zwanziger Jahre ansatzweise schon übernommen worden, 
erhält unter den Prämissen einer überwachten Amateurbild-Produktion 
den Charakter einer Legitimations-Strategie ästhetischen Handelns und 
bleibt in dieser Funktion bis heute erhalten. In der sogenannten »an
spruchsvollen Amateurbildnerei« -  und nur diese erhielt Platz in den Zeit
schriften -  verbindet sich einmal mehr ästhetische Konvention mit politi
scher Angepaßtheit.

Das »Amt Feierabend« sollte überhaupt erst dafür sorgen, daß es genü
gend Fotoamateure gab. Denn bereits zur Messe >Die Kamera< in Berlin 
im November 1933 dürfte sowohl den Referenten im Propagandaministe
rium wie den Organisatoren der DAF klar geworden sein, daß mit den 
altbackenen Fotoamateuren des »Verbandes Deutscher Amateurphotogra
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phen-Vereine« (VDAV) kein Staat zu machen sei, und daß die Neugrün
dung einer parteinahen Organisation nach kommunistischem Vorbild wie 
der »Reichsbund Deutscher Amateur-Fotografen« (RDAF) ebenfalls aus 
dem Stand keine neuen Dokumentatoren des NS-Staates würde erzeugen 
können.85 Dabei gab es genügend Grundlagen: der Markt wurde ab etwa 
1925 mit billigen Kameras geradezu überschwemmt, bei der die 1931 aus
gelieferte Agfa-Preis-Box zu 4 RM keineswegs die unterste Grenze mar
kierte.86 Zudem waren die kurz vor dem ersten Weltkrieg gebauten Ka
meras so stabil und einfach zu bedienen, daß sie in Familien vererbt wer
den konnten und die jeweils nächste Generation wieder ans Fotografieren 
brachte.

Doch die breite Basis der Knipser und Dilettanten87 war amorph, sie 
ließ sich nicht organisieren. Das Verfertigen und Festigen persönlicher Er
innerungen mittels Fotografie war eine privatistische Tätigkeit, die gerade 
im kleinen Bereich zwischen Familie, befreundetem oder nachbarlichem 
Fotoamateur und dem bildbearbeitenden Fotohändler stattfand. Zwar 
wurde über die fotografische Fachpresse immer wieder auf die Drogisten 
und Händler eingewirkt, die Kunden für den Anschluß an Amateurorga
nisationen und Ortsgruppen zu begeistern, doch derlei Bemühungen 
waren offensichtlich von wenig Erfolg gekrönt. Zu eng war die einfache 
Knipserei an die Rituale des bürgerlichen Lebens gebunden: Osterspazier
gang, Kindergeburtstage, Sommerferien, Herbstwanderung und Weih
nachtsvorbereitung samt -fest bilden den Jahreskreis des Familienama
teurs, höchstens noch um einige sehr private Porträts oder Aktaufnahmen 
erweitert. Oft genug war eine solche Jahresübersicht auf einem Kleinbild
film oder genau zwei Rollfilmen zusammengefaßt, was nicht eben für 
viele Kontakte zu anderen Amateuren oder Händlern sorgte.

Die Bemühungen des »Amtes Feierabend« und anderer Dienststellen 
der DAF zielten in eine andere Richtung; man suchte mehrere Freizeit-Ak
tivitäten miteinander zu verknüpfen. Fotografische Vorbereitungskurse 
zu KdF-Reisen waren eine solche Verknüpfung,88 sportliche Ereignisse 
mit anleitender Begleitung eine andere. Letzteres wurde vor allem auch 
gern in der »Hitlerjugend« und im »Bund Deutscher Mädel« praktiziert, 
wobei die DAF samt Unterorganisationen die Referenten stellten. Eine 
weitere Zielrichtung gaben die ab 1936 von der DAF in Berlin angebotenen 
Fotokurse an: die Familienfotografie als rassistische Übung.89 Hier wur
de die private Erinnerungsebene und ihre Funktionalisierung für den
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Familienzusammenhalt ausgenutzt, um über Abstammungsbücher und 
Ahnentafeln ein rassistisches Unterfutter staatlicher Übermenschen-Ideo- 
logeme zu schaffen. Die Berliner Kursangebote wurden zu einem Anlei
tungsbuch zusammengefaßt,90 doch ob sie besucht worden waren oder 
welchen Erfolg sie hatten, ist nicht bekannt. Das Buch ist, im Gegensatz 
zu vielen anderen Fotoanleitungen, über eine erste und knapp kalkulierte 
Auflage nicht hinausgekommen. Da waren die Angebote der KdF selbst 
doch wesentlich interessanter und wohl auch erfolgreicher.

Sämtliche KdF-Aktivitäten folgten einer streng hierarchischen Gliede
rung der Deutschen Arbeitsfront und ihrer nachgeschalteten Unterämter, 
bis in die Verwaltungen einzelner Betriebe hinein. Diese suchten beispiels
weise die KdF-reisenden Arbeiter aus. Die Form der KdF-Urlaubsreise war 
die Gruppenreise unter Führung und Kontrolle erfahrener Reiseleiter und 
Propagandisten. Doch Gruppenreisen gab es nicht nur bei der KdF, son
dern in nahezu jedem anderen Partei-Ableger der NSDAP: die »Hitler
jugend« und der »Bund Deutscher Mädel« faßten gewaltsam alle vorheri
gen Jugendgruppen zusammen, um deren attraktive Freizeit-Angebote -  
Wanderungen, Zeltlager, Sportfeste und anderes -  in paramilitärischer 
Form neu auferstehen zu lassen. Auch hier war die Fotografie eingebun
den in die Produktion von positivem Erinnerungsmaterial: schöne Bilder 
aus schöner Zeit sollten von einem guten Leben im NS-Staat künden. 
Insgesamt drei Grundtypen von Ferienbildern, die jeweiligen Urlaubs
orten zugeordnet waren, normierten diese Erinnerungen nach den Vorga
ben der KdF-Reisen: die Ferien an der See, der Urlaub in den Bergen und 
die Wanderungen durchs deutsche Mittelgebirge. In dieser Weise finden 
sich die unendlich wiederholten Empfehlungen in den Fotozeitschriften 
und auf den entsprechenden Seiten der Zeitungen wieder.

Die Erreichbarkeit ausländischer Ferienziele dagegen war direkt von 
politischen Entscheidungen des NS-Regimes abhängig, und die wechselten 
gelegentlich so schnell, daß die Zeitschriften mit Reise- und Fotothemen 
bei der Propagierung neuer Orte kaum nachkamen: ab 1933 war Öster
reich für deutsche Urlauber nahezu gesperrt (wer hat schon 1.000 RM für 
ein Visum gehabt?), im Herbst 1936 wurde diese Sperre wieder aufgeho
ben. Italien war wie seine afrikanischen Kolonien nach dem Achsenvertrag 
von 1936 wieder deutsches Reiseland -  und die entsprechenden Bücher 
lesen sich, als ob der Rommel-Feldzug vorweggenommen würde.91 Die 
Annektierungen Österreichs und von Teilen der Tschechoslowakei92 er-
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zeugten einen Bedarf an heimatverbundenen Reise- und Fotoanleitungs
büchern für diese Länder. Wie auch bei den durch Pakte mit Deutschland 
freundschaftlich verbundenen Ländern bewies die fotografische Industrie 
ein enormes politisches Fingerspitzengefühl. Schon 1937 orderte ein 
Leitz-Werbeleiter bei dem österreichischen Fotografen Stephan Krucken- 
hauser ein Buch, das direkt nach dem »Anschluß« auf den Markt kam und 
in seiner Mischung aus Bildband und Fotodidaktik ein wichtiger Reise
führer war.93 Der Rolleiflex-Hersteller Franke & Heidecke hingegen 
unterstützte nach dem Antikominternpakt 1936 die Publikation eines 
Japan-Bildbandes des bereits exilierten Fotografen Fritz Henle bei einem 
Verleger, der im selben Jahr eine Hetzkampagne gegen jüdische Autoren 
bei seinen Konkurrenten startete.94

Wichtiger als die Auslandsreise war ein anderer Urlaubstraum, der als 
Wunschbild über fotografische Inszenierungen aufgebaut und konstant 
wachgehalten wurde: die Individualreise im eigenen Wagen -  im eigenen 
Land, versteht sich. Der (bis heute wirksame) Propagandaschlager Auto
bahn95 mußte schließlich einer sinnvollen Nützung zugeführt werden, 
und die lag neben der militärischen Verwendung vor allem in einer weite
ren Inszenierung, der der kreuzungsfreien Fahrt durch heile deutsche 
Welten.96 Mit der Finanzierung des Volkswagens als KdF-Fahrzeug 
durch die Ersparnisse des kleinen Mannes war nicht nur wieder Kaufkraft 
gebunden, sondern gleich der ganze Traum vom freien Leben unter staat
liche Kontrolle geraten. Die Autobahnbilder -  vom engagierten Fotoama
teur Fritz Todt97 über diverse Wettbewerbe in illustrierten und Foto- 
Zeitschriften kräftig gefördert -  folgten in ihrer Ästhetik weitgehend dem 
Kanon der »Heimatfotografie«; die perfekte Integration der »schönen 
Straße im Bau und unter Verkehr« in die deutsche Landschaft ist so nach
haltig gelungen, daß sie zum Kontinuum der Automobilwerbung in den 
bundesdeutschen fünfziger Jahren werden konnte.98

In diesem mehr chaotisch-komplexen denn perfekt gesteuerten Ur
laubs-, Erholungs- und Indoktrinationsprogramm von KdF, »Amt Feier
abend« und »Aktion Todt« hatte die Fotografie eine doppelte Funktion 
zu erfüllen. Einerseits war sie Werbemittel, das die zu besuchenden Reise
ziele ebenso schmackhaft machen sollte wie die Transportmittel des Ur
laubers. Andererseits hatte sie die Funktion, mit Hilfe ihres dokumentari
schen Anspruchs zur eigentlichen Staatspropaganda, für die diese Reisen 
veranstaltet wurden, Entscheidendes beizutragen. Das wiederum konnte
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auf verschiedenen Ebenen bewerkstelligt werden. Reportagen in Zeitun
gen und Zeitschriften hatten durch Bild-Text-Montagen besonders glaub
würdig die Qualität einer Reise darzustellen. Das wichtigste Momentum 
war jedoch das Fotografieren: Teilnehmer solcher Urlaubsreisen sollten 
selbst möglichst viele und schöne Bilder von den Reisen mitbringen, denn 
nur deren begeisterte Schilderung im Freundes- und Kollegenkreis konnte 
als wahre Propaganda den Widerwillen und Widerstand gegen die Herr
schenden, die Solidarität der Bevölkerung untereinander wirklich bre
chen." Klammer aller dieser Bemühungen war ein Begriff, der sich als 
Synonym des Inhalts staatlich verordneter Amateurbildnerei ebenso lesen 
läßt wie als Annäherung des modern funktionalisierten Mediums Fotogra
fie an die Kunstdoktrin der nationalsozialistischen Elite: die »Heimatfoto
grafie«.

Die Amateurfotografen- und die Heimatschutz-Bewegung waren be
reits um die Jahrhundertwende eine innige Verbindung eingegangen, per
sonell wie strukturell.100 Der Architekt Paul Schultze-Naumburg nutzte 
diesen Kontext zur Propagierung seiner konservativen Ideen im Hausbau 
genauso wie der Kunsthistoriker Max Dvorak zur Erneuerung des Denk
malpflege-Gedankens.101 Auch nach dem ersten Weltkrieg blieb diese 
Verbindung bestehen und intensivierte sich noch, nachdem die ästhetische 
Moderne gerade im Bereich der Architektur sich sichtbar durchzusetzen 
begann. Aus dem Heimatschutz wurde die Polemik gegen das Neue Bau
en, aus der Kunstfotografie ein Kampf gegen das Neue Sehen.102 Für die 
Amateurfotografie ergab sich jedoch ein Paradoxon, das für die weitere 
Entwicklung begriffsbestimmend werden sollte: der dokumentarische 
Charakter der heimatschützenden Fotografie widersprach aller Idyllik 
und knüpfte direkt an der offiziell so verhaßten Neuen Sachlichkeit an. 
Dieses Dilemma wurde vor allem über den Aufruf, »Verschandelungen 
der deutschen Fandschaft« durch Reklameschilder, moderne Bauten und 
Beschriftungen fotografisch zu erfassen, neutralisiert.105 Diese Aufrufe 
wurden bis etwa Ende 1934 häufig wiederholt und richteten sich nicht 
allein an die Amateurfotografen, sondern auch an Bildjournalisten und 
alle anderen Fotografen. Mit dem Erlaß, daß derlei Bilder nur noch im 
Kontext neuer Bauplanungen des NS-Staates zu publizieren seien,104 ver
schwand der Aufruf zu solchen Bilder fast völlig aus den Empfehlungen 
und Richtlinien. Wichtiger war es, den Fotoapparat als Instrument wahr
haftiger Darstellung vorzuführen, und das verbot jeden Eingriff ins Bild.
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In unzähligen Hinweisen und Auslegungen sowie in den alsbald publi
zierten Richtlinien für die Heimatfotografie105 wird nicht nur ausdrück
lich die Fotomontage verboten, sondern auch immer wieder auf den 
grundsätzlich dokumentarischen Charakter der Fotografie hingewiesen.

Diese Ebene des Dokumentarischen entpuppt sich bei näherem Hinse
hen als Vorspiegelung, indem sie zur bloßen Form und Technik abgewer
tet wird. Sicher sollen die fotografischen Bilder in sich »ehrlich«, »wahr
haftig« und »wirklich« sein, wie fast alle Texte betonen,106 doch die Ob
jekte der Dokumentation schließen diese Begriffe durch eine bemerkens
werte Einseitigkeit der Auswahl gleich wieder aus. Denn was dokumen
tiert werden soll, ist mit der »schönen deutschen Landschaft«, den »alten 
deutschen Städten« und der »arbeitenden Bevölkerung« hinreichend ge
nau als Scheinbild charakterisiert.107 Allgegenwärtig ist hier auch die ras
sistische Unterfütterung der Auswahl, indem der bildlich zu beschwören
de, mindestens zu inszenierende Zustand einer handwerklich-ständischen, 
vorindustriell-agrarischen Gesellschaft als höchste Entwicklung arischer 
Kultur dargestellt wird. Hier macht auch der Auszug von Hitlers »Mein 
Kampf« Sinn, der dem Jahrbuch »Das Deutsche Lichtbild« 1934 unter 
dem Titel »In eigner Sache« vorangestellt wird:108 dies ist die Folie der 
Heimatfotografie und damit aller Blut-und-Boden-Ideologie in der Foto
grafie.

Der Begriff »Heimatfo'tografie« ist in den Verlautbarungen des Propa
gandaministeriums erst ab Spätsommer 1933 zu finden, also zu dem Zeit
punkt, da das Référât Lichtbild noch die Amateurfotografie mitleiten zu 
müssen glaubte. Bis Ende 1934 zentrieren alle Verlautbarungen des Mini
steriums zur Amateurfotografie um diesen Begriff; ab dann werden An
weisungen und Hinweise aus dieser Richtung ohnehin selten. Die Ama
teurfotografie wandert in die Gefilde der »Deutschen Arbeitsfront« ab, 
wo sie zwischen KdF und der Feierabend-Gestaltung ein eher klägliches 
Dasein fristet.

Als nach der Olympiade 1936 das NS-Regime sich fest im Sattel wähnt, 
wird ein letzter Versuch unternommen, die Fotoamateure in das propa
gandistische Geschehen einzubinden. Für das Frühjahr 1937 wird mit 
großem Aufwand eine Ausstellung zum ersten Vierjahresplan unter dem 
epochalen Titel »Gebt mir vier Jahre Zeit« vorbereitet, zu der unter ande
rem ein Fotowettbewerb ausgelobt wird.109 Doch selbst mehrfache Auf
rufe helfen nichts,110 und die Ausstellung ist trotz riesigen Aufwandes

35



und modernster Gestaltung durch den Architekten Egon Eiermann nur 
mäßig besucht.111 Mühsam wurden drei Preisträger ermittelt, deren Bil
der politisch genug erschienen, um die Preisvergabe insgesamt zu recht- 
fertigen.112 Danach ist die organisierte Amateurfotografie für das Propa
gandaministerium mehr oder minder abgehakt; weder ist es von dort aus 
gelungen, diesen Bereich der Freizeitaktivitäten ideologisch zu fixieren -  
obwohl die Bildermacher und Multiplikatoren ihrerseits alles für die Auf
gabenerfüllung taten113 -, noch war dies das Reservoir, aus dem die zu
künftigen Bildjournalisten zu schöpfen waren. Ab Ende 1937 setzte der 
»Reichsausschuß der Bildberichter« allein auf eine selbstentwickelte Pro
grammstruktur zur Ausbildung bildjournalistischen Nachwuchses; eine 
Herkunft aus der Amateurfotografie war fortan für den Nachwuchs nicht 
mehr von Bedeutung.114

Um 1937 wandelt sich die staatliche Propaganda funktional von der 
Machterhaltung zur Machterweiterung, letztlich zur Kriegsvorbereitung. 
Die Bildjournalisten werden enger an Partei und Organisation gebunden, 
die Zensurbestimmungen schärfer, und ab Ende 1937 wird bereits deutlich 
vom bevorstehenden »totalen Krieg« gesprochen.115 Da dürfen die 
Amateure nicht abseits stehen, und so pflanzen sich Wünsche wie Direkti
ven des Propagandaministeriums bis in die untersten Ortsgruppen der 
Fotovereine fort. In den beiden folgenden Jahren werden die Gesuche um 
»Bilder der neuen Zeit« oder »Aufnahmen des neuen Deutschlands« im
mer drängender; die Juroren der Wettbewerbe und die Journalisten der 
Amateurfachpresse drängen auf »Aussagen zum Erleben unserer Zeit« 
und dergleichen -  doch wohl ohne rechten Erfolg, denn abgedruckt wird 
wenig davon.116 Die legendäre Aktion der SS beim Einmarsch deutscher 
Truppen in Österreich, bei der jubelnden Fotoamateuren die Kameras 
abgenommen und die Filme requiriert wurden,117 dürfte ebenfalls kaum 
zum gewünschten Ergebnis einer überzeugenden Darstellung der Ereig
nisse geführt haben, denn die bald darauf erfolgenden Publikationen ba
sieren samt und sonders auf dem Material der etablierten Bildjournalisten, 
sogar in den Amateurzeitschriften.

Die zunehmende Militarisierung der Jugendorganisationen, insbeson
dere die paramilitärische Ausrichtung der »Hitlerjugend« in den zwei Jah
ren vor dem Zweiten Weltkrieg, spiegelt sich auch im fotografischen Bild
material jener Organisationen wider. Sportliche Betätigungen werden 
immer mehr auf militärischen Nutzen ausgerichtet, und in dieser Weise
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werden auch die amateurfotografischen Aktivitäten durch Jugend- und 
Fotozeitschriften stimuliert. Nicht mehr die Sammelaktion für das Win
terhilfswerk steht nunmehr im Vordergrund, sondern das Training am Se
gelflugzeug oder die Betonung des Kämpferischen bei allen Arten der 
Leichtathletik. Harmlose Anleitungsbücher zur Kombination von Rad
wanderung und Fotografie sind durchsetzt von Anspielungen und Hin
weisen auf den militärischen Nutzen des in deutscher Landschaft als Ver
gnügen Erlernten.118 Die Zielrichtung leuchtete ein, und sie war im Er
gebnis erfolgreicher, als es den Propagandastrategen aus Ministerium und 
Fotoindustrie lieb sein konnte: aus den Hitlerjungen mit Fotoapparat 
wurden »Soldaten mit Gewehr und Kamera«.119

Motivbereiche wie die Heimatfotografie, die »Bilder der neuen Zeit« 
oder Aufnahmen aus der zunehmenden Militarisierung des Alltagslebens 
unterlagen durchaus zensorischen Einschränkungen, die jedoch im Alltag 
nur wenig wirksam wurden. Selten einmal wurden -  vor allem jugendli
chen -  Amateuren die Kameras abgenommen, wenn ihnen militärische 
Gruppen und Dinge über den Weg liefen. Eine ganze Reihe von Vor
schriften waren zum Objektschutz erlassen worden:120 Untergrund- 
und Eisenbahnanlagen, Flugplätze und Militäranlagen waren in Deutsch
land ebenso wenig dem Fotografieren freigegeben wie in allen anderen 
Ländern der Zeit. Restriktiv gehandhabt wurde auch das Fotografieren an 
den Landesgrenzen. Dauerhafter Zankapfel zwischen Fotoamateuren und 
Polizei war allein die Regelung der Fotografier-Erlaubnis bei Großveran
staltungen, wo immer wieder SS-, SA- oder andere Ordnungskräfte Kame
ras beschlagnahmten^, obwohl sie dies nur in seltenen Fällen durften.121 
Mit der Sommer-Olympiade 1936 in Berlin bürgerte sich endgültig die 
Regel ein, daß in Stadien und Sportarenen jedermann von seinem gekauf
ten Sitz- oder Stehplatz aus fotografieren durfte -  und daß allein die Bild
journalisten (mit Armbinde oder in entsprechender Uniform) sich zu 
Aufnahmen (relativ) frei bewegen durften. Dennoch: die rabiaten Zugriffe 
schlagkräftiger Ordnungstrupps sorgten bei allen Parteiveranstaltungen, 
Ehrenparaden und Festzügen für ein Klima der Angst, das viele Amateure 
davon abhielt, ihre Kamera zu benutzen. Für die seltenen Fälle, in denen 
die Bevölkerung Kontakt zu den Herrschenden bekam, galt allgemein die 
Regel des (Hitler'schen Wohnsitzes) Obersalzberg: die Kamera sollte 
einem SS-Mann in die Hand gedrückt werden, der dann die entsprechen
den Aufnahmen machte.122 Die in der Amateurfotografie angestrebte
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Idylle sollte selbst so unpolitisch erscheinen, daß eine Kollision mit dem 
Geschäft der Herrschenden ausgeschlossen war.

Heimat- und Reisefotografie, Schul- und Jugendfotografie waren Teil
bereiche dessen, was propagandastrategisch mit dem Begriff der »positi
ven Weltanschauung« verbunden gewesen war. Der Begriff ist in doppel
ter Hinsicht schrecklich wirkungsvoll: zum einen haben Millionen von 
Menschen ihre Jugend in diesem fürchterlichen Staat tatsächlich als positi
ve Zeit im Gedächtnis, und dies in hohem Maße aufgrund der medialen 
Leistung der Amateurfotografie. Und zum anderen hat gerade die breite 
Förderung einer positiven Erinnerungsproduktion jenes privatistische 
Moment der Nischenexistenz des Einzelnen so weit verfestigt, daß das 
Unrecht, das Millionen anderen Menschen geschah, schlicht übersehen 
werden konnte. Alle haben hingeschaut, keiner hat etwas gesehen. Und 
wenn ein Bild von Deportation, Folterung und Unrecht auf einen Ama
teurfilm geraten war, dann wurde es schnell vernichtet, entweder vom 
»verständnisvollen« Fotolaboranten oder aber vom ängstlichen Besitzer 
des Filmes selber. Was Wunder, daß es so wenig Zeugnisse alltäglichen 
Terrors bei so vielen Kameras gab: es ist die Kehrseite der idyllischen 
Medaille.

Fotografie und Bildzensur im Zweiten Weltkrieg
Am 1. September 1939 war der »Ernstfall« gegeben: Hitler brach mit 
Polen einen Krieg vom Zaun, der sich schnell zum Zweiten Weltkrieg 
ausweitete. Alles, was in staatlicher Propaganda und Kommunikations
kontrolle zuvor erprobt worden war, mußte sich nun als strategisch sinn
voll und nützlich bewähren. Schon im Vorfeld kriegerischer Auseinander
setzungen, in den Jahren 1937 und 1938 sowie im Frühjahr 1939, hatten 
sich ernsthafte Differenzen zwischen dem Oberkommando der Wehr
macht (OKW) und dem Propagandaministerium bezüglich der Informa
tionspolitik — und damit auch der Kommunikationskontrolle -  abgezeich
net, die dann im Kriegsgeschehen auch voll zur Wirkung kamen.123 Das 
OKW, von militärischer Arroganz wie ängstlicher Observanz gleicherma
ßen geprägt, hätte am liebsten auf jede Information der Bevölkerung ver
zichtet, während Goebbels in seinen täglichen Ministerkonferenzen die zu 
erwartenden Siege schon als Faktum des nächsten Tages auszugeben 
wünschte. Das für die gesamte Kriegspropaganda -  vieler Länder, nicht

38



nur Deutschlands124 -  typische Hickhack militärischer und politischer 
Behörden hat nicht wenig den Umgang mit Bildern beeinflußt.

Nunmehr hatten sämtliche Bilder von der -  militärischen -  Zensur 
freigegeben zu werden. Dafür waren VerbindungsStäbe zwischen Publizi
stik, Propagandaministerium und OKW eingesetzt worden, die jeden 
Nachmittag das zur Verfügung stehende Bildmaterial durchsahen und ge
nehmigten.125 Zudem enthielt die tägliche Reichspressekonferenz zahl
reiche Hinweise und Regelungen, die einzelne Bildthemen und -gruppen 
betrafen; hier wurden jedoch mehr positive Anweisungen gegeben, welche 
Themen am nächsten Tag »groß aufzuziehen« seien.126 Da jedoch eine 
prinzipielle Bildfreigabe vorherrschte, d.h. jedes Bild nur einmal vom 
OKW freigegeben zu werden brauchte, mußten schon ab Ende 1939 zu
nehmend in der Pressekonferenz Verbote früher freigegebener Bilder, die 
nun nicht mehr gedruckt werden durften, ausgesprochen werden. Unbe
stritten war weiterhin das Primat des Wortes: wenn über ein Thema ins
gesamt nicht berichtet werden durfte, war das Publizieren von Bildern 
dazu selbstverständlich verboten. Ganz wesentlich nahmen auch die Rege
lungen zur Bildkontrolle der Herrschenden zu: Porträts von Militärs und 
Politikern durften nur noch maximal ein Jahr alt sein -  eine Regelung, die 
mindestens pro Jahr einmal in der Pressekonferenz mit Nachdruck wie
derholt werden mußte. Außerdem wurden zunächst von Politikern, dann 
von allen Prominenten und schließlich auch von sämtlichen Film- oder 
Theater-Schauspieler oder -Sänger Bilder aus der privaten Umgebung 
verboten.127 Die Publikation luxuriöser Wohnumgebungen schien doch 
angesichts der zunehmenden Zerstörung privater Haushalte als allzu ge
schmacklos.

Während sich die öffentliche Kommunikationskontrolle des NS-Regi- 
mes nicht allzu wesentlich von der aller anderen kriegsführenden Staaten 
unterschied -  mit Ausnahme der perfiden Zwangsarbeiterwerbung128 
sowie aller flankierenden Maßnahmen rund um Ghettoisierung und H o
locaust129 -, geriet die Lenkung der Amateurfotografie in ein Dilemma, 
das allein auf dem Rücken der Amateure selbst ausgetragen wurde. Einer
seits waren ab 1937 sämtliche Bemühungen um die Amateurfotografie, 
insbesondere die der Jugendlichen, wenigstens implizit auf den Ernstfall 
Krieg ausgerichtet gewesen; andererseits aber standen dem tatsächlichen 
Fotografieren im Krieg dann diverse militärische Hindernisse entgegen. 
Einerseits war schon bis zum Krieg der allgemeine Mangel an Bildjourna-
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listen -  in qualitativer wie in quantitativer Hinsicht -  nicht behoben wor
den; andererseits waren den meisten Kompanieführern die vielen Ama
teurfotografen in ihren Mannschaften lästig. Resultat dieser Widersprüche 
wie unerwünschte Folge der Amateurfotografie-Propagandastrategien vor 
dem Krieg waren Unsicherheiten im Umgang mit der Kamera, die sich auf 
Bildermacher wie Polizei und Ordnungskräfte übertrugen.

Den besten Part hatten die Bildjournalisten übernommen: mit umfas
senden Vollmachten ausgestattet, als Mitglieder von »Propagandakompa
nien« (PK) militärisch gedeckt, konnten sie ungehindert fotografieren, was 
ihnen vor das Objektiv kam, wo immer dies auch war. Ihre Zensur bezog 
sich allein auf die Auswertung der Bilder, nicht auf das Bildermachen 
selbst.130 Schwieriger hatten es da schon die Handwerks-Fotografen, de
nen zumeist lokal gültige Lizenzen zum Fotografieren nach Bombenschä
den, auf den Straßen einer Stadt oder im Betriebsgelände der Eisenbahn 
zugesprochen wurden131 — ob diese Lizenzen allgemein anerkannt waren 
und im Einzelfall dann den Polizisten oder SS-Mann überzeugen konnten, 
blieb dahingestellt. Die wenigen Handwerks-Fotografen, die weder als 
PK-Fotograf noch in der Rüstungsindustrie oder Luftbildauswertung 
eingesetzt wurden, waren entweder alt oder Fotografinnen; letztere hatten 
vor allem den immensen Bedarf an Porträts zu decken: Bilder der Da
heimgebliebenen für die im Felde, Reproduktionen von letzten Bildern 
der Gefallenen und Verstorbenen, Ausweis- und Identitätsfotografien für 
Soldaten, Zwangsarbeiter und Ersatzverpflichtete. Einigen wenigen Foto
grafen, zumeist den prominenten Propagandisten des NS-Staates, war es 
bis 1943 gelungen, sich mit rüstungstechnischen oder anderen Aufträgen 
aus dem Krieg herauszuhalten und sich ab 1943 für den »Führerauftrag 
zur Dokumentation monumentaler Wandmalereien« verpflichten zu 
lassen, was nicht nur eine ruhige und vom Kriegsgeschehen weit entfernte, 
sondern auch eine finanziell überaus lohnende Aufgabe war.132

Die Themen der Fotoamateure im Zweiten Weltkrieg lassen sich in 
mehrere Gruppen und Kategorien unterteilen, die den früheren Themen
katalogen folgen. Ihnen waren in den Veröffentlichungen der Fotozeit
schriften zumeist kürzere Texte und knappe Bildpublikationen gewidmet, 
die nicht nur technische Hinweise gaben, sondern auch zur Nachahmung 
anregend wirken sollten.133 Mit dem Herbst 1939 setzten zunächst zwei 
Bildgruppen als wünschenswerte Themen ein: Bilder der Familie für die 
an die Front ziehenden Soldaten (Abb. III) und Aufnahmen der Soldaten
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Abb. Ill Aus Photoblätter März 1940
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aus dem Leben hinter der Front. Für letzteres brauchte nur wenig Wer
bung gemacht zu werden, da viele der jungen Rekruten ohnehin ihre 
Kamera mit ins Feld nahmen. Für die erste Bildgruppe wurde vordringlich 
mit Kampagnen der Art geworben, daß Frauen schon biologisch zum 
Fotografieren disponiert seien. Zudem bot die Industrie >Frauenkameras< 
mit passenden Blitzgeräten an, was die Versorgung aller Haushalte mit 
einem Fotoapparat sicherstellen sollte -  wie weit derartige Kampagnen 
wirkungsvoll waren, ist nicht nachzuprüfen.134 Üblicherweise enthalten 
Amateur-Fotoalben aus dem Zweiten Weltkrieg135 eine ganze Reihe von 
Kinderporträts bei Hausarbeitstätigkeiten, die auf solche Anregungen 
zurückgeführt werden können. (Abb. IV) Manche Aktionen -  etwa daß 
Betriebsfotogruppen solche Familienbilder im Auftrag durchführten,136 
und daß die Fotohändler oder -handwerker die Ausarbeitung dieser Bil
der als »Geburtstagsspende für den Führer« kostenlos übernahmen137 -  
schienen nicht von sonderlichem Erfolg gekrönt zu sein, denn die Ermah
nungen seitens der unterschiedlichen Verbandsfunktionäre wurden mit 
jeder Wiederholung dräuender. Aber die spätestens mit dem Winter 1942/ 
43 einsetzende Materialknappheit auf fotografischem Gebiet war für jeden 
Angesprochenen eine bequeme Entschuldigung der Nicht-Teilnahme.

Bildthemen der Soldaten an der Front waren zunächst harmlos wirken
de Gruppenporträts und humoristische Szenen aus der Etappe: entspre
chendes fand sich als Empfehlung in jedem Heft der Fotozeitschriften. 
Die Zerstörungen in eroberten Städten und Landstrichen waren ein eben
so häufiges Bildthema, auch wenn die Empfehlung zu derartigen Auf
nahmen schon seltener ausgesprochen wurde. Schließlich füllten Szenen 
aus dem Leben in den besetzten Gebieten die Filme. Letzteres schloß die 
obligaten Porträts mit ortsansässigen Frauen -  selbst dafür gab es Anre
gungen in den Zeitschriften -, aber auch Szenen von Erschießungen und 
alle Arten von Grausamkeiten gegenüber der Bevölkerung ein.138 Es ist 
bezeichnend, daß Libertas Schulze-Boysen für die Widerstandsgruppe 
ihres Mannes -  im Volksgerichtshofprozeß »Rote Kapelle« genannt -  
allein damit erfolgreich Werbung machen konnte, daß sie als Laborantin 
der PK-Auswertungsstelle die Privatfilme hoher Offiziere entwickelte, 
von den grausamsten Szenen doppelte Vergrößerungen herstellte und 
diese dann am Widerstand Interessierten vorführte.139

Wie weit solche Bilder, deren Häufigkeit zu den erschreckendsten 
Momenten der deutschen Kriegsfotogeschichte zählt, den Fotografen zur
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«
t e i M f t

?

Bild links oben; Kleiner Mann am Geburtstag.
Es ist ein komisches Ding, dieser schwarze Appa
rat neben der heilen Lampe, den Mutti aufge
baut hot. Mit einigen Zweifeln beobachtet 
Klaus die Vorbereitungen, aber Mutti hat ge
sagt, daß der Vater, der jetzt Soldat ist, durch 
diesen Apparat sehen kannte, wie Klaus seinen 
dritten Geburtstag feiert. Also baut sich der 
Herr Sohn feierlich neben seinen Geburtstags
tisch auf. Es ist ihm zwar noch nicht ganz klar, 
was geschieht, aber er macht gern olles mit, da 
®s ja eine Freude für den Vati sein so!!

bnd dos Ergebnis: Einen ganzen Nachmittag hat i;M;» iviisfhiiir |j(i#hrmp-f, 
alle Phasen des Geburtstages festgehalten. Nun briirip P i*  FrI !=!&!!**!*•• 
brief ein frohes Stuck von dem schönen Tag zu Hause

Abb.IV Aus Photoblätter Juni 1940
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psychischen Entlastung dienten oder als Beweis ihrer Heldenhaftigkeit, 
bleibe dahingestellt. Eines ist jedoch gewiß: sie hatten das Flair des Verbo
tenen -  weniger wegen der Unmoralität des Bildinhaltes als wegen der 
Brisanz des fotografischen Tuns.

An und hinter der Front galt die Militärgerichtsbarkeit, und die hatte 
das Fotografieren wohl weniger im Auge, sofern es nicht den Gefechts
gang störte oder die allgemeine Moral der Truppe unterminierte.140 Für 
die Fotografie in der Heimat galten andere Regeln, und um diese geht es 
in Ausstellung und Katalogbuch. Die Ende November 1938 im Rahmen 
der allgemeinen Kriegsvorbereitungen erlassene Polizeiverordnung des 
Innenministeriums wurde im März 1942 noch einmal erheblich ver
schärft.141 Nahezu alle Fotozeitschriften, die noch erschienen, druckten 
diese mindestens auszugsweise, oft aber auch vollständig ab.142 Die bis 
dahin gültigen gesetzlichen Regelungen und Verordnungen, die den Foto
amateuren vor allem durch die Schriften von Fritz Hansen nahegebracht 
worden waren143, hatten in den ersten Kriegsjahren offensichtlich nicht 
so gegriffen, wie sich dieses die Polizei und andere Ordnungskräfte ge
wünscht hatten. Die in Köln gefundenen Beispiele verschiedener Sonder
gerichtsverfahren legen davon Zeugnis ab.144

Denjenigen, die in der Heimat zurückgeblieben oder für kurze Ur
laubszeiten dorthin zurückgekehrt waren, sind von den Fotozeitschriften 
eine Reihe von Bildthemen nahegelegt worden, die kriegsspezifisch er
schienen. Darunter waren heimatfotografische Empfehlungen im Sinn 
einer denkmalpflegerischen Dokumentation, aber auch moderne Themen 
wie das nächtliche Flakfeuer. (Abb. V) Wenn derartige Beispiele in Zeit
schriften vorgeführt wurden, beschrieb der Bildtext meist genau die ver
schiedenen Geschütztypen samt deren Feuchtspur, aber verschwieg den 
Ort des Geschehens. Die Faszination der Kriegstechnologie sollte — ähn
lich dem Speer'schen »Lichtdom« der Nürnberger NSDAP-Parteitage -  als 
reine Form wirken: eine perverse Anlehnung an die Avantgarde-Fotogra
fie der zwanziger Jahre. (Abb. VI)

Doch die Wirkung dieser Bildanregungen und -vorwürfe war wohl 
eine andere, als sich die Propagandisten erhofft hatten.145 Kaum daß es 
in der Nacht irgendwo brannte, schnappten sich die Amateure ihre Kame
ras, rannten aufs Dach ihres Hauses (oder wenigstens auf den Balkon) und 
nahmen die lodernden Flammen aufs Korn. Kaum war auf der anderen 
Seite der Straße eine Granate eingeschlagen, wackelten die Vorhänge und
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Abb. V Aus Photoblätter März 1941

kiackten die Verschlüsse. Kaum war der Morgen nach einem Bombenan
griff angebrochen, schlichen Frauen und Männer mit der Kamera unter 
dem Mantel durch die Straßen. Zerstörungen und Katastrophen übten 
eine magisch zu nennende Anziehungskraft auf Menschen aus, und ein 
starkes Erleben schrie seit den Propagandasprüchen des NS-Regimes nach 
einer fotografischen Fixierung. Doch mit dieser Faszination war eine 
doppelte Angst verbunden: zum einen die, daß dasselbe einem am näch
sten Tag passieren konnte -  und wäre es nicht denkbar, daß die Fotografie 
hier als magisches Ritual des Bannens böser Kräfte fungieren könnte? -  
und zum anderen die Angst davor, daß man beim Fotografieren entdeckt 
werden könnte. Man wußte ja nie, wie die Polizei oder der Blockwart 
reagieren würde, wenn man bei dieser auffälligen Verrichtung gesehen wor-
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Abb. VI Aus Pbotoblätter Mai 1940
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den wäre. Diese letztere Angst hat dazu geführt, daß alle, die dennoch fo
tografierten -  und das waren sicher nicht wenige der Kamerabesitzer jener 
Jahre -, sich als Widerständler oder wenigstens Gesetzesbrecher fühlten; 
ganz gleich, ob dies einer gesetzlichen Grundlage entbehrte oder nicht. 
Die quasi klimatische Bedingung angstgetriebenen Handelns ging mit der 
Faszination von Feuer und Lichtstrahl, von Zerstörung und Chaos eine 
unauflösliche Verbindung ein, für die die Kategorie eines (un)gesetzlichen 
Handelns nicht mehr zählte. Insofern waren die polizeilichen Verord
nungen, wenn sie denn bis ins Bewußtsein der einzelnen Fotografen vor
drangen, relativ bedeutungslos -  jedes ungewöhnliche Tun machte ver
dächtig. Und daß der NS-Staat mit dem Recht nicht zimperlich umging, 
war allen Bürgern bekannt.

Die Angst betraf auch diejenigen, die fotografiert wurden. Wenn den 
Bildermacher Menschen vor die Kamera gerieten, und wenn diese dann 
auch mitbekamen, daß sie fotografiert wurden, zeigen ihre Gesichter 
einen angespannten Ausdruck zwischen Erwartung und Entsetzen: Wer 
fotografiert mich da? Soll ich ihn/sie lieber anzeigen? Wo kann ich mel
den, daß ich fotografiert wurde? Warum machen die solche Bilder? Wenn 
mich jetzt einer so in der Zeitung sieht, oder kommen die Bilder gleich 
zur Gestapo? Derartige und ähnliche Assoziationsketten sind den Hirnen 
hinter den Gesichtern durchaus zuzutrauen. Doch insgesamt sind Bilder 
von Menschen, die in die Kamera oder an ihr vorbeischauen, eher selten. 
Häufiger war schon der Fall, daß die Passanten von hinten fotografiert 
wurden -  eine Regel, an die sich vor allem die versierteren Fotografen 
hielten, und dies sicher nicht aus dem Grund medialer Dezenz, wie es 
Heinrich Zille in seinen Fotos tat.146 Am häufigsten sind in Köln wie 
anderswo jedoch die Bilder, auf denen keine oder nur wenige Menschen 
zu sehen sind, oder wo Gruppen aus sicherer Entfernung -  häufig von 
oben -  aufgenommen wurden.

Bis zum »1.000-Bomber-Angriff« auf Köln Ende Mai 1942 galt im 
Propagandaministerium die Regel, daß alle Bombenschäden in deutschen 
Städten durch Wort und Bild verbreitet werden sollten, meist unter der 
Schlagzeile »Terrorangriff«; das OKW hatte anscheinend nichts gegen diese 
Bildpolitik einzuwenden und befürchtete wohl auch keine Probleme der 
Geheimhaltung.147 Doch die Kölner Schäden wurden offensichtlich der
artig in der illustrierten Presse breitgetreten, daß Goebbels fortan Bildpu
blikationen dieser Art verbot.148 Daß etwa gleichzeitig die verschärfte
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Polizeiverordnung über das Fotografieren in Kraft trat, dürfte Zufall 
gewesen sein. Das Resultat war jedoch ein immer weiteres Auseinander
klaffen der Zeitungs-, Rundfunk- und Wochenschau-Berichte vom sieg
reichen Kampf und den wachsenden Zerstörungen der deutschen Städte. 
Dadurch verloren, je länger der Krieg dauerte, die Zerstörungen und 
Brände an Faszination -  wer 1944/45 noch auf den Straßen fotografierte, 
hatte allem Anschein nach ein dienstliches oder politisches Interesse dar
an. Dies ist sicher auch den Ordnungskräften (und vor allem den vielen 
Denunzianten) bewußt gewesen.

Während Bildjournalisten bis in den Sommer 1944 weitgehend unbe
helligt ihrer Arbeit nachgehen konnten, sofern ihre Redakteure die (Zen- 
sur-)Anweisungen zur Publizierung beachteten, mußten Militärangehöri
ge wie Handwerksfotografen sich mit Sondererlaubnissen ausstatten, um 
weiter Bilder machen zu können. Schadensdokumentationen lagen in 
militärischem, städtischem wie staatlichem Interesse und wurden deshalb 
bei entsprechenden Berufsgruppen in Auftrag gegeben. Bis Ende 1942 
wurden die Schadensdokumentationen durchwegs mit den kommenden 
Reparationsforderungen begründet, die nach erfolgreichem »Endsieg« den 
geschlagenen Feinden aufzubürden wären und die den Neubau des deut
schen Staates zu finanzieren gehabt hätten,149 danach waren nur noch 
Stäbe zur Koordinierung des jeweiligen Wiederaufbaues einer Stadt einge
richtet worden. Selbst die Speer'sehe »Generalbauinspektion« veranlaßte 
im Frühjahr 1944 nur dokumentarische Deutschlandreisen zur Feststel
lung von Schadensumfängen.150 Für lokale Handwerksfotografen war es 
nicht sonderlich schwierig, an eine Fotografier-Erlaubnis zur Schadensdo
kumentation zu kommen -  wessen Betrieb in Köln nicht geschlossen oder 
ausgelagert war, der hatte das entsprechende Papier.151 Offiziell waren 
alle Fotografen, die Schäden aufnahmen, gehalten, ihre Bilder als Negative 
wie Positive bei der Stadtkommandantur abzuliefern; getan hat dies wohl 
kaum einer. Mindestens die doppelten Negative wurden zuhause oder an 
einem sicheren Platz außerhalb der Stadt aufbewahrt. Dennoch ist vieles 
wieder verlorengegangen, was in der Euphorie des westdeutschen »Wirt
schaftswunders« nicht für bewahrenswert erachtet wurde.152

Ab Spätsommer 1944 war es auch mit der Schadensdokumentation 
weitgehend vorbei. Es gab -  außer wenigen Tageszeitungen und einigen 
Propaganda-Blättern für den Abwurf im Ausland -  keine Publikationsor
gane für Bildjournalisten mehr; wer nicht in einigen PK-Sondereinheiten
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an der Kriegspropaganda mitwirkte, mußte an die Front oder in heimatli
che Verteidigungsstellungen. Jetzt wurde das Fotografieren auf den Stra
ßen und in den Städten wirklich gefährlich; zudem war das Fotomaterial 
knapp, fehlte es an Wasser für die chemische Bearbeitung der Filme und 
wurden die Kameras allzu begehrte Objekte von Ordnungskräften und 
Besatzern. Wer zu diesem Zeitpunkt noch eine Leica oder Contax besaß, 
vergrub sie lieber an einem sicheren Platz im Garten und wartete den 
Krieg ab. Das letzte Sondergerichtsverfahren in Köln mit Bezug auf das 
Fotografierverbot betraf im Frühsommer 1944 einen niederländischen 
Zwangsarbeiter, der auf dem Bahnsteig ein paar Freunde aufgenommen 
hatte;153 danach sind weder polizeiliche noch gerichtliche Verfahren be
kannt geworden. Die letzten sicher zu datierenden Bilder dieser Ausstel
lung stammen ebenfalls aus dem Sommer 1944.

Was gemeinhin an historischen Berichten zu Zweitem Weltkrieg, Ver
folgungen und Holocaust in Wort und Bild auf uns überkommen ist, 
besteht aus Material, das post quem gesammelt wurde. Margaret Bourke- 
Whites grimmige Abrechnung »Dear Fatherland Rest Quietly« aus dem 
April 1945, deren Titelbild ein Blick auf die zerstörte Hohenzollern- 
brücke in Köln ist, lebt in hohem Maße von der Wut der (Bild-)Journali- 
sten, wieder einmal -  und diesmal entscheidend -  zu spät gekommen zu 
sein.154 Die Information, daß das Material dieser Ausstellung und des 
dazugehörigen Buches während des Krieges entstanden ist, gibt über alle 
Spekulationen, wie weit die einzelnen Fotografen sich in Gefahr begeben
haben, hinaus den Bildern einen Rest des Authentischen, den wir in unse-$
rer telegenen Welt von heute weitgehend vermissen. Hier sind fast aus
schließlich Amateure im Kriegsgeschehen fotografisch tätig gewesen; die 
Bilder bezeugen ihre Anwesenheit während des Geschehens und registrie
ren Schäden bei deren Entstehung. Die weitergehende Information, daß 
das Fotografieren in dieser Situation wenn schon nicht verboten, dann 
wenigstens auch kaum geduldet war, erhöht nur den authentischen Cha
rakter des Bildmaterials. Was bleibt, ist eine kommunikative Kumpanei 
zwischen Bildermacher und Bildbetrachter, die sich darüber einig sind, 
daß dies das wirkliche Geschehen sei — im Gegensatz zu dem, was die 
Massenmedien vermittelt haben und vermitteln. Und genau diese Verstän
digung ist es, die bislang noch jede staatliche Kommunikationskontrolle 
zu unterbinden suchte.
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