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bin ein Welthiirger — und die weltumspannende Ausdehnung
moderner Urbanitit erfiillt zum Teil diese Prophezeiung,

Das Wort streefwise’ konnte dann als Bezeichnung dieser
grenzenlosen, aufgeschlossenen Urbanitdt und Zivilisiertheit
reklamiert werden, die die Stadt von den sektenhaften Nachbar-
schaften, den solipsistischen Dachstuben der parochialen Vor-
stadt abhebt. Diese kurzen Aufsdtze sind der Versuch einer sol-
chen Riickeroberung, ein Versuch, Strafle als Mentalitit zu be-
greifen, den Begriff | Stidter wieder als etwas Konkretes und
Populdres zu definieren. Das einzige Problem ist, daf ich mich
— in einer post-modernen Stadt wohnend — frage, wenn ich die
Leere der meisten StrafSen betrachte, mit denen ich zu leben
habe, ob sie nicht eher eine fixe Idee geworden sind, als ein
wirklich geteilter Ort.

Verlassen wirkt die Strafle gefihrlich, unverteidigbar: hin-
durchrasend wird sie ein Dunst von Didmpfen und ein Kreischen
von Bremsen. Aber wenn sie bevilkert ist, kann die Strafle zu
einem Zusammenprall der Standpunkte fiihren, einem Durchein-
ander, einem Morast, der unsere kleinen Orthodoxien provoziert
und relativiert. Sie befriedigt weder diejenigen, die sich nach Ver-
traulichkeit sehnen, noch diejenigen, die iiberhaupt keinen Kon-
takt suchen. Sie beleidigt beide Empfindlichkeiten. Aber als Kom-
munikationslinie zwischen dem Vertrauten und dem Fremden,
zwischen denen, die uns nur zu bekannt sind, und denen, die wir
tiberhaupt nicht kennen, kann die Strae noch immer der Ort
sein, wo die wichtigsten Verbindungen gekniipft werden. In ihr
beginnen wir zu sehen, wie unser Heim mit diesem Heim verbun-
den ist, dieses Haus mit jenem, diese Strafe mit jener StraRe,
diese Stadt mit allen anderen Stidten, meine Erfahrungen mit
deinen.

Anmerkungen

Close Up — Nahaufnahme

Up Front — Vordergrund

Sartres ,.Huis Clos" — ,.Geschlossene Gesellschaft*

streetwise — bezeichnet die auf den Strallen der Armutsviertel, der Slums
oder Ghettos erworbene Fihigkeit, sich entsprechend der dort herrschenden
Umgangsformen zu behaupten und seine Interessen durchzusetzen. (Der
Ubersetzer).

b e

Das Buch ., A SHOUT IN THE STREET — The Modern City* ist 1990
im Verlag Faber and Faber Limited, London, erschienen. Mit
freundlicher Genehmigung des Autors wurden die Essays ,Or-
pheus on the Underground*, ,,One-way Street” und ,A Walk on
the Wild Side* dem Kapitel ,New York: Mobility and Traffic* ent-
nommen.

Aus dem Englischen von Gunter Blank

Gerhard Ullmann
Stadtbilder — Bilderstadt

Die Bilder und Vorstellungen, die wir iiber Jahrhunderte von der
Stadt besitzen, sind nachhaltig von der Ideengeschichte geprigt.
Die Kunstgeschichte macht es den Fotografen leicht, den chrono-
logischen Ablauf der Stadtentwicklung nachzubilden. Die Stadt als
Ergebnis eines historischen Prozesses — wer wollte daran ernst-
hafte Zweifel haben?

So kann man iiber die Fotografien des 19. Jahrhunderts den
Stadtraum wie in einer Bildergalerie bewundern, und den rdum-
lichen Aufbau von StadtgrundrifS, Raumbildung und Einzelmonu-
ment in den Plitzen, Strafden und Denkmilern finden. Raum und
Baukorper als statuarische Elemente sind zugleich Kompositions-
elemente, mit denen sich die frithe Stadtfotografie auseinander-
setzte. Mit dem kunstgeschichtlichen Glaubenskanon und einer
durch die Perspektive festgelegten Sehkonvention schien das Bild
der Stadt lange Zeit gefestigt. Es ist die historische Stadt, die mit
ihrer Raumbildung und ihren Kunstdenkmilern den Architekten
Camillo Sitte inspirierte, ihr ein literarisch-bauhistorisches Denk-
mal zu setzen. Sein beriihmtes Buch aus dem Jahre 1889 ,Der
Stidtebau* ist ein vorziiglicher Essay, der die kunsthistorischen
Probleme der Stadtplanung analysiert und auch heute noch die
Betrachtungsweise vieler Stadtplaner und Fotografen bestimmt.

Die klassischen Bilder von der Stadt und ihr vermeintliches
oder tatsichliches Abbild beruhen auf einer einfachen Syntax:
Strafle, Platz und Monument sind stets wiederkehrende Elemente,
deren Stellung und Raumwirkung auch die fotografische Arbeit
beriihrt. Ein struktureller Zusammenhang zwischen Stadigestalt
und Abbildung war damit gegeben, die Lesharkeit des Fotos nicht
in Frage gestellt. Dieser vertraute Bezug zwischen Bild und Stadt-
raum ist mit der Industrialisierung, dem wachsenden Verkehr
und den neuen Kommunikationsmedien sukzessive verlorenge-
gangen. Das historische Band, das die Altstadt mit dem Stadtrand
tiber Hduserblocke, Boulevards und Platzfolgen verkniipfie, ist
nicht nur durch das Wachstum, sondern auch demoskopisch zer-
schnitten, und mit der weiteren Dezentralisierung der groflen
Stidte ging auch der Bedeutungsverlust ihrer Symbole einher. Die
alte Rangordnung der Bilder, mit der Kunsthistoriker die Einheit
von Stadtraum und Stadtbild begriindeten, hat eine museale Pati-
na bekommen, und der Bruch zwischen den stadtriumlichen
Vorstellungen der Architekten und Historiker und den sporadisch
arbeitenden Stadtfotografen war durch die tradierte Sehweise
unvermeidlich. Gewifs, stidtebauliche Leitideen kommen selten
zur Yollendung, und wo dies eintritt, wird die Zeit eliminiert.

Man muf} weit ins 19. Jahrhundert zuriickgehen, um eine in-
haltliche Ubereinstimmung zwischen Stadtraum und Fotografie
festzustellen. War einerseits die historische Sehweise der Kunst-
wissenschaftler bei einer Bestandsaufnahme auch fiir die Fotogra-
fen verbindlich, so war es andererseits die aufwendige Technik
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grofdformatiger Plattenkameras mit langen Belichtungszeiten,
welche den Fotografen nahelegte, die Bauwerke statuarisch zu
komponieren. Der Spielraum fiir die Bildgestaltung blieb
begrenzt: Licht und Belichtungszeit, Standort und Perspektive,
Raumwirkung und Bildgestaltung muflten aufeinander bezogen
werden, eine Arbeit, die kunstgeschichtliches Wissen und Geduld
verlangte. Der strukturelle Zusammenhang zwischen Wirklichkeit
und Abbild blieb damit gewahrt, der Sinnzusammenhang stidti-
scher Ordnung im Foto erhalten.

Wie weit sich Fotografie und Stadtraum voneinander entfernt
haben, kann man an den Fotos von Eugéne Atget ablesen, der
zwischen 1900 und 1920 Pariser Staditeile fotografierte. E, Atget
interpretiert die alltéiglichen Tatorte der Geschichte: Hinterhofe,
Wohnzimmer, Treppenaufginge, Passagen und Liden, gewohnli-
che stidtische Motive, die die Insignien des Abbruchs als Zeichen
der Verginglichkeit tragen. Ob ornamentales Detail oder der Tie-
fensog einer verlassenen StrafSe: ihm gelingt es, im Bildausschnitt
den groflen Zusammenhang 7u wahren. Der Baum markiert eine
Stelle im Park, am Gelinder spiirt man den Schwung einer
Treppe, eine leere Strafle hat plotzlich Atmosphire. E. Atget ist
der Fotograf des Unsichtharen. ,Atget”, so schreibt W. Benjamin,
.Jist an den groflen Sichten und an den sogenannten Wahrzeichen
fast immer voriibergegangen; nicht aber an einer langen Reihe
von Stiefelleisten, nicht an Pariser Hofen, wo von abends bis mor-
gens die Handwagen in Reih und Glied stehen ... Die Stadt auf
diesen Bildern ist ausgerdumt wie eine Wohnung, die noch kei-
nen neuen Mieter gefunden hat. Diese Leistungen sind es, in
denen die surrealistische Fotografie eine heilsame Entfremdung
zwischen Umwelt und Mensch vorbereitet. Mit diesem ProzefS
zunehmender Entfremdung mufl sich die Stadtfotografie aus-
einandersetzen, um nicht im Klischee einer historisierenden Ver-
kldrung zu verharren.

Die Fotografen der Zwanziger Jahre reagierten auf die aufkom-
mende Geschwindigkeitseuphorie kreativ und spontan. Perspek-
tivwechsel, Bilddiagramme, verwischte Bewegungen, Bildfrag-
mente. Das Lebensgefiihl und der Rhythmus der Grofstadte des
20. Jahrhunderts duflerten sich in Bild- und Bewegungsdynamik.
Ein Rausch der Geschwindigkeit hat die Fotografie erfafit, es ist
die Stunde des Filmes, der mit laufenden Bildern die stidtische
Szenerie belebt und mit einem neuen Zeitgefiihl die Stadt aus
ihrer kontemplativen Selbstreflexion erlost. Doch erst in den Foto-
grafien des Amerikaners William Klein werden die unterschied-
lichen Energiestrome — Aggression und Gewalt, Geschwindigkeit
und Zeitschnitt — in ihrer sozialen und politischen Dimension
erfafdt. Mimik und Korperhaltung, tinzerische Anmut und expres-
sive Bewegung verschmelzen zu einem turbulenten Grofstadt(-
epos. Bewegungsstrome, der Zyklus eines unaufhorlichen Ver-
kehrs und einer allgegenwiirtigen Werbewelt haben Einzug in ei-
ne Fotografie gefunden, die in William Klein ihren intensivsten
Vertreter hat. Nicht den kulturellen und historischen Unterschie-
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den, die zwischen New York, Rom, Moskau und Tokio bestehen,
gilt W. Kleins Aufmerksamkeit, es ist die industrielle, von der
Technik gesteuerte Bewegung, deren Zeittakt Tokio mit New York
verbindet und die Fotografen der GrofSstadt in einen Strudel der
Bewegung reift. William Kleins Optik ist im Bewegungsfluf3, der
es ihm erlaubt, sich selbst und seine Protagonisten in Szene zu
setzen. Selbstportriit und Stadtportrit fallen zusammen, eine ur-
bane Kommunikation wird in Bruchteilen von Sekunden herge-
stellt. Urbantitdt in hochster Konzentration, Bewegung gesteigert
bis zur Ekstase. Kein Fotograf der Nachkriegsgeneration hat den
Swing der Grofdstadt und ihre gewaltige Kraft so nachhaltig ver-
folgt und den Rausch der Geschwindigkeit zum Grof3stadt-
rhythmus gesteigert. Die geschichtliche Zeit ist im Jetzt, im Augen-
blick verwirklicht; alles ist gegenwirtig und unmittelbar. Der bis
um die Jahrhundertwende vorherrschende historische Zugang
zur Stadt, der auf einem Zeitkonsens beruhte, Gebdude und Plitze
als eine Ordnungsgrofie im Stadtgefiige definierte, er scheint mit
munehmender Geschwindigkeit an Einfluf$ zu verlieren. So gelten
die Klagen der Stadtplaner der zunchmenden Entmaterialisierung
des urbanen Raumes, dem Schwinden des Stofflichen und dem
damit verbundenen Verlust an sinnlicher Erfahrung. Entwicklun-
gen, die zu einer Krise der Wahrnehmung und zu einer weiteren
Bilderexplosion fiihrten, ein Vorgang, fiir den Paul Virilio den
Begriff , Asthetik des Verschwindens™ priigte. Anstelle einer konti-
nuierlich fliefSenden Zeit ist das heutige Zeitverstindnis mit der
Diskontinuitit gegensitzlicher Abliufe befrachtet. So erscheint es
verstindlich, dafl Gegensitzliches in den Vordergrund riickt und
sich zu fragmentarischen Bildern verselbstindigt. So geht es bei
der Fixierung ungewohnter Raumbilder mehr um das Herausar-
beiten von Briichen als um das Suchen nach historischer Konti-
nuitit. Fragment, Leerraum, Collage und Montage, mit diesem
operativ eingesetzten Instrumentarium suchen Architekten den
urbanen Raum neu zu ordnen und mit der Kunst des Improvisie-
rens den Absolutheitsanspruch der Baukiinstler zu unterlaufen.

Die Reaktion der Stadtfotografen bleibt zwiespiltig. Zwar wird
die Ambivalenz von Form und Bedeutung erkannt, doch die ver-
traute Sehkonvention beibehalten. In den Zsthetisch ausgewoge-
nen Bildern erscheint der stidtische Raum viel harmonischer, als
er tatsichlich ist. Doch auch dann, wenn Bruchstellen im Foto
sichtbar werden, tritt mit dem Hervorheben von Einzelheiten das
Zeichenhafte, das Allgemeine dieser Entwicklung nur am Rande
in Erscheinung. Zwischen dokumentarischer Belanglosigkeit und
individueller Mythologie spiirt man, daf die strukturelle Krise der
Stadt ihr Pendant in der Vieldeutigkeit der Bilder hat.

Zwar ist die strukturelle und politische Krise der Metropolen
uniibersehbar, so bleibt doch festzuhalten, daf sich nicht alle Kri-
sensymptome fiir fotografische Themen eignen. Die freibeute-
rische Grofziigigkeit, mit der sich die Fotografen des unregierba-
ren Stadtraumes bemichtigen, entspringt einem Zynismus, der
dem politischen Stil der Regierenden weitgehend entspricht. Die



professionelle Aufsplitterung der Stadt in Einzelbereiche und die
vordergriindige Rationalitit, Straffenziige und Stadtquartiere syste-
matisch zu fotografieren, fiihrten nicht zu jener heilsamen Ent-
fremdung, von der die Surrealisten triumten, sondern zu einer
bildhaften Ausniichterung. In der Quantitit der Bilder geht das
BewufStsein von der stidtischen Qualitit verloren. Der Entzaube-
rung durch den sozialkritischen Blick folgte kiinstlerisch eine
Erniichterung, die nachhaltig die Wahrnehmung der Stadtwirk-
lichkeit beeinflufSte. Mit der Verdoppelung des Banalen in der
Fotografie hatte sich der sozialkritische Ansatz selbst schachmatt
gesetzt. Der zunehmende Austausch stadtplanerischer Leitbilder
wird in der Beschaulichkeit der Aufnahmen aufs trefflichste
bestiitigt.

Wie man Stidte betrachtet, wie man in ihnen lebt und sie heur-
teilt, das wird in den Medien vorbereitet. Das handwerklich-foto-
grafisch erstellte Bild schmiickt entweder Architekturgalerien
oder begniigt sich mit Nebenschauplitzen der Alternativszene.
Der Erfolg der Fernsehbilder ist ohne ihre stereotypen Vereinfa-
chungen kaum erkldrbar, die bewuft die semantischen Aussagen
von Bildern unterschlagen, um den breitesten Zsthetischen Nen-
ner fiir ein konsumverwohntes Publikum zu finden. Wer solchen
Bildern folgt, wird sich die Schwierigkeiten ersparen, die zwangs-
liufig mit Stadterkundungen verbunden sind. Denn garantiert
nicht gerade das stereotype Bild jene weltldufige Unverbindlich-
keit, die Stidte und Kontinente untereinander verbindet?

Vielleicht hat das Fernsehen am entschiedensten die Entmate-
rialisierung des offentlichen Raumes vorangetrieben. Die strikte
Losung vom Ort des Geschehens schafft jedoch auch die Moglich-
keit, sich vollstindig dem fliichtenden Moment der Bilder hinzu-
geben. Besteht zwischen Fotografie und Ort eine inhaltliche
Beziehung und eine Erfahrung, die durchaus den Wirklichkeits-
begriff erweitern kann, so dringt mit der Bilderversorgung des
Fernsehens der mediale EinfluR auch in die Privatsphire ein.

Es gehort zu den Eigenarten des Medienzeitalters, dafl unsere
Vorstellungen iiber Stadt proportional mit der ansteigenden Bil-
derflut der Film-, Foto- und Fernsehproduktion zwar detaillierter,
doch zunehmend zusammenhangloser werden. Es ist nicht nur
die stindig wachsende Flut an Fotos, die die Eigenart der Stadt zu
iiberdecken droht, es besteht auch eine grundsitzliche Schwierig-
keit, ein komplexes und vernetztes System wie die Stadt in Bild-
sektoren aufzuteilen. ,Die menschliche Zeit", so die Einschétzung
Paul Virilios, ,.ist nicht mehr die einzige Zeit der Wahrnehmung,
sondern sie wird mehr und mehr von der Zeit der Maschinen be-
stimmt.* Mit dieser Erfahrung konfrontiert, ist das Fotografieren
selbst zu einer Existenzbestimmung geworden.

Doch ist es nicht allein die Dominanz der Medien, die Tag fiir
Tag die Wirklichkeit durch Bilder neu bestimmt, es ist das
Schwinden der eigenen Erfahrung, die nicht mehr als Korrektiv
gegeniiber der massenhaften medialen Vermittlung in Erschei-
nung tritt. Mit der allgemeinen Verunsicherung von Standpunkt,

Wertigkeit und Zielvorstellung der Stadtfotografie und dem Riick-
mg auf die kiinstlerischen Positionen geht das Eingestindnis so-
zialer Kontaktarmut einher. Achteten die Fotografen des 19. Jahr-
hunderts auf Mafdstabsverhiltnisse, indem sie die menschliche
Figur als Grofdenvergleich in das Bild miteinbezogen, so iibt sich
zum Beispiel die gegenwirtige Architekturfotografie in sozialer
Abstinenz. Ihr Ziel: das Foto frei von fremden Einfliissen zu hal-
ten, dem autonomen Bauwerk mit einem autonomen Foto zu ant-
worten,

Ein zentrales Motiv des Fotografierens ist ein Sich-Vergewis-
sern der Vergangenheit, das Aufnehmen einer Spur, das Verfolgen
eines FuRabdruckes, Freilich geht es dabei nicht um das Festhal-
ten von Erscheinungsformen, vielmehr um ein aktives Erinnern
an historisch Vergangenes. Allein dies erhellt noch nicht die Be-
deutung des Fotos, wenn nicht zugleich aus der Funktion die Bin-
dung zum historischen Kontext ersichtlich wird. Die zeitliche Bin-
dung zwischen einst und jetzt macht die Stirke guter Fotos aus,
da sie das Gedichtnis aktivieren und die Abbildung mit den eige-
nen Erinnerungsbildern verkniipfen. So wird ein Zeitbezug iiber
das Gedzichtnis hergestellt und die Aussage des Fotos prizisiert.
Fotografieren ist ein stindiger Kampf gegen die Verginglichkeit
der Zeit, denn was zur Erinnerung wird, ist vor dem totalen Ver-
schwinden gerettet. So aktiviert die Fotografie das kollektive
Gediichtnis, wenn sie versucht, den zeitlichen Bezug herzustellen,
setzt der Geschwindigkeit der Grof3stadt ihr Beharrungsvermdgen
entgegen. In dieser Immaterialitit des Erinnerns und Bewahrens
liegt auch etwas Trostliches: Abschied zu nehmen von den Dingen
und sich trotzdem des geschichtlichen Ablaufes zu vergewissern.
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