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,, Westfalen im Bild*. NS-Fotografie im Massenmedium

Fotografie galt in Deutschland spétestens seit der Weimarer Republik als ein visuelles
Massenmedium. Mit der Propaganda-Maschinerie der Nationalsozialisten erreichte die
Verbreitung der Fotografie allerdings einen neuen Hohepunkt: Die Kamerasucht Hit-
lers selbst, der Fithrerkult der NSDAP und die Verbreitung der NS-Ideologie bedienten
sich alle gleichermaflen der Fotografie als Medium. Bereits 1926 griindete die NSDAP
den ,,Illustrierten Beobachter als Parteiorgan neben dem ,,Volkischen Beobachter.
Der ,.Jllustrierte Beobachter®, im Frithjahr 1932 mit einer Auflage von 300.000 Exem-
plaren erschienen,! markiert den Ubergang zum massenpropagandistisch motivierten
Fotografieeinsatz der NSDAP? Die starke Verbreitung der Propagandabilder in Bild-
banden, illustrierten Zeitschriften — dem Erfolgsmedium seit den 1920er Jahren
schlechthin — und in Filmen garantierte eine wirksame Ideologisierung der Deutschen.
Allumfassendes Ziel war es laut Katalog der Berliner Ausstellung ,,.Die Kamera® (1933)
,.mitzuhelfen, den deutschen Gedanken durch das Bild hineinzutragen in die kleinsten
Hiitten®.?

Hinsichtlich der zentralen Rolle der Fotografie in der NS-Propaganda stellt sich in
der Forschung immer wieder die Frage nach den spezifischen Charakteristika der NS-
Fotografie. Rolf Sachsse, Detlef Hoffmann und Ulrich Hagele haben darauf Antworten
gegeben: Sie alle betonen, dass eine typische NS-Fotografie nicht zu erkennen sei.* Die
Vorstellung von einer ,,spezifische[n], wesenhafte[n] Struktur™ der NS-Fotografie — so
Hoffmann - sei irrefithrend; besser sei es, vom Fotografieren im nationalsozialistischen
Deutschland zu sprechen.’ Sachsse konzediert zwei ,,inhaltliche Komponenten® der Fo-
tografie in der NS-Zeit: ,,Die Idyllik der heilen Welt und die Monumentalisierung der
Dinge®, stilistische Definitionen seien aber ,,schwerlich brauchbar“. Aufgrund der
Vielfalt der dsthetischen Stile der Autorenfotografen des Dritten Reiches ist diese
Erkenntnis sicherlich richtig. Aber kénnte man nicht — anders herum und aus Sicht der
Rezipienten gefragt —~ aus den Bildern der Massenmedien wie Bildbidnden und illu-
strierten Zeitschriften mit den unzihlige Male abgebildeten Motiven und den wieder-
holten gestalterischen Prinzipien eine kollektive Sehgewohnheit und Bildsprache
rekonstruieren?
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Der Vorteil einer solchen Betrachtungsweise liegt in der Kontextualisierung der Fo-
tografien. Denn in der Tat unterscheiden sich Landschaftsaufnahmen aus dem Sauer-
iand aus den 1920er oder auch aus den 1950er Jahren nicht wesentlich von denen, die
zwischen 1933 und 1945 aufgenommen wurden. In der Analyse der Massenpresse steht
aber nicht das isolierte Bild, sondern stehen das Verhiltnis von Bild und Text sowie die
Binbettung der Fotografien in eine Abfolge von Artikeln und Illustrationen im Vorder-
grund. Und in dieser Kontextualisierung lassen sich — so meine These — durchaus stili-
stische wie motivische Kennzeichen der massenhaft verbreiteten NS-Fotografie
feststellen. Diesen Charakteristika méchte ich anhand der reich bebilderten Fremden-
verkehrszeitschrift ,,Westfalen im Bild* nachgehen und am Beispiel dieser Zeitschrift
zudem die Frage nach den Vorbildern und dem Einfluss von Autorenfotografen wie
Erna Lendvai-Dircksen und Hans Retz]aff beantworten. Welche Motive, Kompositi-
onsprinzipien und stilistische Anleihen iibernahmen sowohl die Pressefotografen als
auch die Herausgeber und Schriftleiter des Massenmediums ,, Westfalen im Bild“ aus
den auflagestarken Bildbadnden der Autorenfotografen? Welche visuellen Gestaltungs-
und Deutungsprinzipien standen hinter der Auswahl von Fotografien, und welche Seh-
gewohnheiten prigten die Herausgeber mit ihrer Bildauswahl? Anhand der Bildkom-
plexe ,Volkische Fotografie’ sowie ,Tradition und Moderne’ soll der Beitrag der
illustrierten Massenpresse fiir die Priagung einer kollekiiven Bildsprache in der NS-Zeit
analysiert werden.”

Die Zeitschrift , Westfalen im Bild

»Westfalen im Bild“ verstand sich als ,,Hlustrierte Verkehrs- und Kulturzeitschrift fiir
Westfalen, Ruhrgebiet, Lippe und Osnabriicker Land* und folgte auf die Vorlguferrei-
hen ,, Teutoburger Wald und Weserbergland®, erschienen von 1930 bis 1933, und ,.Der
schéne Teutoburger Wald™, erschienen 1927 bis 1929. Ab 1934 fasste der herausge-
bende Landesfremdenverkehrsverband Westfalen die Prisentation der Regionen Teu-~
toburger Wald, das lippische Bergland und Paderborner Land, das Wiehengebirge und
Osnabriicker Land, das Miinsterfand und Ruhrgebiet, Sauerland, Siegerland und Witt-
gensteiner Land unter dem neuen Titel ,,Westfalen im Bild* zusammen. Die Schriftlei-
tung appellierte in der ersten Ausgabe vom Januar 1934, einem Aufruf des
Reichsministers fiir Volksaufkldrung und Propaganda Goebbels folgend, an ihre Leser:
»Erst lerne Deutschland, Dein Vaterland, kennen!* (8/1934, H. 1, 0.5.).* Bei der neu
strukturierten Zeitschrift, die im Verlag E. Gundlach in Bielefeld erschien, sollte die
Wirtschaftswerbung fiir das Hotel- und Gastwirtsgewerbe, aber auch fiir das Handwerk

5

Auch das Fach Volkskunde leistete seinen Beitrag zu diesen Sehgewohnheiten; der riickwiértsgewandte Auftrag des
Sammelns und Bewahrens wurde durch nostalgische Fotodokumentationen kréiftig unterstiitzt. Vgl hierzu Ulrich Ha-
gele, Foto-Ethnographie. Die visuelle Methode in der voikskundlichen Kulturwissenschaft, Titbingen 2007; Gudrun
M. Kénig/Ulrich Hégele, Eine Etappe der volkskundlichen Fotogeschichte, in: dies. (Hg.), Volkische Posen, volks-
kundliche Dokumente. Hans Retzlaffs Fotografien 1930 bis 1945, Marburg 1999, S. 8-35.
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Biirgermeister Schiiler und Dr. Bernhard Stolz, Miinster, inne. 1939 ging die Herausgeberschaft an Willi Banike
tiber, den Oberbiirgermeister der Stadt Dortmund und Leiter des Fremdenverkehrsverbandes Westfalen.
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i andel, die Verkehrsunternehmen und zuliefernde Industriezweige ge-
?gr?igrir;/ggzil.hﬁn gleichrangiges Ziel aber sahen die Heraqsgeber darin, ".die Namen
von Westfalen, Lippe und dem Osnabriicker Lande und die Kunde von 1hren"1ar.1d~
schaftlichen Schonheiten und Wesensarten, ihrer Kultur_ und ihrem Vqlke in das iibrige
deutsche Vaterland heraus[zu]tragen, in dem Bewusstsein, dgdurch mitzuwirken an der
groBen Aufgabe der Erziehung unseres Volkes zu einer reichen Heimatkenntnis und
tiefen Vaterlandsliebe® (8/1934, H. 1, S. 1). Die Zeitschrift kann' demnach ch_lrchaus als

,gleichgeschaltet” betrachtet werden. Es fallt jedoch auf, dass ke}qe fotografischen Pro-
i)agandabilder (die z.B. den Besuch von NS-Prominenz in westfélischen Stadten feiern)
abgedruckt wurden. Nur das Septemberheft des Jahrgangs 1939 machte mit einem Bild
von Adolf Hitler auf, die Reihen seiner Soldaten abschreitend und die rechte Hand zum
GruB erhoben. Der Text stammte von den Herausgebern Willi Banike und Bernhard
Stolz, die bekraftigten, dass auch die Westfalen ,,ruhig, besonnen und gelassen, so, wie
es westfilisch-niederdeutsche Art ist, aber zih und unbeirrbar ihre ,,Pflicht im Kampf
tun werden® (13/1939, H. 9, S. 1). Im selben Heft duflerte Hermann Esser, der Staats-
sekretir im Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda: ,,Die Heimat als
Kraftquelle und Widerstandszentrum fiir die Front zu erhalten und zu festigen, ist zu-
nichst unsere erste Aufgabe® (S. 22). Diese Aufgabe der Heimatpflege war ,, Westfalen
im Bild*“ jedoch schon vor Kriegsausbruch zu eigen; eine erkennbare politische Radi-
kalisierung lief sich auch nach 1939 weder in Texten noch in Bildern feststellen.

Die illustrierte Zeitschrift erschien monatlich® und umfasste pro Heft ca. 40
schwarz-weif} bebilderte Seiten; die Jubildumsnummer zum zehnjdhrigen Bestehen
brachte es auf 92 Seiten. Der Inhalt bestand aus einer Mischung von ein- bis dreiseiti-
gen Artikeln iber ausgewdhlte Stidte und Regionen, Landschaften und Bodendenk-
maler, lindliche und stidtische Architektur, Menschen in Arbeit und Freizeit sowie
Kunsthandwerk, Gemélde und Denkméler. Weiterhin bot man der Leserschaft Anleitung
zum Reisen und Freizeitvergntigen im Urlaub, Hinweise zam Umgang mit Wirten und
Gastgebern sowie zur Auswahl von Erholungsgebieten, schlieflich Wandertipps und
eine Veranstaltungsiibersicht unter dem Titel ,,Was ist los in Westfalen?, gefolgt von
einem Anzeigenteil.

,» Westfalen im Bild* kostete 50 Pfennig pro Ausgabe, erschien in einer Auflage von
10.000 Exemplaren (vgl. 8/1934, H. 1, S. 1 und 39) und stand daher einem breiten Le-
sepublikum zur Verfligung, zusétzliche Leserschaft konnte durch die Auslage der Zeit-
schrift in Gaststétten und Warterdumen (siehe u.a. 12/1938, H. 1, S. 75) gewonnen
werden. Die Redaktion bot auch einen Versand von kostenlosen Probenummern ins
Ausland an, besonders fiir Soldaten an der Front. Die spéten Ausgaben zeigten wie-
derholt die Fotografie eines Soldaten in Uniform, der in eine Ausgabe von ,,Westfalen
im Bild* vertieft ist, wie 1942 mit der Bildunterschrift: ,,Immer wieder freuen sich un-
sere Landser, wenn die Heimat ihnen Griile sendet. — Westfalen im Bild ist den Solda-
ten drauflen ein lieber, treuer Begleiter” (15/1941, H. 3, S. 12). Die letzte Ausgabe
erschien im Mérz 1943, in der Verlag und Schriftleitung erklirten, dass die Kriegs-
wirtschaft die Konzentration der Krifte fordere und es daher notwendig sei, ,,dal un-

?  Mitdem Jahr 1941 wurde die Zeitschrift .,im Zuge der kriegsnotwendigen MaBnahmen auf ein vierteljahrliches Br-

scheinen reduziert (15/1941, H. 7, S. 1.
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sere Zeitschrift mit dem heutigen Tage ihr Erscheinen einstellt, um Menschen und Ma-
terial fur andere kriegswichtige Zwecke freizumachen® (17/1943, H. 1-3, S. 1).

Der besondere Reiz der Zeitschrift ,,Westfalen im Bild* liegt in der Zahl und Art der
fotografischen Illustrationen. Alle Aufnahmen waren mit dem Namen des Fotografen
versehen, und es ldsst sich eine grofe Zahl von regelméBigen Bildlieferanten aus der Re-
gion feststellen.'® Fiir die Auswah! der Ulustrationen zeichneten die Herausgeber und
Redakteure verantwortlich. Diese waren seit dem Schriftleitergesetz vom 4. Oktober
1933 strengen Vorschriften unterstellt, um die Gleichschaltung der Presse ,,durch Wort,
Nachricht oder Bild“! in den Redaktionen zu garantieren. Da die Bildjournalisten zu
einer Mitgliedschaft im ,,Reichsausschuss der Bildberichter im Reichsverband der deut-
schen Presse® verpflichtet waren, ist ohnehin von politisch konformen Beitrigen aus-
zugehen.”? Die meisten Fotografen arbeiteten nicht selbststdndig, sondern fiir Agenturen,
denen im Bildvertrieb eine zentrale Rolle zukam." Mit welchen Agenturen ,,Westfalen
im Bild“ zusammenarbeitete, ist nicht bekannt; es ist im regionalen Kontext durchaus
vorstellbar, dass Fotografen aus dem Raum Westfalen ihre Bilder aufgefordert und un-
aufgefordert an die Redaktion sandten. Auch die Wiederverwertung von Bildern z.B.
von Kalenderbléttern war nicht selten. Aus diesem Pool an Fotografien sowie aus den
Bestéinden westfdlischer Stadt- und Pressearchive suchten die Herausgeber passende
Motive aus. Bild und Text hatten einen nahezu gleichen Anteil an der Ausgestaltung
der Seiten und standen demnach in einem gleichwertigen Verbiltnis. Allerdings bezo-
gen sich die Texte in den meisten Fillen nicht direkt auf die Bilder; sie lagen den Au-
toren wahrscheinlich nicht vor, was die Vermutung stiitzt, dass die Bildauswahl durch
die Herausgeber und Schriftleiter vorgenommen wurde.

Vélkische Fotografie

Programmatisch kiindigten die Herausgeber 1934 an, ,,dem aufgeschlossenen Leser ...
die landschaftlichen Schénbeiten, ihre Kultur, ihr Volksleben, ihre Eigenarten und
Merkwiirdigkeiten® (Was wir wollen!, in: 8/1934, H. 1, S. 1) nahebringen zu wollen.
Von den Menschen war hier zwar noch nicht explizit die Rede, aber noch im selben Jahr

' Mit den Fotografen und der Fotografm aus der Region, Erich Angenendt (Dortmund), Anni Borgas (Oelde), Mein-
hard Fenske (Herford), Erich Grisar (Dortmund), J. Grobbel (Fredeburg), Theo Klein-Happe (Iserlohn), PE. Kley
(Gelsenkirchen-Buer), Rudolf Lindemann (Miinster), Fritz Mielert (Dortmund), Richard Ménch (Amsberg), Wilhelm
Résch (Mimster), Friedrich Schmieding (Dortmund) und Hans Wagner (Wetzlar), scheint aufgrund der hohen Zahl
von abgedruckten Fotografien eine besonders enge Zusammenarbeit bestanden zu haben. Fritz Mielert verdffentlichte
zudem einige Texte, z.B. , Miinsterldndische Heide** (12/1938, H. 8, S. 13f.) Eine Sonderstellung hatte der Frankfurter
Fotograf Dr. Paul Wolff inne, bekannt fiir seine Industrie- und Modefotografie sowie fiir seinen Gebrauch der Leica.
Seine Motive in ,,Westfalen im Bild“ bestehen hauptsichlich aus einer Serie von Kindern an Weihnachten (11/1937,
H.12, S. 15; 13/1939, H.12, Titelbild); hinzu kommen einige Fotografien von Badenden (z.B. 11/1937, H. 7, S. 15
und 16) und Architekturaufnahmen.

Schriftleitergesetz vom 4.10.1933, zit. nach Rolf Sachsse, Die Erziehung zum Wegsehen. Fotografie im NS-Staat,
Dresden 2003, S. 248.

2 Sachsse, Wegsehen, S. 113.

Ebd., S. 113-115; ders., Die Arbeit des Fotografen. Marginalien zum beruflichen Selbstverstindnis deutscher Foto-
grafen 1920-1950, n: Fotogeschichte 2 (1982), H. 4, S. 55-63, hier S. 57.
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Abb. 1:
Erna Lendvai-Dircksen, Bauer aus dem
Kreis Bielefeld (8/1934, H. 5, S. 13)

druckten die Herausgeber einen einseitigen Artikel von Eduard Schoneweg, Direktor
des Stidtischen Museums in Bielefeld, mit drei Aufnahmen von Erna Lendvai-Dirck-
sen aus der Serie ,,Das deutsche Volksgesicht. Anlass des Artikels war die Schau der
Berliner Ausstellung ,,Die Kamera“ (1933) im Bielefelder Stadtischen Museum.'* Der
Autor stellt die Berliner Fotografin als Psychologin der deutschen Volksseele vor, wel-
che mit ihren Fotografien der landlichen Bevdlkerung ,,das unverbrauchte, unbeirrbare
deutsche Volkstum zur Darstellung® (8/1934, H. 5, S. 13) brachte. Die Wurzeln des
deutschen Volkes ldgen im Bauerntum und seiner engen Verbundenheit zur Scholle, ein
starkes Deutschland kénne auf seine Bauern und ihr ,,unbeirrbar deutsche[s]* Wesen
nicht verzichten. Schoneweg schloss mit den Worten Hitlers: ,,Das deutsche Volk wird
ein Bauernvolk sein, oder es wird nicht sein® (8/1934, H. 5, S. 13).

Wie aber spiegeln die Fotografien diese NS-Ideologie wider? Welche Strategien
wurden genutzt, um den Bauern als das Sinnbild der Deutschen und gleichzeitig der
Westfalen zu inszenieren? Den Text umgeben zwei Aufnahmen:

1. oben rechts ein lterer Mann im Halbkorperportrét mit vom Wetter gegerbtem, fal-

' Die Zweitverwertung von Autorenfotografien in iflustrierten Zeitschriften ist nicht ungewdhnlich. Ulrich Higele

weist darauf hin, dass das Bildmonopol der Fotografen wie Lendvai-Dircksen und Hans Retzlaff von Bildbénden itber
Heimatzeitschriften und -biicher bis hin zu wissenschaftlichen Publikationen im Fach Volkskunde reichte; Ulrich Ha-
gele, Die Visualisierung des Volkskérpers. Fotografie und Volkskunde in der NS-Zeit, in: Fotogeschichte 21 (2001),
H.82,8.5-20, hier S. 11.



s

280

Silke Meyer

Abb. 2:
Ema Lendvai-Dircksen, Bauer aus dem Kreis
Minden (8/1934, H. 5, S. 13)

tigem Gesicht im weilen Hemd und Jacke mit ernstem Blick und geschlossenem
Mund (Abb. 1). Die Dreiviertelansicht liisst ihn — typisch fiir Ménner in Lendvai-
Dircksens Portrits'* — am Betrachter vorbei in die Ferne sehen. Den Hintergrund bil-
det eine Fachwerkwand mit symmetrischen Hell-Dunkel-Kontrasten. Vor der Wand
befindet sich ein angeschnittener gerundeter metallener Gegenstand, der zur bau-
erlichen Geritschaft gehdren kénnte. Die Aufnahme ist streng komponiert: Das
Fachwerk im Hintergrund gibt vertikale und horizontale Linien vor, in deren Raster
der Mann eingepasst scheint. Sein Oberkérper, gehiillt in eine zugekndpfie Jacke,
b%ldet eine Diagonale im Bild, welche vom Metallgegenstand aufgenommen wird,
die Linie zwischen Arm und Kérper wird sogar exakt weitergezeichnet. Diese klare
Achsensymmetrie in der Komposition erinnert an die neusachliche Fotografier-
weise, die das Frithwerk von Erna Lendvai-Dircksen geprigt hat.

Der unten links gezeigte Mann ist jiinger; er hat einen blonden Haaransatz und
blonde Brauen, sein Mund ist ebenfalls geschlossen (Abb. 2). Mit seinen hellen
Augen blickt er den Betrachter — ungewdhnlich fiir die Fotografin — direkt und
offen an. Die formatfiillende Aufnahme konzentriert sich ganz auf sein Gesicht,
der Hintergrund ist dunkel und verschwommen, nur ein helles Oberhemd am un-
teren Bildrand ist noch erkennbar. Der fiir Lendvai-Dircksen typische unbestimmte
dunkle Hintergrund l4sst die Gesichtsziige fast skulpturenhaft hervortreten, die

Vgl. Sachsse, Wegsehen, S. 156.
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Aufnahme wirkt monumental.'® Verstérkt wird dieser Eindruck noch durch die Ach-

sensymmetrie der Bildkomposition, die Gesichtsziige teilen die Bildfliche sym-

metrisch auf. )
Trotz der Nihe, die der Bildausschnitt erzeugt, und des Blickkontakts bleibt auch hier
ein deutlicher Abstand zum Fotografierten. Obwohl der deutsche Bauer als ein Bild des
Eigenen schlechthin présentiert wird, ergibt sich fiir den Betrachter eine spannungsge-
ladene Distanz zum Portritierten. Als wollten die Herausgeber diese Spannung min-
dern, haben sie die soziale Klassifizierung der Fotografin durch eine regionale ersetzt.!”
Wihrend Lendvai-Dircksen in ihrem Bildband ,,Das deutsche Volksgesicht™ (1930)
eine soziale Binnendifferenzierung vornimmt, beschrinken sich die Schriftleiter auf
den Herkunftsort der Bauern. Der jiingere Mann, bei Lendvai-Dircksen als Kleinbauer
bezeichnet, aus dessen Gesichtsziigen ,,die gehorsame, willfahrige, zdhe Kraft des deut-
schen Soldaten, dieses prachtvollen Querschnittes opferbereiter Mannhaftigkeit*!®
spricht, erhalt die Unterschrift ,,Bauer aus dem Kreis Minden®. Die Fotografie des il-
teren Mannes ist bei Lendvai-Dircksen betitelt mit ,, Westfalischer Grofibauer®, dessen
Familie ,,seit Wittekinds Zeiten auf derselben Scholle™ lebt: ,,Man muf die breiten, stol-
zen Hofe mit ihrer gelassenen Ruhe gesehen haben, um zu wissen, was kerndeutsches
Bauerntum ist.“" In ,,Westfalen im Bild* taucht nur die Kreisbezeichnung auf: ,,Bauer
aus dem Kreis Bielefeld.* So mindern der Text, der den Bauern zum Sinnbild Westfa-
lens wie Deutschlands erhebt, und die Bildunterschriften, die die regionale Zugehorig-
keit betonen, die Distanz der monumentalen Fotografien. Das Spannungsverhéltnis 16st
sich auf in der ideologischen Doktrin: Das Regionale wird zum Nationalen, das Uni-
versale wird zum Eigenen. ‘ ‘

Die dritte Aufhahme ist ganzseitig und zeigt eine Bauersfrau in threr Biickeburger
Tracht (Abb. 3). Diese entspricht dem Sonntagskleid fiir verheiratete Frauen der biu-
erlichen Mittel- und Oberschicht. Ihr Haar ist ganz verdeckt von der schwarzen Kappe;
{iberhaupt ist die ganze Kleidung samt Schultertuch dunkel gehalten. Blickfang sind
die Bernsteinkette, das sogenannte Krallenband, und die vergoldete Hemdspange.? In
ihren zusammengelegten Handen halt sie ein weifies Tuch. Die Bauerin blickt den Be-
trachter mit offenem Blick an. Die leicht angehobenen Mundwinkel lassen sie freund-
lich und aufgeschlossen erscheinen. Im Hintergrund ist wiederum Fachwerk angedeutet,
was der Komposition eine strenge Symmetrie verleiht. Die vertikale Mittelachse des
Bildes verlduft, eingerahmt von zwei Balken, genau entlang der Kérpermitte der Béue-
rin, verstirkt von den schimmernden bestickten Bandern der Halskrause. Auch hier er-

16

Auch Claudia Gabriele Philipp bescheinigt Lendvai-Dircksen eine ,,grofe Liebe zu der Monumentalitit®; dies., Erna
Lendvai-Dircksen (1883-1962). Verschiedene Moglichkeiten, eine Fotografin zu rezipieren, in: Fotogeschichte 3
(1983), H. 7, S. 39-53, hier S. 46.

Die Bildunterschriften wurden also von der Schriftleitung gesndert oder génzlich neu verfasst. Diese Praxis stellt Ul-
rich Hégele fir viele NS-Zeitschriftenredaktionen fest, die die von ihnen ausgewéhiten Bilder mit eigenen ,,Phanta-
sie-Bildlegenden® versehen und oftmals damit erst in den Kontext politischer Propaganda riicken; Higele,
Foto-Ethnographie, S. 145.

¥ Erna Lendvai-Dircksen, Das Deutsche Volksgesicht, Berlin 1930, S. 132.

" Ebd., S. 128.

Zur regionalen Tracht siehe umfassend Michael Baumgart, Delbriicker Tracht. Landlicher Kleidungsstil in Westfa-
len 1800-1980. Regionale Kultur ~ soziale Zeichenfunktionen — Analyse von Objekten, Archiv- und Bildquellen,
Essen 2007.
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Abb. 3:
Erna Lendvai-Dircksen, Bauernfrau aus
dem Kreise Liibbecke (8/1934, H.5, S. 14)

hélt man den E@nd{uck, die Fotografierte sei eingepasst worden in das Raster des Fach-
werks. Lendvai-Dircksen prisentiert die Bauersfran respektvoll als Vertreterin eines
selbstbewgssten Stapdes. Die Gesichter sind gezeichnet von der harten Arbeit, ohne je-
doch vgrharmt zu wirken. Die Frau wirkt ruhig, fast statisch und findet in die’ser Ruhe
ihre qud;:; letzt_ere unterstreicht auch die dreiecksartige Komposition der Fotografie
D:':ls Welbhche wird hier mit dem Landlichen gleichgesetzt und beides ideologisch iiber—.
héht, eme Apotheose von Miitterlichkeit und Mutter Frde. Die Bildunterschrift von
Lendvai-Dircksen, die die Frau als ~Personlichkeit®, als | kristallisierte Form von Fith-
Ien und Df:nkgtl“ und ,,als absolut selbstindig und gleichberechtigt neben dem Mann
....Auto'ntat wie er” bezeichnet, wird jedoch nicht aufgenommen.? Der lindliche Bezu ’
wird wiederum iiber die Region hergestellt: ,,Bauernfrau aus dem Kreise Liibbecke e
Die formglen Kennzeichen der Bildserie riicken die Aufnahmen — neben den nf;u-
sachlichen Emﬂﬁsge_n — auch in die Tradition der volkskundlich-ethnologischen Ty-
penlgunde.. Die typisierende Darstellungsweise besteht aus seriellen Aufnahmen dgs
Ggsmhts in Vorder— und Dreiviertelansicht — hier auf zwei Aufnahmen des Bauern ver-
teilt. Der Blick der Fotografierten ist dementsprechend auf den Betrachter oder in die

21

Ulrich Higele, Volkskundliche Fotografie 1914 bis 194:
S. 263-404, hier S. 297.

Erna Lendvai-Dircksen, Das Deutsche Volksgesicht, S. 130.

5, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Volkskunde 104 (2001),
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Ferne gerichtet. Die Motive zeigen meist das Gesicht in Nahsicht oder als Halbkorper-
aufnahme vor einem undifferenzierten, oft Versc?wommen.en Hintergrund. D{e feh-
lende Regionalspezifik, z.B. der Landschaften, tragt zum Eindruck der Typenbﬂdu?g
bei. Auch das Fachwerk im Hintergrund liefle sich in die typisierende volks- und vol-
xerkundliche Fotografierweise einordnen: Es erinnert an ein Raster, wie es zur Ver-
messung und Klassifizierung von Menschen verwandt wurde. o .

Hintergrund dieser typologischen Erfassung des Westfilischen ist die Entwicklung
der Rasse-Fotografie als einer Form der volkskundlich-ethnographischen Dokumenta-
tion. Das Genre findet seinen Ursprung in den systematischen Dokumentationen Qer
iiberseeischen Kulturen, wie sie iiberwiegend englische und franzdsische Ethnologen im
19. Jahrhundert unternommen haben. Der Mediziner James C. Prichard, Prisident der
Ethnology Society of London, sah als erster 1839 in der neuen fotografischen Aufnah-
meform eine einzigartige Chance fiir die Erfassung und Klassifikation der Menschen-
typen; der Anatomieprofessor Etienne Serres plante in Paris ein ,,Mus¢e photographique
des races humaines®. In Deutschland verbreiteten den , klinischen Blick® auf das An-
dere der Mediziner und Anthropologe Gustav Fritsch, der Neurologe Ernst Kretschmer
sowie seit den 1920er Jahren der Psychologe Ludwig Ferdinand Clauss und der Ras-
senkundler Hans FK. Giinther. Letzterer wurde vor allem fir die Anfange der volks-
kundlichen Fotografie, beispielsweise die Dokumentation von Trachten, prigend.?
Clauss’ ,,Rasse und Secle® erreichte bis 1941 siebzehn Auflagen, Glnthers ,,Rassen-
kunde des deutschen Volkes*™ war 1943 mit fast 300.000 Exemplaren verbreitet, und
beide nutzten Fotografien von Lendvai-Dircksen zur [llustration ihrer Publikationen.?

Auf diese visuelle Definition rassischer Typen bauten die Dokumentar- wie die an-
thropometrische Fotografie auf. Higele sieht in beiden gemeinsam ,,das visuell trans-
portierte volkische Diktum der Stilisierung und Uberhdhung des Eigenen gegeniiber
dem Fremden®.® In den Portrits westfalischer Bauern ist also das Fremde als Negativ-
folie stets mitgedacht, und vor diesem Hintergrund erzeugen die Aufnahmen eine po-
sitiv besetzte Binnenexotik des Figenen, in unserem Kontext des Bauerlichen, welche
einhergeht mit der Volkstumsideologie der NS-Zeit. In ihrem Fotoband ,,Das Deutsche
Volksgesicht™ bildete Lendvai-Dircksen nur Menschen in ruralen Kontexten ab, Men-
schen in Stddten kamen nicht vor. Diese Auswahl, in der Bauern zum Ideal des ,,Volks-
korpers®? wurden, setzte ,deutsch’ mit ,1dndlich’ gleich: ,,Volk ist eine einheitliche
natiirliche Lebensgemeinschaft, mit allen Wurzeln im Boden einer Landschaft veran-
kert.«?

Vel. zusammenfassend zu den Anfiangen der ethnografischen Fotografie Ulrich Hégele, Foto-Ethnographie, S. 163-
169; Thomas Theye, ,,Wir wollen nicht glauben, sondern schauen®. Zur Geschichte der ethnographischen Fotogra-
fie im deutschsprachigen Raum im 19. Jahrhundert, in: ders. (Hg.), Der geraubte Schatten. Die Fotografie als
ethnographisches Dokument, Miinchen/Luzern 1989, S. 60-119.

Higele, Foto-Ethnographie, S. 177; zu Lendvai-Dircksens Beitrag siehe ders., Fotografische Konstruktion des Lind-
lichen. Dorothea Lange und Erna Lendvai-Dircksen ~ zwei Karrieren zwischen Pathos und Propaganda, in:
Blask/Redlin, Menschenbild, S. 26-45, S. 40f. und ders., Ikonografie der vélkischen Fotografie, S. 88.

Hégele, Foto-Ethnographie, S. 178.

Erna Lendvai-Dircksen, Zur Psychologie des Sehens (1931), in: Wolfgang Kemp (Hg.), Theorie der Fotografic II:
1912-1945, Miinchen 2006, S. 157-162, hier S. 160.

Lendvai-Dircksen, Das Deutsche Volksgesicht, S. 6.
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Abb. 4:

Rudolf Lindemann, Delbriickerin in ihrer
Tracht (9/1935, H. 5, S. 6)

Ein weiterer Autorenfotograf der NS-Zeit, Hans Retzlaff, spezialisierte sich eben-
falls auf die Darstellung eines idyllischen landlichen Raums, visualisierte diesen aber
vor allem durch regionale Trachtenmode. Er stellte in den 1930er Jahren die Trachten
verschiedener Regionen in Bildbinden zusammen. Um die Kleidung in ihren vielen
Details abzulichten, wihlte er oft einen etwas groBeren Bildausschnitt als Lendvai-
Dircksen und stellte die Trachtentrigerinnen in Ganz- oder Halbkérperportrits dar.
Auch bildeten seine Darstellungen des Biuerlichen mehr Requisiten ab, vielfach waren
die Fotografien im Freien aufgenommen und lieBen Landschaften im Hintergrund er-
kennen. Die Fotografierten zeigen Interaktion, sie sprechen miteinander oder sehen
sich an. All das lisst die Aufnahmen weniger heroisierend-monumental als vielmehr
idyllisch, nostalgisch und sentimental wirken. Der Fotograf erreichte dies nicht zuletzt
durch das bewusste Aussparen von Zeichen der Moderne wie Hochspannungsmasten
und -leitungen oder Autos.”* Ebenso wie bei Erna Lendvai-Dircksen zeichnete sich
seine Fotografie allerdings durch das aus, was fehlt: S

Verwahrlosung wurden konsequent ignoriert und fanden daher au
die Bildtraditionen der 1930er Jahre

* Konig/Higele, Etappe, S. 19.

¥ Ulrich Higele zeigt diese fotografischen Liicken im Vergleich zur sozialdokumentarischen Fotografie in den USA
auf; vgl. Higele, Fotografische Konstruktion des Léndlichen, S. 26-45.
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Westfalen im Bild“. NS o4

Abb. 5: Rudolf Lindemann,
Junge Delbriicker Bauerinnen
(9/1935,H.5,8.7)

Die ,,Trachten“-Beitrdge in ,,Westfalen im B@ld“ greifen sowohl Retglagfsgigfl;l:
sche Abl;’ildungsweise mit lachenden Protagonistinnen auf (10/1936, HI ,t }neﬁtali_
auch die monumentale Art der Darstellung von Lendvgl—Dlrcks.eX ]f?ri; hrr:li Irluvon tall-

i olki Requisite zeigt sich an zwei Au ]
sierung der Trachten als_ volkischer T e i
briicker Trachtentrdgerinnen. Der dazugehorlge Artikel ,, : 4 die

i i ht direkt auf die Abbildungen, lie
noch leben® von Agnes Brirup bezieht sml_n zwar nicht obidungen, Lo

j isti disch-germanischen Kontext: ,,Die ,
fert jedoch den propagandistischen nor anischen Kontext: ,Die einfache.

hr harmonisch und miitterlich wirkende Kleidung ist in
32§2§fggrmanischen Frauentracht gleich geblieben upd zeigt dem Kenner den Ty;_)sgrej
nordischen Stils. (9/1935, H. 5, S. 69) Die Fotografie von %u(}lolf Il;mdfmasréﬁ \gizem

i i tickerin mit ei i innschieife mit Spitzenbesatz,
tiert eine Delbriickerin mit einer weilen Kinnschle . chwarzem

i i i rten Festtagsdrmeln mit Ban
Schultertuch liber einem schwarzen Kleid mit verzie 1 Dandbe-
ie bli i i d leicht nach rechts gewandter Pose in
satz (Abb. 4). Sie blickt mit ernstem Blick un ) ose I die
i alt sie ti t. Michael Baumgart weist dara
Kamera, die Arme hilt sie tief vor der Brust gekreuz al d !
: i Shnli Tracht gehorige Anhdnger

i durch diese ungewShnliche Armhaltung das zur Tracht gehdrige -
}Igrel:l(zi Q;Siz 1<Z§}Solisches S}gmbol verdeckt wird und somit ihre eigentlich religiose Moti
vation, die Tracht zu tragen, in den Hintergrund gerdt.?

* Baumgart, Delbriicker Tracht, $. 330.
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Die zweite Fotografie zeigt zwei Jungbdueri ie Ii i
. : gbéuerinnen, die linke in der Sei i
g:}:} gzéliitzkesn é’.clzlce (ﬁ&;)b. 5). SSIE t1l"agen unterschiedliche Trachten, die ihrgn Eﬁ:?gr;féca}g,
5 : in schwarzes Schultertuch mit schwarzer Kappe ﬁ', di i sue-
rin und rechts die , Jungfrauventracht” mit dem wei ANt
| ; - ] 1Ben Schultertuch und 3 Di
i)izlig?:nﬁgsgc?ten ennnerill dﬁl{I'Ch die zweifache Pose frontal und seitlilér}i arll< crici)tlallié;e]g)ée
rfassung von Volkstypen. Ein weiteres Indiz fiir diese klassifl i i
terpretation ist die geziegelte Mauer im Hinter; e
L 4 grund. Regener hat auf die Bi iti
1(3:; iirfnnalgrelgen Wand li’ﬁ }il}rllpergmf?td bei der Darstellung von Kriminélele}iﬂl?éiialdilgcr)ln
am gemacht . Hier trifft also das durchaus positiv besetzte Moti :
. 13 . M t A
g:nﬁggsir;geﬁndTEatg;lstssdar;telgg auf eine eher negativ besetzte Bild?r;‘égf;ﬁ’}ézr
T ng des eren. Das Ergebnis ist ei i
sage\,;)hne nostalglsghes Moment oder monumer;gtale g;::aigfeislzhsam focre Bildans-
tOmo;suelle fSlt)rateglen der Typisierung waren auch in der Gegenﬁberstellung von Fo-
Anﬂ't“:?n alli L oppelseiten enthalten. In einem Beitrag mit dem Titel ,,Das westfélische
ant é nz i ag:h tW:fc[}?(-?st(;i z:golg \dX;(I)rgnalén der Frage nach dem typis”ch westfalischen
. s ls ,, es Bauernantlitzes™ (8/1934, H. 9
{;21{1(3 fuzget. Westfalen sel“also, wenn auch in manchen(Gegenéen ﬁl;effrgr)llggf d€3m
! rascin Vgsel} _Bguernlgnd - Auch die gemeinsame plattdeutsche Sprache sei Bal’.léﬁlrln
H}:" o etz.. est alisch er.d gleichgesetzt mit bauerlich, und das Lob auf das Bauernt ,
nizﬁt ;u 1‘1:] aerllr:i:l}lfeg;e‘grtlgzhlingﬁ% ]é)eutschen: ,,Das westfilische Antlitz braucht 3111(?;1
/ , es ist deutsch im besten und reichsten Sinne® (8/1934
paarlgg %\)/k[)ltgel%mkt der Ill'ustranonen.steht analog zum Text ein I(iavensb’e%e?’BSéul)fn_
paar (Ab b n)]_a‘3 ;;fn ng v(iléeh ﬁon;otgmn des Fremden und des Eigenen stilistisch deut
lich. F dhlen die Herausgeber eine neusachlich gepragt isi .
1r§ iSt;xltAuguSt Sanders. Dieser Bergmann hat seine dunklen AugeriDr sgirte'\lr%éit?;gs}ller%ng
igtr chtet, was sein Aqsse_hen fast gievot erscheinen Idsst. Sein formatfiillendes PO ?‘1}
nse arli%eschr'x'men und in einer thragansicht gezeigt. Die Ausleuchtung bringt nurro :
Ubne asenruckgn hell hervor, die anderen Gesichtspartien treten ins Dunklg und 261-
o ;{gang zu seinem Hut ist eine schwarze Flache. Dem gegeniiber steht eine Ayuf ah o
a i avensberger Bauernpaares, dessen Fotografie eine ganze Seite fiillt, wihr . d ?e
f qtoglfaf1ei) des Bergmanns deutlich kleiner gerdt. In diesem GréBenunter,schiedept ble
tz; os rlcime eutung und Wertung enthalten. Der weille Teil der Fachwerkwand irr11$H' .
‘ yes nd,‘ vor dem das Bauernpaar abgelichtet ist, wirkt neben dem auf der Doppel e
kymmetylsch angeordneten oberen Bildrand der Bergmann-Aufnahme ums hpﬁ e Die
sjczntrzstzer];nde Farb.symbohk wird in der schneeweil leuchtenden Kopfbegecfmer. ]316
¥ nzfz% henb auern wieder aufgenommen. Die restliche Kleidung des Bauernpaa?gs 'est
einfz o ?ng Zil;bgyélgéeidstelg?gle Frau stiitzt sich mit dem Ellbogen auf die Schultlesr
S di en bilden eine kompositorische wie symboli inhei
dzmtBalkenlqeuz des Fachwerks, welches auch hier der Fotogrzfie eilrfeczfr}egrllnl;elg -
Ee 5:1“1013 ::rlelht& mi TexlglelBt es, die beiden seien ,,ein Sinnbild der starken g}léugimc_
- angedeutete Kreuz —,,die diesen beiden klar geformt 6 ickeit
e 14 . e I
und einfache Wiirde gaben®. Die Fotografie des Bergmanis wird h?nléce);gﬁrélegce:lslﬁ%ﬁﬁ

3 OEbd., S. 130f
32 Susanne Regener, Fotografische Erfassung. Zur Geschichte me
A . Z i i
bo50 s 10E 100 2 g. Zur Geschichte medialer Konstruktionen des Kriminellen, Mimchen
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BERGMANN
e s Gt

. RAVENSBERGER BAUERNPAAR

2

Abb. 6: Fritz Mielert, Ein Bergmann (links) und Auslese-Gropp, Ravensberger Bauernpaar (rechts)

(8/1934,H.9,8.2 und 3)

als ,ein erschiitterndes Mal jenes Arbeitertums, das aus dem Gegenwartsbilde Westfa-
lens nicht mehr wegzudenken ist”. Aber auch seine Tatigkeit wird auf Arbeit ,,unter den
Ackern der westfilischen Muttererde® (8/1934, H. 9, S. 6) zurtickgefuhrt, d.h. auch thm
wird Erdverwachsenheit beschieden. Besonders das Bauernpaar erinnert im Stil an die
Aufnahmen von Lendvai-Dircksen: die klare Komposition, durch das angedeutete Fach-
werk symmetrisiert, sowie die Monumentalisierung der Bauersleute folgen den Ge-
staltungs- und Deutungsprinzipien der Autorenfotografin. Sie selbst polemisiert gegen
die ,.klare, harte, geheimnislose“ Fotografie der neuen Sachlichkeit: Dieser ,,uss ge-
geniibertreten die wurzelhafte, lebenskriftige Art der wahren Originalitit, die in ech-
ter Sicht der Dinge zu leben weiB und dem schleichenden Pessimismus entgiftend
entgegenzutreten vermag. In der Gegeniiberstellung mit der ,,wurzelhaften, lebens-
kraftigen Art“ der monumentalisierten Bauerntypen erfihrt die neusachliche Fotogra-
fie des Bergmanns stilistisch wie motivisch eine eindeutige Herabsetzung.
Den Abschluss dieses Artikels bilden zwei frontal aufgenommene Kinderfotogra-
lert, rechts ,,Ein ,Wicht™ von

fien, auf der linken Seite ein Westfalenjunge von Fritz Mie
Erna Lendvai-Dircksen. In beiden Fillen ist der Bildausschnitt ganz auf das Gesicht

% [ endvai-Dircksen, Psychologie des Sehens, S. 162.
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Westfilische Landjugend it blondem Haar
und blauen Angen.

Aufo. Eras Lendvai-Diretain

Abb. 7:

Erna Lendvai-Dircksen, Westfalische Land-

Jjugend mit blondem Haar und blauen Augen
{12/1938,H. 1, 8. 3)

okussi . . . .
ssiert. Der Hintergrund ist unbestimmt, nichts lenkt von den Gesichtsausdriicken

fi

der Kinder ab. Die Bildachsen sind 1 dufig i

' .- D ~ wie auch hiufig in den Bildbj i
'Dlr.ckse_ns — mit einer geschlechterspez@fischen Semantﬂ?ausgestattclet. Daer;(%oelgnlazl}izagz

tung suggeriert.’*
Die Kinderaufnahmen in Westfalen i 1
N T | ’ n im Bild*
keit: In allen Fillen sind die Kinder blond und helléﬁe

in Lendvai-Dircksens Buch ,,Unsere d i
c1ay ¢ uch ,,Uns eutschen Kinder* (1932). In d
gicghr::;cl]?[t}l;%i :odgeie §1c}111 po%ltleren, ist die Zukunft in V(Vestfa}ennbloerfdpillilsdwgl};lggr
> € 1 S Aniscnen. Darauf verweist auch die Bildi i lische
Landjugend mit blondem Haar und b} ir ein duberschrif ; Westflische
: : lond auen Augen® fiir eine Gruppe
Vier Kinder, zwei Médchen — offensichtlich Schwestern — ungpzle::? ﬁihgr:r? (;?111)}1) V70)r

i_gel} eine auffillige Gemeinsam-
gig, librigens keine Voraussetzung

¥ Vgl. auch Hi - i i
Zu:l,n puch ¥ liifl;;fi(;itngthrg%mphle, S. 2‘Ol. Vergleichsbeispiele wiren die Aufsichten auf junge Midchen Ich
unger Midehor o e;x (“1 (_iu'nterschrxft: »Der Grundton herber Verschlossenheit liegt auch im Weichen,C‘iN i he
oo in elr )é n: ?;; Deutsche Volksgesicht, Bd. 3: Sch]eswig-Holstei; Bayreuth 1942, o Sesl;'t
»tauermkind® in Bd. 1: Mecklenburg und P ; V e -
sche ) g ommern, Bayreuth 1942, 0.S.: y
ofbauerngeschiecht um Soltau™ und »Harzer Bergmannskind® in Bd. 2: Nieder%achseil Sé;;tzz}tl}tlelr;:; ah(;m e
: S s ,0.8.
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einer Stalltiir angeordnet, der kleine Junge kauert angelehnt am Boden, der dltere Junge
jehnt iiber der Tir. Die hellen Gesichter heben sich vor dem dmﬂ(len Hintergrund deut-
lich ab. Alle tragen einfache, teils verschmutzte Kleidung, die Médch(.sn und _der 1§1e1r}e
Junge derbe Holzschuhe. Die Komposition ist auch hier stark inszeniert: spiralf6rmig
und treppenartig sind die Kinder der Grofie nach angeordnet. Diesen Emdruclg verstarkt
noch das Spiel mit Schatten und Sonnenlicht, welches am rechten Bildrand einen nach
oben weisenden Pfeil ergibt. Die Komposition verdichtet sich noch durch die steife Hal-
tung des groferen Midchens, welches die Figuren verbindet, indem sie dem kieinen
Jungen ihre linke Hand auf den Kopf legt, wahrend ihre rechte Hand auf der Stalltiir
neben dem groBen Jungen ruht. In die Reihe der vélkischen Fotografien Lendvai-Dirck-
sens will das Bild aber trotz der Bildiberschrift nicht so recht passen: Zum einen sind
die Kinder in Ganzkdrperaufnahme gezeigt, zum anderen wirken sie wenig typisiert,
sondern stirker als Personlichkeit. So scheint es, als hitte sich das blonde Haar des dl-
teren Jungen am Hinterkopf nicht bandigen lassen, auch fiir die inszenierte Aufnahme
nicht. Auch ist sein Lachen zu offen fiir die ansonsten eher verhaltenen Mienen der
Kinderportrits. Zudem blickt der kleine Junge als einziger nicht in die Kamera, sondern
mit verkniffenem Mund und gerunzelten Brauen zur Seite. Fiir die Aufnahme in einen
Bildband schien Lendvai-Dircksen die Qualitdt nicht ausreichend, aber es ist zu ver-
muten, dass sie eine Bildserie von den Kindern angefertigt hatte und dieses weniger
qualititvolle Bild anderweitig einsetzen wollte. Im Bildband ,,Unsere deutschen Kinder*
findet sich in Nahsicht die Portrataufnahme des Madchens mit der Schleife im Haar, be-
zeichnet wird sie dort als Tochter eines westfélischen Kleinbauern aus dem Wiehenge-
birge.* In dieser Aufnahme blickt sie leicht lichelnd mit geschlossenem Mund zum
Betrachter auf, die Schirfe liegt ganz auf ihrer Augenpartie, das gestreifte Kleid im un-
teren Bildteil verschwimmt. Allein dieses Motiv und nicht die Gruppenaufnahme schie-
nen Lendvai-Dircksen geeignet und qualitativ hochwertig genug fiir einen Bildband.
Die Gestaltungsprinzipien der volkischen Portréts Lendvai-Dircksens lassen sich
auch auf die Motive der Landschaftsfotografie iibertragen. In ihrem Bildband ,,Berg-
menschen® leitet Erna Lendvai-Dircksen aus dem Wort ,,.Landschaft des Gesichts* die
Formel des ,,Gesicht[s] der Landschaft™*® ab. Sie will den Einfluss der landschaftlichen
Umgebung auf die Physiognomie der jeweiligen Bewohner fotografisch abbilden und
damit eine seelische Einheit von Mensch und Landschaft konstruieren: ,,Wie alles am
Volk Physiognomie hat, sind auch die dufleren Lebensformen Ausdruck einer Seele,
die Landschaftsseele, Genius eines Stammes heillen konnte.“”” Thre Begleittexte be-
griinden dies, wie Anne Dombrowski und Maria Wronka darstellen, mit zwischen ras-
sistischen und klimatheoretischen Uberlegungen schwankenden Positionen.’® Das
visuelle Gestaltungsprinzip dieser Einheit von Mensch und Landschaft liegt in der wie-
derholten Gegeniiberstellung von Landschaftsansichten und Typenportrits, wie zahl-
reiche Beispiele aus den Bénden ,,Schieswig-Holstein” und ,,Niedersachsen® zeigen.
So korreliert das blonde Haar eines nordfriesischen Médchens mit den Weizendhren

% Ema Lendvai-Dircksen, Unsere deutschen Kinder, Berlin 1932, Bild 15.

% Dies., Deutsche Meisteraufnahmen, Nr. 4: Bergmenschen, Miinchen 1937, S. 2.

" Dies., Das deutsche Volksgesicht, S. 10.

Anne Dombrowski/Maria Wronka, Gesichter der Landschaft. Eine Fotografin zwischen ,,Blut und Boden*?, in:
Blask/Friedrich, Menschenbild, S. 54-67.
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Abb. 8:
Friedrich Schmieding, Bauer aus dem
Hochsauerland (971935, H. 1, S. 8]

eines ausgedehnten Feldes auf der nordfriesischen Geest. Finige Ahren scheinen sogar
bis in die Fotografie auf der gegeniiberliegenden Seite zu reichen.® Menschen — ge-
nauer gesagt: Bauern ~ und Landschaften verschmelzen zu einer Einheit.
In der Zeitschrift ,,Westfalen im Bild“ wurde dieses Gestaltungsprinzip in Text- wie
Bildbeispielen iibernommen und Menschen zu Reprisentanten von Landschaft stili-
siert. Visualisiert wurde diese ideclogische Einheit durch das Zusammenspiel von Bild
und Text, durch die Gestaltung von Doppelseiten und durch die Abfolge der Artikel. Auf
den Essay ,,Die Westfalen“ von Martha Bringemeier, iltustriert mit grofformatigen
Westfalen-Portréts (12/1938, H. 1, S. 1-5), folgte eine Serie von Landschaftsansichten
mit dem Titel , Die Landschaften Westfalens*, zusammengestellt und kommentiert von
Ludwig Bite. Nach dem Blick aus nichster Nihe in die Gesichter der Menschen 6ff-
net sich jetzt in Vogelperspektive die Szenerie von weiten und einsamen Landschaften.
Die Nahaufnahme und die Fernsicht werden ergénzend gegenilbergestellt, fast meint
man, die Linien und Falten der alten gegerbten Gesichter in den Konturen der Land-
schaft wiederzuerkennen: eben »das Gesicht der Landschaft in der Landschaft des Ge-
sichtes®. In der Kombination mit den voikischen Fotografien und mit der formelhaften
Beschwérung der Einheit von Mensch und Landschaft in den Texten werden die Land-
schaften somit anthropomorphisiert. Die menschenleeren Fotografien iibernehmen die

¥ Vegl. Nordfriesisches Midchen von der Geest* und ,,Bauernhof von der nordfiiesischen Geest*, in: Lendvai-Dirck-
sen, Das deutsche Volksgesicht, Bd. 3: Schleswig-Holstein, 0.S.
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; chau als Seelenschau, und die Korrelation von Landschaft und
Funktlnggegi tlggigen und Télern die Charaktereigenschaften der Westfalen zu. So
Mensqcm ein ,,prachtvoll modellierter Kopf eines Sauerlénders ... ganz dem Wesen des
6ms]p?‘ndischen Volkes und der sauerldndischen Landschaft® (Abb. §). -
saueé%dlich wird der Bezug auf der Doppelseite hergestellt durch die rechtsseitig ab-

drulckte Fotografie eines dlteren Mannes mit weiﬁgm Voﬂh_»art, der ﬁbgr den rechtqn
g(?ldramd aus dem Bild hinaus blickt, und die linksseitige Ansicht vom Kindelsberg mit
thneebedeckten Tannenzweigen im Bildvordergrund (9/1935, H 1, 8.9 und 10).% Der
?rext zum Bild beschreibt das Leben in den Bergen ,,voll Zufalhgkegen und Ube;ra—
schungen ..., um die karge, inselhafte Feldffur rauscl}t der Hochwald®“. In de; Ansicht
des Kindelsbergs, die den Blick durch den Verschr}e1ten Wald aqu den I.Ausswhtgturm
fiihrt, iibernimmt der Betrachter gleichsam den Blick des Saueflanders. ~nan ko‘rgnte
meinen, diese Augen hétten eben Giber Korn und Klmme eines Biichsenlaufs visiert™ (S.
11). Text und Bild argumentieren im Sinne einer Einheit von Blut und Boden (u.a.
8/1934, H. 9, S. 8). Danach prigen die harten Um\ye}tbedmgungen der kargen Felder
und des Hochwalds einen starken und widerstandsfahlgep.Menschentyp. Durch dles_§n
Bezug erreicht es die Zeitschrift, die vorgesteliten westfalischen Landschaften als vol-
kisch zu konnotieren und gleichsam zu beseelen.*!

Tradition und Moderne: Reaktiondrer Modernismus im Bild*

Das touristische Werbeblatt ,, Westfalen im Bild“ beschrinkte _sich aber nicht nur aqf
Landschafts- und Dorfansichten. Auch Stadteportréts und vereinzelte moderne Archi-
tekturen gehorten in das Profil der Region. Thnen wurden jedoch als (_}eggzngewxcht oft
Fachwerkhéuser und historische Bauten gegeniibergestellt, um durch die Bﬂdabfolge die
Moderne in die Tradition einzubinden und mit visuellen Strz%teglen technxsghen Fort-
schritt mit Althergebrachtem und Béuerlichem zu Yerblnden.: “ Diese S}'rateg{e war kei-
neswegs neu und auch nicht rein nationalsozialistisch gepragt. Allerdings finden S}ch
in den die Moderne aussparenden Bildbanden von Lendyal-Dlrcgsen und thtzlaﬁ‘ keine
Vorbilder. Als Vorlagen mogen frithere, stark neusachlich geprégte Bﬂdbilnde gedient
haben. So setzten beispielsweise Bildbénde wie »Der Gigant an der Ruhr (1_928) mo-
derne und nostalgisch-historische Motive in Beziehung. Der k_uhlen Nacht_allslfzht elner
Eisenhiitte steht ein romantischer Blick von der Briicke auf die eng um die Kirche ge-

“ Lendvai-Dircksen, Das Deutsche Volksgesicht, . 10. .

* Reinhard Falter macht jedoch darauf aufmerksam, dass diese Formel aus dem Kontext ,,Volk“ohne Ragm stamm.t,
wenn fiir ,,gutes Blut“ fruchtbarer Boden gebraucht wurde. Das Schlagwort ,,Biut und Bode.n , Landwirtschaftsmi-
nister Walter Darré zugeschrieben, wurde jedoch in der zeitgendssischen Literatur auch im Zusammenhang der
Mensch—Landschaftsdarstellung verwendet; vgl. Reinhard Falter, Blut oder Boden, in: Hagia Chora 8 (2001), S. 9-
11

Den Ausdruck des reactionary modernism prégte der amerikanische Sozialwissenschaftler Jeffre}_/ Herf, Reactio-
nary Modernism. Technology, Culture and Politics in Weimar and the Third Reich, 2. Aufl., Cambridge 1990.

Hier fallt besonders das Fehlen des Motivs ,,Reichsautobahn® auf. Fotografien der Reichsautobahn tauchen nur am
Rande im Themenheft »Mit dem Autobus durch Westfalen (12/1938, H. 4) und in den Artikeln ,,Adolf-Hitler-
Strafen durch Westfalen* und »Links und rechts der Reichsautobahn® (13/1939, H. 4, S. 10-12 und S. 13-15). auf.
Sie sind zudem untypisch fiir Lendvai-Dircksens Bilder der Reichsautobahn, da sie Fahrzeuge auf der StraBe zeigen.
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drangten Dacher der Stadt Kettwig gegeniiber (S. 204-205). Auf gleiche Weise kontra-
stlere?nd angeordnet ist die moderne Architektur des Verwaltungsgebdudes der ,,HHG-
Versicherungen™ mit der landlich-idyllischen Straflenansicht aus Alt-Dortmund mit
spielenden Kindern und blithenden Biumen (8. 22-23), die Industrielandschaft mit rau-
chenden Schloten und zerfurchenden Gleisen gegeniiber den stillen Wéldern der Ruhz-
hohen bei Werden (S. 134-135) oder die Zeche Heinrich bei Nacht gegeniiber dem
Friihlingsabend auf der Margarethenhdhe (S. 234-235).

Auf éhr_ﬂiche Weise gestalteten auch die Schriftleiter von ,,Westfalen im Bild“ den
Umgang mit der Moderne. Die Abfolge von Artikeln mit Text und Bild transportiert
hier eine zentrale Aussage. Fotografien der Werkbauten des Dr. Oetker-Konzerns in
Bielefeld beispielsweise wurden umrahmt mit Ansichten von Wasserburgen im Kreis
Borken und von Fachwerkhiusern in Hoxter (12/1938, H. 1, S. 41-43). Diese visuelle
Umsetzung der reaktionir-modernistischen Ideologie ,,integrierte die moderne Tech-
nik in das kulturelle System des deutschen Nationalismus, ohne dessen romantische, ir-
rationale und antiwestliche Seite in Frage zu stellen“.*

Am deutlichsten wurde jedoch die Verbindung von Tradition und Moderne im be-
liebten Bildmotiv des pfliigenden Bauern vor der Kulisse einer Industriearchitektur.®
Das Motiv geriet zum Sinnbild des reaktiondren wie agrarromantischen Verstandnisses
der Moderne iiberhaupt. So widmeten die Herausgeber dem Ruhrgebiet 1936 ein gan-
zes Heft, und die erste Abbildung nach dem Titelbild der Ruhr zeigte ein Bild eines
pﬂﬁgenden Landmanns vor rauchenden Schloten, beschriftet mit ,,Wechselvoll ist das
Gesicht des Landes zwischen Ruhr und Lippe: Hinter braunen Aeckern schiebt die In-
dustrie ihre méichtigen, grauen Kolonnen vor™ (Abb. 9). Der Satz der Seiten verfrem-
det die Aufnahme von PE. Kley zusitzlich, denn der pfliigende Bauer mit seinen
Pferde.n und die Architekturen der Industrieanlage sind ausgeschnitten vor einen wei-
Ben Hintergrund gesetzt. Die unstimmigen Grofenverhéltnisse zwischen Bauern und
Pferden zu den Werkshdusern im Hintergrund lassen sogar eine Retuschierung vermu-
ten, um die beiden Motive zusammenzubringen. Dass dieser harmonische Einklang
zwischen Ruhrindustrie und westfdlischer Heimatkunde technisch wie emotional nur
schwer vermittelbar, aber ideologisch unverzichtbar war, zeigt die Distanzierung des
Autorg im Text: ,,Aber man muss schon ein Sohn dieses Landes sein, um ... das sehr
rlr;anmgfaltige, sogar seltsame Gesicht unserer Heimat zu erkennen (10/1936, H. 11, S.
~ Die Verbindung zwischen Industrie und Bauerntum musste jedoch ideologisch auch
in der Fremdenverkehrswerbung gelingen. Der Aufsatz ,,Vom zweifachen Westfalen!*
handelte von der ,,Frage, ob der Westfale ein Bauer oder ein Industriemensch® sei. Der
Autor Wilhelm Brepohl konnte seine Vorliebe fiir den Bauern nicht verbergen und ver-

einte beide Existenzen nur in der Tatsache, ,,daf} es sich bei der westfalischen Industrie

4 Jeffrey Herf, Der nationalsozialistische Technikdiskurs: Die deutschen Eigenheiten des reaktioniren Modernismus
in: Wolfgang Emmerich/Carl Wege (Hg.), Der Technikdiskurs in der Hitler-Stalin-Ara, Stuttgart 1995, S. 76. ’
Ikonografische Vorlaufer fiir das Motiv des pfliigenden Bauern finden sich in der romantischen Genremalerei von
Wilhelm Leibl oder in der malerisch-realistischen Bauernmaleret eines Hans Thoma, welche das Ideal des deutschen
Bauern und seiner Scholle geprégt haben. Hier alterdings werden jegliche technischen Errungenschaften ausgespart;

vgl. Higele, Ikonografie der véikischen Fotografie, S. 89 (siehe auch den Beitrag von Christiane Cantauw in die-
sem Band).
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Abb. 9:
PE. Kley, Wechselvoll ist das Gesicht des

Landes zwischen Ruhr und Lippe (10/1936,

H.11,8.1)
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“(12/1938,H. 1, S. 33), z.B. in der sauerldndischen
Bergmann wiirden beide mit der heimi-
ksvoll untermauert. In der Montage wird
starken

renschnitt (Abb. 10). Die Belichtung verleiht der Aufnahme einen zeitlosen Charakter,
das Bauerntum steht fiir die Ewigkeit. Diese Interpretation wird auf das nebenstehende

Bild vom ,,Schaffen am Hochofen
,die fruchtbare Scholle der roten Erde
rand, der mit einer scharfen Linie gegen den he
seitige Darstellung,

Linie geht exakt iiber auf die links
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sich dunkel von der Lichtquelle des Bildes, der funkensprithenden Flamme, abhebt.

Ahnlich wie in dem neusachlichen Bildband ,,Der
tografen mit starken Hell-Dunkel-Ko
terpretation also beide Arbeitsformen,

Mittelachse markiert, wird rechts in der diffgs
den Bauern wieder aufgenommen. Symbolisc

ntrasten. Die ,,

Gigant an der Ruhr* arbeiten die Fo-
rote Erde* verbindet in dieser In-

die Scholle wird von beiden fruchtbar gemacht.
Das Motiv des aufsteigenden weillen Rauchs, der in der linken Bildkomposition die

zum Himmel und vereint die beiden Gesichter des Westfalenlandes.

Aber nicht nur die Kombination von traditionellen biuerlichen mit modernen tech-
nologischen Motiven driickt dieses Spannungsverhiltnis in der NS-Ideologie aus. Dif:
Gestaltungsprinzipien von Ausstellungsdesign, Zeitschriften und Biichern der NS-Zeit

folgten oftmals modernen Ansétzen und damit der I

en Wolkenformation iiber dem pfliigen-
h schlieBt sich der Kreis von der Erde

magepflege eines modernen
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Abb. 10: K. Ksinki, Bochumer Verein: Schweres Schaffen am Hochofen (links) und Anni Borgas, Der
Pflug geht iiber die fruchtbare Scholle (rechts) (12/1938, H. 1, S. 34 und 35)

Deutschlandbildes. So wurden Figuren ausgeschnitten und vor einen weilen Hinter-
grund gesetzt (z.B. 12/1938, H. 1, S. 5) und Fotografien schrig oder kreisformig-iiber-
lagernd in das Seitenlayout eingefiigt (z.B. 10/1936, H. 6, S. 8-9 und 12/1938, H. 1, S.
24). Grafische Elemente ergdnzten Bild und Text. Vorbilder fanden sich in anderen Pu-
blikationen mit konservativer Botschaft, aber modernem Stil. Die Gestaltung des Ber-
liner Katalogs fir die Ausstellung ,,Die Kamera® folgte ganz dem Stil des Bauhauses
mit eingerahmten Textblocken, ganzseitigen Abbildungen und Antiqua-Schrift.*s Ent-
scheidend war hier — wie auch tm Layout von ,,Westfalen im Bild” — der Verwen-
dungszusammenhang. Denn nicht die modernen Designelemente sollten die Botschaft
der Moderne vermitteln, sondern ihr Kontext.*” Konkret bedeutete das fiir die Frem-

#  Stefanie Keppler, Zur Ausstellung , Die Kamera™, in: Ulrich Hagele/Gudrun M. Kénig (Hg.), Volkische Posen, volks-
kundliche Dokumente. Hans Retzlaffs Fotografien 1930-1945, Marburg 1999, S. 45-49, hier S. 49.

Vgl. Hans-Ulrich Thamer, Geschichte und Propaganda. Kulturhistorische Ausstellungen in der NS-Zeit, in: Ge-
schichte und Gesellschaft 24 (1998), H. 3, S. 349-381. Zur Bewertung der Moderne in der NS-Zeit siche umfassend
Riccardo Bavaj, Die Ambivalenz der Moderne im Nationalsozialismus. Eine Bilanz der Forschung, Miinchen 2003
und Winfried Nerdinger (Hg.), Bauhaus-Moderne im Nationalsozialismus. Zwischen Anbiederung und Verfolgung,
Miinchen 1993.
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denverkehrszeitschrift: Nicht die neuen Architekturen oder Technologien standen fiir
das Image der Moderne — vielmehr wurde der Gesamtzusammenhang von volkischen
Posen, monumentalen Landschaften, modernem Stadtbild und Technik in den Deu-
tungsbereich des Fortschritts, des Wachstums und des Erfolgs geriickt.

Fazit

Die eingangs gestellte Frage nach einer typischen NS-Fotografie ist mit Blick auf die
Kontextualisierung der Bilder in der illustrierten Massenpresse differenziert zu beant-
worten. Anhand der wiederholt abgebildeten Motive und ihrer Bildsprache lassen sich
durchaus Kennzeichen der Bildersprache in der NS-Zeit festmachen: Aufzufiihren
wiren hier die Gleichsetzung von Universalem und Regionalem im Bild des deutschen
Bauern, die Typisierung und Monumentalisierung von Menschen, die mythologische
Einheit von Mensch und Landschaft in gleichsam beseelten Landschaftaufnahmen
sowie das Bild einer traditionsbewussten Moderne. Funktion der Fotografie war es,
durch eine ,dsthetische Scheinwelt zu repriasentieren, zu kompensieren und zu harmo-
nisieren”.* Visuelle Strategien waren oftmals Gegentiberstellungen von Bildern sowie
ein wertender Riickbezug auf die Asthetik der neusachlichen Fotografie. Das so kon-
struterte Bild der Heimat préagte die massenhafte Rezeption und Tradierung von Seh-
gewohnheiten der NS-Zeit, deren &sthetisches Vorbild in den Bildbanden der
Autorenfotografen zu finden ist. Der individuellen Adaption dieser Asthetik und damit
dem konkreten Beitrag einzelner Bildjournalisten zur Bildsprache der NS-Zeit anhand
von biografischen Nachldssen und Bildkonvoluten nachzugehen, bleibt eine reizvolle
Forschungsaufgabe der Zukunft.

* Kénig/Hagele, Etappe, S. 15f.
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