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1932 veroffentlichte die kleine Kulturelle Verlagsgesellschaft
in Berlin ein Buch, das schnell grosse Beachtung fand und auch fir Auf-
sehen sorgte. Beim Durchblattern von Erna Lendvai-Dircksens Das
deutsche Volksgesicht konnte man meinen, dass ihr Band vor allem wegen
seiner zahlreichen und aufwendig gedruckten Portrats Aufmerksamkeit
erregte (Abb. 1).! Die 140 ganzseitigen Bilder, die mit der besten damals
verfiigbaren Fotogravur-Reproduktionstechnik hergestellt und mit Bild-
unterschriften versehen waren, standen entweder einzeln oder neben
den grosstenteils mit Frakturschrift gefiillten Seiten. Die Anordnung
dieser Elemente positionierte jedes Portrat lose als einen greifbaren
Haltepunkt auf einer Reise durch die traditionsreichen Ecken Deutsch-
lands. Vom ersten bis zum letzten Bild sammelten die Leser die bildliche
und spirituelle Essenz der germanischen Identitat, die sich mit wenigen
Abweichungen in den Gesichtern der Portratierten widerspiegelte.

Oder vielleicht war es die Popularitat des Formats selbst, die so
viel Aufmerksamkeit erregte. Mit seinem Inhalt und seiner Erzahlweise
kntpfte Dircksens Wélzer gewinnbringend an die Fotobuch-Begeiste-
rung der Weimarer Republik an, ein Phdnomen, in dessen Rahmen viele
der berthmtesten Fotografen Deutschlands ihre Arbeiten nicht nur in
Ausstellungen und Portfolios, sondern auch in Publikationen verbreite-
ten, die Bilder gegentiber Worten in den Vordergrund stellten. Ange-
sichts des relativ geringen Umfangs des Textes und der absoluten Domi-
nanz der Portrats konnte Das deutsche Volksgesicht fast als Buch mit
Fotoreportagen bezeichnet werden. Dieses neue Genre entstand, wie
Michael Jennings in seinem wichtigen Artikel zu diesem Thema fest-
stellt, um 1928 und zeichnet sich durch »Argumente aus, die nicht auf
einem Zusammenspiel von Text und Bild beruhen, sondern allein auf
Fotografien, die in einer diskursiven und oft polemischen Reihenfolge
angeordnet sind«.?

Das Fotobuch ist natiirlich fast so alt wie die Fotografie selbst,
wobei Fox Talbots Pencil of Nature (1844-46) als Paradebeispiel gilt. In
diesen frihen Banden illustrieren die Fotografien grosstenteils den Text
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6 war wic cin Wiederfehen nady langer, langer 3eit. Als ob man
fidy immer gefannt bétte. So fagt dic Seele. Der Kopf fagt:
Unfinn — Flaufe. Was weify der Kopf fdon!

Der Ulte fragt nicht: Wober, wobin, fremder Menfdy. Er fagt mit
dem gangen Wefen: €8 ift berrlich, daf du da bift. Er holt Wein
sum Willfomm, lauter und farf, vor dem Haus in der Morgenfonne
trinfen wir reibum, jeder, der g'rad da ift, trinft mit: Ein Enfel,
3wei Urenfel. Qeidyt und begliidt, cin Becherlein nady dem andern
trinfen wir, alle aus demfelben Bedyerlein.

Cr erzablt, von Wein und Leben befeligt — er fblieft die Augen,
wenn ihm Tieferlebtes auf die Lippen fommt: Weidheit des Volfes
bier perfonlidhes Gut.

Gromme, edelreife Seele, voll Vertrauen, bereit ur grofen RKelter,
gebérft gum Beften, was ich auf der Welt fab.

Was ift alles Einftlihe Wiffen in der Welt, was die ganze
ftolze Miindigheit der menfiblichen Gedanten gegen die ungefucten
Tone diefes Geiftes, der nidht wufite, was er wufite, wag er war?

DHolderlin.

194 y

Alter Bauer von der Mofel
(Weinbauer)

195

(1) Alter Bauer von der Mosel (Weinbauer) mit Gedicht von Friedrich Holderlin, in Erna Lendvai-
Dircksen, Das deutsche Volksgesicht, Berlin 1932.

Alle folgenden Fotografien von Lendvai-Dircksen stammen, sofern nicht anders angegeben, aus
demselben Buch.

und nicht umgekehrt, obwohl man argumentieren kénnte, dass Talbots
Bande eine Ausnahme dieser Regel darstellen. Spater im 19. Jahrhundert
ermoglichten neue Drucktechniken wie der Halbton die Verwendung
von Fotografien in Massenmedien wie Zeitungen und Zeitschriften und
kehrten damit die Prioritat von Text und Bild um. Diese Entwicklung
ermoglichte auch die Anordnung von Fotos in einer bestimmten Reihen-
folge, sodass insbesondere Zeitschriften Themen mit Bildern illustrie-
ren und den Text in den Hintergrund treten lassen konnten. Doch erst
Ende 1928 erschienen die ersten Fotoessays in Buchlange. Diese bestan-
den grosstenteils aus einer kurzen Einleitung, gefolgt von einer unun-
terbrochenen Abfolge von Fotos mit Bildunterschriften.

Obwohl Dircksens Buch viel mehr Textseiten enthélt, ahnelt es
zweien der frithen und sehr beliebten Fotoessays insofern als dass es,
ebenso wie diese, menschliche Typologien abbildet. Der politisch links
orientierte Fotoband Kopfe des Alltags wurde 1931 von dem in Berlin
lebenden Schweizer Fotografen Helmar Lerski gestaltet, der Dircksens
Band ein Jahr spater lobte. In seinem eigenen Buch verwandte er ebenfalls
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(2) Helmar Lerski, Putzfrau, 1928-1931. Silbergelatineabzug, George-Eastman-
Museum, erworben 1981. Erschienen in Képfe des Alltags, Berlin 1931.

Licht und extrem enge Bildausschnitte, um Gesichter zu monumentali-
sieren, wie in dem Fall der wirtschaftlich angeschlagenen Armen
Deutschlands (Abb. 2). Die sichtbaren Unterschiede zwischen diesen oft
tragisch wirkenden Gesichtern sollten mit ihren Berufen tibereinstim-
men, die von Reinigungskréften bis zu Arbeitslosen reichten. Die Bilder
in ihrer Abfolge boten sowohl Spektakel als auch Padagogik.

Das andere dieser beiden bahnbrechenden Fotobticher war
natuirlich August Sanders Antlitz der Zeit, das 1929 veroffentlicht wurde.
Sander hatte ein grosses Archiv an Negativen angelegt, das er fiir ein
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ebenso umfangreiches, aber letztlich nie realisiertes Buchprojekt tiber
die deutsche Gesellschaft mit dem Titel Menschen des 20. Jahrhunderts
verwenden wollte. Antlitz der Zeit diente als Zwischenbericht zu einer
mehrbédndigen Publikation, die folgen sollte.* Die 60 Beispielportrats,
denen jeweils eine ganze Seite und eine fein gedruckte Bildunterschrift
gewidmet war, gaben den Beruf des Portratierten und in einigen Fallen
auch seine Wohnregion an. Hier klassifizierte Sander seine Motive nach
sozialen und beruflichen Kategorien und ordnete sie dann in einem
Bogen an, der sich beim Durchblattern des Buches von Anfang bis Ende
in seiner Hohe erhob und senkte. Seine Absicht war es, die Wahrneh-
mungsmoglichkeiten der Fotografie zu erweitern, indem er zahlreiche
Abzlige in einer bestimmten Reihenfolge zu einer Serie zusammen-
stellte.*

Der Schriftsteller Alfred Doblin erklarte in der Einleitung des
Buches:

»So wie es die vergleichende Anatomie gibt, die uns hilft, die

Natur und Geschichte von Organen zu verstehen, so betreibt die-

ser Fotograf vergleichende Fotografie und nimmt dabei einen

wissenschaftlichen Standpunkt ein, der dem des Detailfotogra-

fen iberlegen ist.«®

Obwohl Sanders Portréts voller Details waren, die jedes Bild einzigartig
machten, sollte sein »wissenschaftlicher«, fotografischer Vergleich von
60 Portrats den Betrachter dabei unterstiitzen, ein umfassenderes Bild
der modernen Gesellschaft zu gewinnen und sich mit ihrer Struktur und
ihrem radikalen Wandel vertraut zu machen. Ausserdem sollte es dem
Betrachter helfen, seinen Platz in dieser Gesellschaft zu finden. Walter
Benjamin erklarte dies einmal sehr treffend:
»..man sich daran gewdhnen muss, in Bezug auf seine Herkunft
betrachtet zu werden. Und man muss andere auf die gleiche
Weise betrachten. Sanders Werk ist mehr als ein Bildband. Es ist
ein Ubungsatlas.«<¢

Jedes Umblattern wird zu einer Reise entlang des Herkunftsbogens, die
die soziale Wahrnehmung schult. Sanders bertihmte statische Figuren
werden lebendig, wenn der Leser ein Bild mit dem néchsten vergleicht -
ein Prozess, der offenbart, wie Identitat - selbst die eigene — im Laufe der
Zeit deutlich von sozialen Bedingungen gepréagt wird. Sowohlin Sanders
als auch in Lerskis Blichern erscheint kein einziges Foto isoliert, sondern
als Teil eines grosseren Ganzen, das wiederum mit einem allgemeinen
sozialen Phdnomen in Verbindung steht. Bei Sander lag der Reiz seines
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Buches in der fetischistischen Nahbetrachtung, die dhnlich wie bei
Lerski in eine lobenswerte Padagogik eingebettet war.

Die Strukturierung der Fotos zu einer argumentativen Abfolge
oder einem Mosaik, wie Sander es nannte, erinnert deutlich an eine andere
grosse Faszination der Weimarer Zeit: die Montage. Wie Jennings be-
merkt: »Wie bei der dadaistischen Fotomontage, den Montage-Essays
von Walter Benjamin und Siegfried Kracauer oder den Montagefilmen,
die nach Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin entstanden, entsteht die
Bedeutung im Fotoessay dadurch, dass einzelne Bilder und Details in
grossere Konstellationen aufgenommen werden.«’ Dies ist eine wesent-
liche Ahnlichkeit, die die Bedeutung der Fotoassemblierung gegentiber
ihren Einzelteilen und damit auch die Beziehung der Assemblierung zu
spektakularen Veranderungen und Problemen in der phdnomenalen
Welt, aus der sie stammt, verdeutlicht.

In dieser Hinsicht ist das Erscheinungsdatum von Dircksens
Buch von Bedeutung. Es erschien 1932 und positionierte sich bewusst
am Hohepunkt des Fotobuchbooms in der Weimarer Republik und des
Rechtsaufschwungs in Deutschland, als ein Diskurs, der die Bauern als
reinste Vertreter der deutschen Identitat in den Vordergrund stellte, die
von der reaktiondren Vorstellungskraft besonders stark beherrscht
sind.® Dircksens Publikation verband beide Diskurse, indem sie dem
zweiten dieser Phdnomene auf zahlreichen Buchseiten eine tiberzeu-
gende visuelle Form gab. Es ist wahrscheinlich, dass ihre beeindru-
ckende bildliche Darstellung der rechten Ideologie in einem sehr popu-
laren Format viel Aufmerksamkeit erregte.

Es gab jedoch noch etwas anderes, das die Aufmerksamkeit auf
ihre Seite lenkte. Obwohl das Format, die Reihenfolge und die soziale
Verankerung des Buches 1932 beliebt und dem Standard entsprachen,
waren die Fotos selbst es nicht. Sie waren, kurz gesagt, freakig. Lendvai-
Dircksen folgte August Sanders Buch von 1929 auf den Fuss, indem sie
die deutsche Bevolkerung untersuchte und dabei Typologien katalogi-
sierte. Thre Studie beschrankte sich jedoch streng auf Bauern aus land-
lichen Gebieten. Anstatt ihre Motive wie ihr Kolner Kollege Lerski nach
Beruf, Klasse und wirtschaftlichem Status zu definieren, klassifizierte
sie allein nach regionalen Gesichtspunkten. Ihr Buch suggeriert, dass
ganz Deutschland in diesen eng abgegrenzten Einheiten einer ohnehin
schon kleinen Auswahl der Bevolkerung reprasentativ vertreten sei.

Als wére dies noch nicht fokussiert genug, konzentriert sich die
Fotografie selbst vor allem auf dltere Bauern, insbesondere solche, deren
faltige Haut vor Lendvai-Dircksens dramatisch fallendem Licht und scharf
fokussierter Linse einen wirren Tanz aus Licht und Schatten auffiihrte

Der zeitlose Eindruck von Erna Lendvai-Dircksens Gesicht der deutschen Rasse

701



702

Srau aus der Marf Brandenburg

100

(3) Erna Lendvai-Dircksen, Frau aus der Mark Brandenburg.

(Abb. 3). Auf diesen gealterten und faltigen Gesichtern setzte sie einen
technisch ausgefeilten und scheinbar modernistischen fotografischen
Formalismus ein. Sie tat dies jedoch in einem neotraditionellen Kontext
aus gotischer Typografie (Fraktur) und Poesie des 19. Jahrhunderts, dem
die Gesamtheit der Buchseiten unterliegen. Mit anderen Worten: Lendvai-
Dircksen verarbeitete Techniken und Stile der modernistischen Foto-
grafie in einem alten Laboratorium des traditionellen Realismus, in dem
Maler wie Wilhelm Leibl, Hans Thoma und sogar der Rembrandt des
17. Jahrhunderts als Vorbilder fungierten.’

Das Ergebnis war eine Reihe dasthetisch wegweisender Bilder, die
sich bewusst mit neuen Trends in diesem Medium verbanden, gleichzei-
tig aber auch die antimodernistischen, anachronistischen Denkweisen
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hervorriefen, die kurz vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten
eng mit dieser verbunden waren. Angesichts ihrer rechten Ausrichtung
und ihres innovativen bildnerischen Ansatzes versuchte Lendvai-
Dircksen mit ihrem Buch, auf spektakuldre Weise in mindestens zwei
scheinbar unvereinbare Diskursstréme einzugreifen, und zwar so, dass
jede dsthetische Geste die Kraft der anderen verstarkte. Thr vielschichti-
ger Eingriff trug dazu bei, dass ihr Buch eine moglichst breite Wirkung
und ein moglichst grosses Publikum erreichte. Hier gewann die impli-
zite Gleichsetzung des mit deutscher Identitat gestempelten Gesichts
und des durch Licht eingepragten Fotos an Bedeutung.

ERNA LENDVAI-DIRCKSEN

Die Urheberin dieser Gleichung war nicht immer so seltsam zwischen
thematischer Reaktion und formaler Innovation gefangen gewesen.
Lendvai-Dircksen begann ihre Karriere 1916 nach ihrem Abschluss am
Berliner Lette Verein, einer einzigartigen Einrichtung fur die berufliche
Ausbildung von Fotografinnen. Wie viele der Lette-Absolventinnen eroff-
nete sie zu Beginn ihrer beruflichen Laufbahn ein Fotostudio (ihr Atelier
befand sich in Berlin) und wurde schnell bertthmt. Bis zum Ende des
Ersten Weltkriegs Ende 1918 war sie landesweit bekannt fir ihre einzig-
artig intensive Form der Portratfotografie und ihre eher traditionelle
fotografische Kunst, die sie an weiblichen Aktmodellen praktizierte.

Ein gutes Beispiel fur Ersteres ist ihr Portrat der Kiinstlerin Kathe
Kollwitz (Abb. 4). Hier fallt schrdg von rechts ein Lichtstrahl auf die nackte
Stirn und die rechte Wange der Kunstlerin, sodass Kollwitz' strenge
Augen und trauriger Gesichtsausdruck langsam aus einer umhtillenden
Grautonung hervortreten. Die scharfe Fokussierung des Bildes spielt mit
den Lichtreflexionen auf den am starksten beleuchteten Teilen ihres
Gesichts, wodurch die Augen und Augenbrauen stédrker hervortreten
und die glanzende Oberflache des Gesichts unterbrechen. Gleichzeitig
ragt die gerttete Nase hervor, die Wangen sinken ein, der geschlossene
Mund ragt nach vorne, und eine enge Blende ldsst den komprimierten
Oberkorper der Kiinstlerin in einen weicheren Fokus sinken.

Eine solche visuelle Hochauflésung, Nahaufnahme und persén-
liche Untersuchung waren typisch fiir die Fotoportrats der mittleren Jahre
der Weimarer Republik. Aber Lendvai-Dircksens Talent und Sensibilitat
verliehen ihnen einen zusatzlichen dsthetischen Wert, der es ihr ermog-
lichte, ein melancholisches Bild zu schaffen, das stilistisch mit Kollwitz'
eigenen berithmten traurigen Bildern harmonierte. Mit anderen Wor-
ten: Dircksen beherrschte Stil und Fototechnik so perfekt, dass sie eine
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bildliche Entsprechung zu dem schaffen konnte, was der Maler George
Grosz als Kollwitz' »tranenreichen Sozialismus« verspottete. Die Foto-
grafin hatte sich offensichtlich intensiv mit zeitgendssischen Kunstfor-
men auseinandergesetzt, bevor sie ein prizises fotografisches Aquivalent
zu inszenieren begann.

Parallel zu ihren Prominentenportrits (und zahlreichen Aktfotos
von Frauen) schoss Dircksen auch unzihlige Bauernportrits, die sie
nach eigenen Angaben in den 1910er- und 1920er-Jahren in einem gros-
sen Archiv sammelte, obwohl viele dieser Bilder eher aus der Mitte der
1920er- bis Anfang der 1930er-Jahre zu stammen scheinen. Dennoch
erzahlte sie, dass dieses einst nebensachliche Interesse 1911 begann, als
sie wihrend eines Urlaubs aus einer Laune heraus einen Schmied und
einen Pachter auf dem Land fotografierte.® Damals, so schrieb sie in
ihrem Buch, habe sie erkannt, wie diese Bauerngesichter eine Verbun-
denheit mit und Abhé&ngigkeit von der ldndlichen Heimat widerspiegel-
ten. In ihrem Buch erklérte sie:

»Der einfache Mensch, der in seinem Wesen und Besitz nahe der

Naturlebt, hat ein wahres und authentisches Gesicht, ein Gesicht,

das die Grundlage seiner Existenz offenbart. Er und seine Lebens-

weise haben eine Physiognomie, die auf vollkommen und zutiefst
uberzeugende Weise von Existenz spricht. Hier liegt der Eindruck
von etwas Ewigen...«<!! [A.M.Z ]

Im Sinne von Dircksens Denken eines offensichtlich rechten oder vélki-
schen »Erwachens« prégten die Sonne und der Boden des ldndlichen
Lebens das Gesicht der Bauern und hinterliessen einen Abdruck von
»etwas Ewigem« Dieser Stempel wiederum driickte einen ebenso ewigen,
aber latenten Charakter aus dem Inneren des Kérpers nach aussen aus
und liess die Physiognomie die »vollstandige und zutiefst tiberzeugende«
Identitét eines einfachen Bauern »sprechen«.!?

Physiognomie war schon vor dem missbréauchlichen Gebrauch
ihrer Grundséatze durch den Nationalsozialismus ein Begriff mit tiefer
Bedeutung. Die Erforschung dieser Pseudowissenschaft lasst sich bis in
die Antike zurtickverfolgen. In ihrer modernen Praxis vertraten Anhan-
ger wie der Brite Sir Thomas Browne und der Schweizer Pastor Johann
Lavater jedoch die recht einheitliche Auffassung, dass das Temperament
eines Menschen sein Gesicht prage und dass Gesichtsmerkmale daher
Aufschluss tiber den inneren Charakter oder die Gesundheit einer Person
geben konnen. Wie Browne 1675 schrieb: »Die Stirn spricht oft die Wahr-
heit, [...] Augen und Nasen haben Zungen, und das Gesicht verktindet das
Herz und die Neigungen.<!®* Diese Aussagen vergleichen Gesichtszlige
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(4) Erna Lendvai-Dircksen, Kadthe Kollwitz, um 1925 [nicht in dem Buch von 1932].

mit redegewandter Sprache. Lendvai-Dircksen hingegen setzt in ihrem
Verstandnis der Physiognomie die Gesichter ihrer Bauern mit der Foto-
grafie selbst gleich, da beide, nachdem sie von aussen durch die Natur
gepragt wurden, in allen Details »sprechen«und so ihren inneren Gehalt
klarer zum Ausdruck bringen kénnen. Aus der geradezu unheimlichen
Ubereinstimmung zwischen der Radierung des Gesichts und der Foto-
grafie entsteht ein Bild von doppelter Klarheit.

Bis 1926 hatte Dircksen gentigend Bauernportrats geschaffen,
um eine viel beachtete Ausstellung in Frankfurt zu eroffnen, die bereits
den Titel Das deutsche Volksgesicht trug. 1932 veroffentlichte sie ihr
erstes Buch mit diesem Material und verkaufte genug Exemplare, um
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sich ganz den Bauernportrats widmen zu konnen. Andere Formen der
Fotografie verschwanden aus Dircksens Praxis, als sich ihre Formel zur
Darstellung des germanischen Gesichts in 15 weiteren Biichern verfes-
tigte. Nach ihrer ersten Veroffentlichung wandte sie ihre Aufmerksam-
keit auch jingeren und mittleren Bauern zu. Aber mit wenigen Ausnah-
men, wie ihr Buch tiber den Bau der Autobahn, dnderte sich kaum mehr
als die Region, als sie von Provinz zu Provinz zog und wahrend des Krie-
ges sogar Bande {iber das »germanische« Gesicht im deutsch besetzten
Norwegen, Danemark und Flandern veroffentlichte.* Zu diesem Zeit-
punkt waren ihre Biicher bereits fest im faschistischen Staatsapparat
verankert. Die meisten der nach der nationalsozialistischen Machter-
greifung 1933 erschienenen Bande wurden von staatlichen Verlagen in
den Provinzen herausgegeben, eine dusserst vorteilhafte Regelung, die
mit der Niederlage Deutschlands im Sommer 1945 endete.

DIE FOTOGRAFIEN UND IHR KONTEXT

Ihre Bildformel folgte der Faszination fir Physiognomie, indem sie fast
ausschliesslich das Gesicht in den Mittelpunkt stellte. So erklarte die
Fotografin in ihrem ersten Band:
»Hier wird [...] durch eine Reihe von Bildern versucht, das deut-
sche Rassenbild sichtbar zu machen. Mit wenigen Ausnahmen
wurde auf die Darstellung von Bewegungen und Handlungen
verzichtet, da dies vom Hauptthema abgelenkt hatte.«®

Infolgedessen sind ihre Bilder auffallend statisch und ausdruckslos, oft
sogar noch mehr als die von August Sander. [hre Portratierten blicken
meist stoisch nach aussen, wahrend ihre physischen Merkmale allein
optische Akrobatik vollfihren. Man sieht deutlich, dass die Fotografin
diese Personen aus ihrem Alltag herausgenommen und in ein spezifi-
sches fotografisches Setting gestellt hat, das den Anforderungen ihres
Projekts entspricht. Manchmal sitzen ihre Bauern eindeutig in einem
Fotostudio oder einem dhnlichen, fiir diesen Zweck vorgesehenen Raum.
Die von ihrer Ideologie vorgegebene Unverdnderlichkeit der Identitét
wird zu einem statischen Ausdruck auf den Gesichtern der Bauern, die
fur den Ausloser der Kamera und in einigen Féllen fiir das Blitzlicht des
Studios erstarren miissen.

Neben Dircksens fast manischer Konzentration auf das Gesicht
war es ihre aussergewohnliche Betonung der gealterten Physiognomie,
die ihre Arbeit so einzigartig machte, insbesondere in ihrem ersten Bau-
ernbuch von 1932. Auch hier mahnte sie:
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Geejtbduerin
Frau aué der Regensburger Megend

53
155

(5) Erna Lendvai-Dircksen, Frau aus der (6) Erna Lendvai-Dircksen, Geestb&uerin.
Regensburger Gegend.

»Entscheidend fur die Auswahl aus einer riesigen Menge an Ma-
terial war die Tatsache, dass das wirklich Wesentliche einer Phy-
siognomie erst mit zunehmendem Alter zum Vorschein kommt.
Aus diesem Grund werden junge Gesichter selten verwendet. Nur
der abgeschlossene Zyklus eines ganzen Lebens ist eine vollstan-
dige Summe. Und wie ein alter Baum, der die Besonderheit seiner
Natur am deutlichsten zeigt, so auch der alte Mensch, der zum
ausgepragtesten Typus wird, der zur Lebensgeschichte seiner
Linie wird .«

Was man als ihren formalistischen Ansatz in der Fotografie bezeichnen
konnte, verschliisselte diese eingepragte Geschichte in der Bildrhetorik
des hyperlesbaren Stempelbildes. Wo alte Baume Jahresringe haben,
haben ihre gealterten Gesichter Falten und ihre scharfen Abztige Schat-
ten und Licht.

Entsprechend zeigen 110 der 140 Bilder in diesem ersten Band
alte und faltenreiche Menschen. In jedem einzelnen setzte sie mit aus-
sergewohnlicher Geschicklichkeit eine Art technische Raffinesse ein,
die eng mit der damaligen modernistischen Fotografie verbunden war.
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Sie konnte das Gesicht in einem engen schwarzen Rahmen einfangen
und es so in einem tintenartigen Ather schweben lassen, der wahr-
scheinlich durch einen Studioraum und kiinstliches Licht erzeugt wurde
(Abb. 5). Oder sie reduzierte andere Merkmale auf die vielfiltigen Falten
und sich wiederholenden Muster traditioneller Kleidung, die wiederum
das zentrale Gesicht einrahmen (Abb. 6). Der unangenehm enge Fokus
und die Nahe ihrer Linse verbinden sich mit einem scharfen Film und
der hohen Druckqualitat, die durch den Fotogravurdruck ihres Buches
vermittelt wird, zu einer unerbittlichen visuellen Attacke. Auf diese
Weise nutzte Lendvai-Dircksen die beste visuelle Wiedergabetreue der
Fotografie, um zu bestatigen, wie tief sich die Heimat, die deutsche Hei-
mat, tatsachlich in die gesprachige Physiognomie eingeschrieben hatte.

Es ist wichtig zu beachten, dass dieser bildliche Diskurs tiber die
Heimat mit einem politischen und kulturellen Diskurs einherging, der
das Land seit seiner Vereinigung im Jahr 1871 erschiitterte. In den Jahr-
zehnten nach diesem Datum kam es zu einer lange aufgeschobenen,
aber tiberaus raschen Industrialisierung der deutschen Wirtschaft. Die
Mehrheit der Bevolkerung lebte auch wahrend der Weimarer Republik
weiterhin auf dem Land. Der Aufstieg des Landes zu einer der fihrenden
Industrieméchte der Welt im spaten 19. Jahrhundert 16ste jedoch eine
nationale Identitatskrise aus. Wiirde Deutschland eine urbane Gesell-
schaft mit sozialer Mobilitat und unaufhorlicher kultureller Innovation
fordern? Oder wiirde es seine weit weniger dynamischen und vertrauten
gemeinschaftlichen Tugenden wiederbeleben, die durch die traditio-
nelle Landwirtschaft gepragt waren?’

Dieser Scheideweg wurde vom Soziologen Ferdinand Ténnies als
Wahl zwischen Gesellschaft (moderne stédtische Gesellschaft) und Ge-
meinschaft (traditionelles landliches Kollektiv) zusammengefasst.’® Die
durch diese Zweiteilung entstandene Spannung erschiitterte die Weima-
rer Republik von Anfang an. Sie gipfelte jedoch 1928 in einer Reihe von
Industrie- und Agrarkrisen, die insgesamt zu tiefen Rickschlagen fur
Fabrik- und Landarbeiter fithrten, bevor Ende 1929 die Weltwirtschafts-
krise einsetzte. In diesem breiteren Kontext entstanden die Fotoessays
von Weimar tber menschliche Typologien, und Lendvai-Dircksen ent-
schied sich, die ewige menschliche Identitat der landlichen Gemeinschaft
Deutschlands zu visualisieren.'?

Aber gerade hier tibertreiben ihre Bilder, die so kontrolliert und
weit entfernt von der tatsachlichen Lebenssituation ihrer Motive sind,
das Thema der hart arbeitenden Bauern und der plastisch dargestellten
Figuren. Viele reaktionare Deutsche wahrend der Weimarer Republik
und dartiber hinaus schlossen sich einer bestehenden Verehrung der
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landlichen Heimat an und propagierten diesen Ort nicht nur als Ort
traditioneller Gemeinschaft, sondern auch als Ort rassischer Gesund-
heit und Reinheit. Im Sinne der Blut-und-Boden-Ideologie stellte die
idyllische Landschaft den angeblichen Gegensatz zwischen Stadt und
Land in brutaler Klarheit dar. Wahrend die Stadte Entwurzelung, Ras-
senmischung und kérperlichen Verfall forderten, bot das Land Sonne,
frische Luft, Wald und regenerierende korperliche Betédtigung. Der viel
fotografierte, nationalistische, rechtsgerichtete Nudist Hans Surén bei-
spielsweise verktindete in der Einleitung zu seinem 1925 erschienenen
Buch Der Mensch und die Sonne den Wunsch, auf die grundlegenden Tat-
sachen der nationalen Existenz und Entwicklung aufmerksam zu
machen. Wenn die korperliche Kraft verfallen ldsst, konnen selbst die
hochsten geistigen Errungenschaften und die tiefsten wissenschaftlichen
Erkenntnisse den nationalen Niedergang und Tod nicht aufhalten.?
Ohne koérperliche Kraft werden die stadtischen Errungenschaf-
ten von Intellekt und Wissenschaft einem untergehenden deutschen
Volk nicht helfen. Nur in der germanischen Landschaft konne diese
Kraft wiedergewonnen werden. Seine »Ode an das Licht«, ebenfalls in
der Einleitung seines Buches, preist, wie dieses »Streben der wahren ger-
manischen Rasse«ausserhalb der Stadt verwirklicht werden kénne:
»Heil euch allen, die ihr die Natur und das Sonnenlicht liebt!
Frohlich wandert ihr durch Feld und Wiese, tiber Huigel und
Téler. Barfuss in euren leinenen, am Hals offenen Hemden, den
Rucksack auf dem Riicken, wandert ihr frohlich, ob der Himmel
blau ist oder Sttirme toben. Das Stroh in der Scheune oder der
edle Tempel des Waldes selbst ist unser Nachtlager.«*!

Nach dieser Vorstellung forderten der bukolische Wind und die Sonne
das Gluck, wahrend die Anstrengung des Wanderns, das Tragen eines
Rucksacks und das Schlafen auf einfachem Heu Noblesse vermittelten.
»In den hellen Rahmen der erhabenen Natur gestellt«, intonierte Surén,
»findet der menschliche Korper seine idealste Ausdrucksform.«*

Der offensichtlichste fotografische Ausdruck dieser Denkweise
in der nationalsozialistischen Ara war das Werk von Leni Riefenstahl
rund um ihre Produktion von Olympia, einem zweiteiligen Film, der 1936
bei den Olympischen Spielen in Berlin gedreht wurde. Eine Reihe von
Filmstills und separat produzierten Standbildern, insbesondere aus der
Eroffnungssequenz, iberschwemmten den ideologischen Raum des Lan-
des mit rassistischem Gedankengut und prégten weitgehend das Bild
der jungen weissen Kraft, mit wenigen wichtigen Ausnahmen wie dem
amerikanischen Laufer Jesse Owens. Eines der ikonischsten Standbilder
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aus der Eroffnungsszene des Films zeigte eine tanzende nackte Frau mit
gewolbtem Riicken und zum Himmel erhobenen Armen, deren straffer
Korper von hellem Licht umrahmt ist (Abb. 7). Ihre Verehrung der durch
Wolken gefilterten Sonne kniipfte direkt an das bertthmte Motiv von
Fidus (Pseudonym des Kiinstlers Hugo Héppener) an, das ebenfalls einen
nackten athletischen Jugendlichen, in diesem Fall einen Mann, zeigte,
der seinen Koérper der Sonne darbot. Hoppener war ein Anhédnger der
Jugendbewegung nach der Jahrhundertwende und vertrat deren Ideen
von Nudismus, Vegetarismus und naturalistischer Lebensweise, die die
landliche deutsche Heimat als priméare Quelle der Gesundheit positio-
nierten.” Sein Lichtgebet, das um 1913 erstmals als Postkarte produziert
wurde, verdichtete die Beziehung zwischen der landlichen Sonne und
der korperlichen Gesundheit, indem die Figur ihren nackten Korper den
regenerierenden Strahlen der Sonne und dem begleitenden Wind aus-
setzte und so ein Motiv schuf, das in der Fotografie der Jugendbewegung
bis weit in die Weimarer Zeit hinein in zahlreichen Zeitschriften wieder-
holt zu finden ist.**

Eine dhnliche Tkonografie prégte die Fotografie wahrend der Zeit
des Faschismus, wie Riefenstahls Bilder noch heute zeigen. In der Folge
gesellte sich das verwandte Motiv der jungen korperlichen Militarkraft
hinzu; die sonnenverwéhnten Koérper wurden aus der ldndlichen Hei-
mat geholt, auf Exerzierplatze und Stadtfeste versetzt, wo sie in endlo-
sen Reihen mit nacktem Oberkérper militdrische Ubungen absolvierten.
Beide Varianten fanden Hitlers volle Zustimmung. Er lobte derartige
Korperformen offentlich in einer Rede zur Eréffnung der bertichtigten
Grossen Deutschen Kunstausstellung 1937, die als Gegensttlick zur Aus-
stellung »Entartete Kunst« konzipiert war.

»Der Mensch sei noch nie so in Aussehen und Empfinden den

Menschen der Antike dhnlicher gewesen als heute. Millionen

junger Menschen stdhlen ihren Kérper durch die Teilnahme an

Wettkdmpfen, Wettbewerben und Turnieren und prédsentieren

diesen Kérper zunehmend in einer Form und Verfassung, die seit

vielleicht tausend Jahren nicht mehr gesehen, geschweige denn
ertraumt wurde... Dieser neue Menschentyp, der in all seiner
glanzenden, glorreichen menschlichen Kraft bei den Olympischen

Spielen im vergangenen Jahr sein spektakulédres Debtit gab - das,

meine Herren der préhistorischen Kunststammelei, ist das Men-

schenbild der neuen Zeit ...«*°

Mit diesen Worten wollte Hitler die moderne Kunst und insbeson-
dere den Expressionismus verurteilen. Er schloss sich jedoch dartiber

Andrés Mario Zervigon



(7) Leni Riefenstahl,
Standbild aus Olympia,
1938.

hinausgehend den reaktionérsten dsthetischen Glaubensbekenntnissen
der Rechten an, die um eine sich stdndig wandelnde faschistische Ideolo-
gie rotierten. Seine Gleichsetzung der modernistischen Figuration mit
Opfern dessen, was er als korperliche Degeneration bezeichnete, war weit-
gehend vom Architekten Paul Schulze-Naumberg in seiner Weimarer
Studie Kunst und Rasse vorweggenommen worden, dem langsten und
meistgelesenen Diskurs tiber »nationalistische« Kunst und ihre Darstel-
lung des menschlichen Korpers seit Julius Langbehns Rembrandt als
Erzieher aus dem Jahr 1890. % Der Tisch war gedeckt fiir eine dominante
Fotografie der faschistischen Ara, die eine heroische, von Sonne und Mili-
tarismus geformte menschliche Gestalt zeigte und Gesundheit gegen-
uber »Degeneration« propagierte.

LENDVAI-DIRCKSEN UND DIE HEIMAT

Dircksen bot eine alternative Interpretation der reaktiondren mensch-
lichen Gestalt in der Fotografie. Thre weitaus disterere Sichtweise auf
die Natur und den rassischen Kérper beschwor Krankheit, schwédchende
Arbeit und martyrhaftes Opfer als ihre entscheidenden Merkmale her-
auf. In gnadenlosen und sorgféltig inszenierten Bildern wurden die von
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Srau aus der Talyer Gegend

154

(8) Erna Lendvai-Dirksen, Frau
aus der Télzer Gegend.

der Natur eingeprdgten Zeichen des Alterns und Verfalls nicht nur wie-
dergegeben, sondern durch eine fotografische Aufmerksamkeit bis hin
zu den Poren der Gesichter ihrer Motive sogar noch verstarkt. Die Frau
aus der Region Regensburg (Abb. 5) starrt ausdruckslos vor sich hin, wih-
rend ihr eng gerahmtes Gesicht wie eine Erscheinung aus dem geschwérz-
ten Hintergrund hervortritt. Statisch und ausdruckslos spricht ihr
Gesicht durch besorgte Falten und geradezu erbéarmlichen Leberflecken.
Die Frau aus der Region Tolz (Abb. 8) scheint einen riesigen Kropf zu
haben, der ihren Status als echte Bauerin bestétigt, sie aber auch in eine
amazonenhafte Koloss-Figur verwandelt, die traditionelle Geschlechter-
grenzen Uberschreitet und sich dem annéhert, was die nationalistische
Rechte oft als krankhafte Degeneration verurteilte. Eine ungewthnlich
ausdrucksstarke Frau aus einer kleinen Stadt in Mecklenburg schliesst
ihre eingefallenen Augen und lachelt, wobei dramatischer Zahnverfall
sichtbar wird.

Dircksens kurze und unkonkrete Texte, die einige dieser Portrats
begleiten, verstarken die Themen Alter und Verfall, die in ihren physio-
gnomischen Studien hervorgehoben werden. Die Worte zu Bduerin aus
der Geest (Abb. 6) lesen sich wie ein Epitaph:

»Sie lebte ein arbeitsreiches Leben auf einem kargen Stiick Land.

Die Geestvolk gehdren zum niedersachsischen Rassetyp, der dem
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Friesentyp benachbart ist, und sind murrisch und hart, langsam,
zurtickhaltend und fleissig. Thr Kampf mit dem kargen Land be-
stimmt ihre Existenz. Diese Siebzigjahrige ist die Verkorperung
der Sorge, sie hat nie an sich selbst gedacht. Nur an andere den-
kend, blicken ihre nervésen Augen auf neue Pflichten, neue und
harte Anforderungen.«?’

Was das redselige Gesicht nicht von selbst sagt, liefert Dircksen gerne in
ihrem gotischen Frakturtext, in dem sie ihre Figuren durch Attribute
wie Armut, Verfall, Not und Verlust idealisiert. Solche Attribute standen
in krassem Gegensatz zu der Gesundheit und korperlichen Verherrli-
chung, die die Rechte mit dem regenerativen deutschen Landleben ver-
band und die, wie bei der Eroffnung der Grossen Deutschen Kunstaus-
stellung durch Hitler zu sehen war, zunehmend mit Militardienst und
Sport in Verbindung gebracht wurde.

Bei Mannern war Dircksen oft vorsichtiger. Sie bemiihte sich, die
kraftvolle - wenn auch gelegentlich korpulente - Mé&nnlichkeit ihrer
Motive zu betonen. Aber ihr Dorfbauer aus der Teufelsheide ist ein wil-
lensschwacher armer Mann, der der Fotografin nach dem Posieren die
Handtasche stiehlt, wie es in ihrem Text heisst. Spater gibt er die Tasche
zurtick und beklagt sich, dass er der bosen Verlockung des stadtischen
Reichtums nicht widerstehen konnte. Durch diese Vermischung der
dargestellten Pose mit den Momenten davor und danach vollzieht der
Mann eine Handlung, die seine rassische Reinheit tatsachlich bestatigt.

In ihren wenigen jungen Gesichtern verstésst Dircksen durch
den Einsatz einer starken Airbrush-Technik deutlich gegen ihre optische
Prazision. Damit scheint sie die vollige Leere dieser Physiognomien zu
betonen, als wolle sie die Frische der Oberflache betonen, auf die die
charakterbildende Sonne und Erde eine innere und latente deutsche
Authentizitat schreibt.

MODERNITAT UND MODERNISMUS

Dircksens Fokus auf hohes Alter und harte Arbeit wird ergédnzt durch
eine beharrliche Ablehnung der Moderne, die ihren leidenden Bauern
sonst vielleicht helfen kdnnte. Sie entzieht ihre Motive vollstandig dem
Lauf der Geschichte, um die zeitliche Erzédhlung auf ihre strenge Auf-
gabe der nationalen Identitatsbildung zu beschranken. Keine Traktoren,
keine gepflasterten Strassen, keine Anzeichen moderner Medizin, kei-
nerlei Technologie triiben den beharrlichen Anachronismus ihrer
Bilder. Diese seltsame Zeitverschiebung, in der nur Identitat Gestalt
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annimmt, hebt ihre Arbeit dramatisch von anderen Fotografien land-
licher Bauern ab. Diese Alternativen spielen oft mit unterhaltsamen
Gegentuiberstellungen von Alt und Neu und evozieren so die »Nicht-
Synchronizitdt« oder ungleichmassige zeitliche Entwicklung, die der
Denker Ernst Bloch als soziales Produkt der industriellen Modernisie-
rung betrachtete.?® August Sander beispielsweise fotografierte seine
bodengebundenen Bauern mit modernen landwirtschaftlichen Geraten
oder mit den zeitgenossischen Zeichen landlicher Armut in proviso-
rischen Behausungen. In Sanders Buch definiert das Eindringen des
Industriellen in das Landliche als den sozialen Moment, den sein Buch
untersuchte und den seine assistierte Wahrnehmung vermitteln wolle.
Lendvai-Dircksen bevorzugt demgegentber alte Ziegelsteine und wacke-
liges Holz anstelle von improvisierten modernen Betonsteinen.

An einem anderen Ort der visuellen Kultur der faschistischen
Ara, namlich in den mystischen und fanatisch rassistischen anthropo-
logischen Zeitschriften der Mitte der 1930er-Jahre, findet man viele
Bauernportréts, jedoch oft mit akzeptablen Einfliissen der Moderne, wie
beispielsweise Telefonleitungen. Auch der Fotograf Albert Renger-Patzsch
liess Mitte der 1920-er Jahre eine zeitlich bedingte Landschaft zu und
liess in einigen Fallen landliche Fachwerkh&user mit den Fabrikland-
schaften der industriellen Moderne im Ruhrgebiet kontrastieren.
Obwohl diese Fotografien nicht alle in Fotobtichern erschienen, wurden
sie dennoch in paginierte oder Portfolio-Sequenzen eingeordnet, die
von einem Bild zum nachsten die Nicht-Synchronizitat der Bildfolge
selbst und der sich entwickelnden Welt ausserhalb markierten.

Im Fall von Lendvai-Dircksen ist jedoch die Fotografie selbst das
einzige Zeichen von Modernitat in ihren Bildern. Bezeichnenderweise
unterdriickt sie offensichtliche Zeichen dieser Technologie nicht, son-
dern hebt sie in den komplexen Details ihrer Arbeiten und den Spuren
der sorgfaltig arrangierten Studiobeleuchtung stolz hervor. Dies ermog-
licht es ihr wiederum, dreidimensionale physische Merkmale in ein
zweidimensionales Spiel aus Form und Grauténen zu verwandeln und
gleichzeitig die urspriinglichen und zeitlosen Qualitdten der bauerlichen
Physiognomie zu betonen. Im Gegensatz dazu verkiindet das Medium
Fotografie demonstrativ seine Prasenz. Es wird zu einer selbstreferen-
ziellen Ubung in technologisiertem Sehen, zu einer dramatischen Ent-
hiillung von Formen, Mustern und zugrunde liegenden Strukturen, die
das blosse Auge nicht erkennen kann.

In dieser Hinsicht folgten ihre Bilder eng den Trends der Avant-
garde-Fotografie, die allgemein mit dem Bauhaus-Lehrer Laszl6 Moholy-
Nagy in Verbindung gebracht werden. Damit griffen sie in den grosseren
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Diskurs der Kunstfotografie ein. Fiir den ungarischen Ktinstler, der bis
1926 tiberwiegend in Berlin tatig war, galt die Selbstreferenzialitat der
Fotografie als entscheidender Faktor fir die kiinstlerische Legitimitat
des Mediums. In einer typisch modernistischen Geste erklarte er 1927,
dass
»die wichtigste Frage [...] in der heutigen fotografischen Arbeit [...]
darin besteht, einen integral fotografischen Ansatz zu entwi-
ckeln, der sich ausschliesslich aus den Mitteln der Fotografie
selbst ableitet; erst wenn eine mehr oder weniger exakte foto-
grafische Sprache entwickelt ist, kann ein wirklich begabter
Fotograf sie auf eine >kiinstlerische< Ebene heben.«*’

Moholy und seine Frau Lucia Moholy-Nagy begannen in den frithen
1920-er Jahren mit Fotogrammen und Direktabziigen, die durch das
Auflegen von Objekten auf lichtempfindliches Papier entstanden, diese
fotospezifische Sprache zu entwickeln.?’ In diesen Bildern, die Moholy
als »mit Licht geformt« beschrieb, verflechten sich nebeneinanderlie-
gende Formen und sorgen fir optische Reize. Da es aufgrund des Foto-
grammverfahrens oft schwierig war, genau zu erkennen, um welche
Objekte es sich handelte, konnte Moholy behaupten, dass seine und
Lucias Bilder neue Formbeziehungen schaffen, anstatt bereits in der
phdnomenalen Welt vorhandene Beziehungen wiederzugeben. Seiner
Ansicht nach befreit diese Arbeit die Fotografie von der blossen Repro-
duktion und ermoglichte es ihr stattdessen, ein autonomes Werkzeug
der Kunst zu werden, das die Fahigkeiten der menschlichen Wahrneh-
mung schulen konne, rein formale Beziehungen wahrzunehmen. Spater
verwirklichte Moholy dhnliche Strategien mit der Kamera, indem er das
Objektiv scharf nach unten oder oben richtete, um den Betrachter mit
dem, was er sah, zu verfremden. Auch diese Fotografien betonten das
Spiel mit der Form gegentiber der Offenbarung des Inhalts. Die Bilder,
erklédrte er, »reichen aus, um eine neue Art des Sehens, eine neue Art der
Sehkraft zu etablieren«?!

Wiahrend Moholys »Neue Vision« die moderne Wahrnehmung
durch formale bildnerische Mittel schéarfte, riickte die eher inhaltsorien-
tierte Neue Sachlichkeit anderer Fotografen durch Wiederholungen
ubersehene soziale und nattrliche Strukturen in den Vordergrund.
Renger-Patzschs sorgfaltige Aufnahme von Schuhleisten scheint ver-
borgene Formen zu enthiillen, die in die Welt der Industrie eingewoben
sind. Karl Blossfeldts fast mikroskopische Bilder offenbaren auf ahnli-
che Weise verborgene Formen, diesmal in der Natur, und zeigen das
dsthetische Produkt der natuirlichen Selektion durch die Evolution. In

Der zeitlose Eindruck von Erna Lendvai-Dircksens Gesicht der deutschen Rasse

715



716

der Welt der Werbung diente dieses aussergewohnliche Spiel mit Form
und Wiederholung dazu, Waren in ein erstaunlich neues und attraktives
Licht zu riicken und in einer der bertthmtesten Werbefotografien von
Renger-Patzsch den Weg von der Bohne zur kdstlichen Tasse Kaffee nach-
zuzeichnen.

Fir viele rechtsgerichtete Deutsche waren jedoch die »Neue
Vision« von Moholy und die scheinbar niichternere Neue Sachlichkeit
von Renger-Patzsch und Blossfeldt mit urbaner Modernitat, unkontrol-
lierter Industrialisierung und internationalen Trends in der Fotografie
verbunden, die national definierte Inhalte scheinbar ausléschten. Solche
Bilder schienen ein modernes Leben zu fragmentieren und zu astheti-
sieren, das viele reaktiondre Deutsche als zutiefst entfremdend und fremd
empfanden. Dircksen selbst schrieb: »Obwohl unsere Zeit deutlich von
Wissenschaft, Technik und Handel gepragt ist, kann man kaum von
einer menschlichen Einheit sprechen, da der Mensch von heute durch
eine unausgewogene Aufmerksamkeit und eine Uberforderung der
Sinne aus dem Gleichgewicht gebracht wird [..].«<**> Bemerkenswert ist
jedoch, dass auch ihre Bilder Techniken der Neuen Sachlichkeit verwen-
den, um unsichtbare und tibersehene Muster herauszuarbeiten. Das
Ergebnis beansprucht die Sehkraft des Betrachters in gleicher Weise.

Mit diesen Gedanken im Hinterkopf kann man zur Gleichsetzung
von Fotografie und Bauerngesicht in Lendvai-Dircksens Fotografie
zurtickkehren. Sie nutzte dieses Verfahren in erster Linie, um die moder-
nistische Fotografie von ihren Assoziationen mit Technologie, Wissen-
schaft und Entfremdung zu 16sen und das Medium stattdessen auf mys-
tische und nationalistische Vorstellungen von rassischer Authentizitat
auszurichten. Thre Vision der Welt war keine neue objektive Sichtweise,
sondern etwas, das sie als »Psychologie des Sehens« bezeichnete, eine
zutiefst subjektive Untersuchung der nationalen Personlichkeit, die
paradoxerweise mit der kalten technischen Prazision der modernisti-
schen Fotografie zum Ausdruck kam.*® Die visuelle Kraft ihrer Bilder
verstarkte diese ideologische Rhetorik, wahrend ihre Prinzipien forma-
len Ubungen, die von ihrem Zielpublikum sonst als hohler Formalismus
abgetan worden waren, Gewicht verliehen.

Lendvai-Dircksens Gleichsetzung des authentischen deutschen
Gesichts mit dem lichtgepréagten Bild bewirkte jedoch noch etwas ande-
res. Sie verdrangte die Gleichsetzung in Sanders Buch - und anderen
dhnlichen Werken -, in dem das Blattern im Buch als eine Navigation
durch die Klassen- oder Berufsidentitaten angelegt ist. Wie in Antlitz der
Zeit festgestellt, durchlauft der Lesende eine Hierarchie sozialer Unter-
schiede, die weitgehend durch den Beruf definiert ist. Beim Vergleichen
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der einzelnen Fotografien erlebt der Betrachtende die Unterschiede der
zeitgendssischen sozialen Formation in Echtzeit. Da die Identitat fur
Lendvai-Dircksen jedoch als feststehend und inharent galt, die sich nur
langsam durch die deutsche Sonne und den deutschen Boden einpragt,
kann das Betrachten ihres Fotobuchs nicht als zeitbasierte Gleichung
der sozialen Formation von Identitdt dienen. Stattdessen offenbart jede
Seite mit einem Blitz die bereits vorhandene Identitat. In einer fast pyro-
technischen Darstellung wird jeder Moment des Auslosers, wie er vom
Lesenden von Bild zu Bild erlebt wird, zu einer weiteren Bestatigung der
lebenslangen Pragung der Identitdt und ihres nattrlichen Entstehens
tber eine enthistorisierte Zeit hinweg. Auf diese Weise verschleiert die
Allegorie des Fotos fiir das Gesicht die Diskrepanz zwischen der zeitli-
chen Entwicklung der Identitdt und ihrer erstarrten Stasis in der Ideo-
logie.

Betrachten wir abschliessend noch eine weitere Konsequenz die-
ser Verlagerung. Indem sie ihre Fotos auf einer vermeintlichen Reise
durch die deutsche Landschaft aufnahm, entriss Lendvai-Dircksen ihre
Motive dem Fluss des Alltags und versetzte sie in ein fremdes zeitliches
Register, das durch ihre fotografische Pilgerreise sorgfiltig inszeniert
war. Mit dem Auslosen der Kamera und dem Blitzlicht hat sie ihre Motive
in ihre Reise durch die Landschaft eingeschlossen und damit auch in
heftige Debatten tber das Schicksal und die Identitdt Deutschlands,
Debatten, die die Fotografien als Buch aufgreifen und weiterfithren. Thre
Seiten bieten eine eindrucksvolle visuelle Form fir die rasch aufkommen-
den Rassentheorien am Vorabend der nationalsozialistischen Macht-
tubernahme in Deutschland und greifen gleichzeitig in diese ein. Jedes
ihrer folgenden Buicher, insgesamt 15, griff diesen Diskurs auf und
erweiterte ihn, wodurch sie einen Beitrag zu dem grosseren Kontext
leistete, aus dem ihr Projekt hervorgegangen war.

In ihrem ersten und vielleicht wichtigsten Buch nutzt Erna
Lendvai-Dircksen die Sequenzierung und Fototechnik, um eine Reihe
seltsamer, aber miteinander verbundener Mandver durchzufiihren, die
den grundlegenden Stillstand von Identitdt und Gesellschaft kompen-
sieren, den ihre rechtsradikale Ideologie vorgibt. Mit diesen Operatio-
nen wollte sie eine breitere rechtsextrem-nationalistische Alternative zur
modernistischen Fotografie schaffen und ihrem radikalrechten Publi-
kum eine emotionale oder - wie sie es sah - psychologische Wirkung
verschaffen, insbesondere dort, wo die kiithle Neue Sachlichkeit ansons-
ten niichterne Analysen lieferte.

Eine ihrer Manover, die das gewundene Einpragen der deutschen
Identitat in die Gesichter der Bauern mit dem Einprégen der Fotografie

Der zeitlose Eindruck von Erna Lendvai-Dircksens Gesicht der deutschen Rasse

717



718

selbst verglich, bot jedoch ein grundlegend anderes fotografisches
Szenario in Buchform. Sie verlagerte die zeitliche Erfahrung des Foto-
buchs der spaten Weimarer Republik weg von den sozialen Prozessen
der Identitatsbildung und hin zur Vorstellung einer lebenslangen Pra-
gung physiognomischer Zeichen, die angeblich in jedem ihrer zahlrei-
chen Fotos zu finden waren. Diese vermeintliche Pragung der Identitét
nahm zwar Zeit in Anspruch, sogar ein ganzes Leben, offenbarte aber
letztlich einen zugrunde liegenden, statischen ethnischen Charakter.
Thre implizite Allegorie des Fotos als Gesicht diente dazu, die Diskre-
panz zwischen zeitlicher Entwicklung und erstarrter Statik zu verschlei-
ern. Sie war auch Teil ihrer Alternative zur modernistischen Fotografie.

Wie sich jedoch herausstellte, griffen ihre Zeitgenossen die von
ihr angebotene Formel kaum auf, nachdem die Nationalsozialisten An-
fang 1933 die Macht ibernommen hatten. Danach fiihrte die kontinu-
ierliche Betonung von Festen, Kundgebungen und Sport schnell zu einer
grossen Anzahl von Fotografien, die jugendliche Kérper hervorhoben, die
durch den harten Wettkampf und die militdrische Ausbildung gestahlt
waren. Fotografen wie Heinrich Hoffman, Max Ehlert, Leni Riefenstahl
und viele weniger bekannte Fotojournalisten, die fiir die illustrierte Presse
Ereignisse dokumentierten, tibersahen einfach die landliche Herkunft,
die Lendvai-Dircksen betonte. In anderen Féllen platzierten sie ihre
fotografierten Sportler und Militars in landlicher Umgebung, ohne die
fir Gesicht der deutschen Rasse so wichtigen Zeichen der Abnutzung. Der
Beginn des Zweiten Weltkriegs beschleunigte die zunehmende Beto-
nung des robusten, gesunden Soldaten, der manchmal zur Erholung,
aber haufiger zum Toten aufs Land ging. Selbst Erich Retzlaff, einer der
anderen namhaften Fotografen, die sich wihrend der faschistischen Ara
den Bauern auf dem Land widmeten, vermied zunehmend die korperli-
chen Zeichen des fortgeschrittenen Alters und der Abnutzung zugunsten
aufwendiger regionaler Trachten und jugendlicher Figuren, wenn auch
mit wichtigen Ausnahmen.** Lendvai-Dircksen selbst raumte in ihren
spateren Blichern jingeren Bauern zunehmend mehr Platz ein und
zeigte in ihrem Buch tber die Autobahn sogar halbnackte Mdnner im
arbeitsfahigen Alter, die angeblich bei dem riesigen 6ffentlichen Baupro-
jekt beschéftigt waren.®®

Da solche Visionen in ihrem Gesamtwerk eher selten waren, ist
es faszinierend dariiber nachzudenken, wie ihre Karriere nach dem
Wendepunkt 1933 hitte verlaufen konnen. Im selben Jahr, in dem sie
Das Gesicht der deutschen Rasse verdffentlichte, erschien auch ihr Buch
Unsere deutschen Kinder mit 105 hochwertigen Fotografien von Bauern-
kindern. Das Thema des letzteren Buches ist fast das Gegenteil von Das
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Gesicht der deutschen Rasse, obwohl die Minderjahrigen, die vom S&ug-
lings- bis zum Kleinkindalter reichen, fast alle mit Staub oder sogar mit
Erde beschmutzt sind, was, der Suggestion des ersten Buches folgend,
sich in ihre Gesichtsziige einprédgen wiirde. Obwohl sie mit diesen bei-
den fast gleichzeitig veroffentlichten Banden ihr Anliegen absicherte,
definiert Das Gesicht der deutschen Rasse doch auch das, was die Foto-
grafie der faschistischen Ara hitte werden kénnen, wenn nicht Sport
und Militarismus die reaktiondren modernen Verhéltnisse Deutsch-
lands nach 1933 gepragt héatten.
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