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Mit der Ausstellung von Fotografien der Bauhauskiinst-
lerin Marianne Brandt setzt das Institut fir Kunst und
Design der Bergischen Universitat Wuppertal seine Reihe
von monografischen Prasentationen fort, bei denen sich
Fotografie im Zwischenfeld von Kunst, Design und Archi-
tektur entfaltet. Mit der Gruppenausstellung der Arbeiten
von Karl Blossfeldt, Alfred Ehrhardt, Albert Renger-Patzsch
und August Sander im Mai 2002 wurden bereits Positionen
der Neuen Sachlichkeit vorgestellt. Marianne Brandt greift
diese Sichtweisen der ,photographischen Photographie”
auf, erweitert sie aber um die des Neuen Sehens. In diesem
Spielraum zwischen Dokumentarismus und kinstlerischer
Gestaltung bewegten sich viele Fotografierende am legen-
daren Bauhaus. Die beiden Pole werden besonders deutlich
bei Lucia und Laszl6 Moholy-Nagy. Wahrend Lucia zur sach-

lichen Chronistin des Bauhauses wurde, bezog Laszlo

Moholy-Nagy das neue technische Medium in seine kiinst-
lerisch-konstruktivistischen Bildfindungen mit ein. Infolge-
dessen finden sich unter dem heute oftmals verwendeten
Begriff ,Bauhausfotografie” durchaus unterschiedliche
Auspragungen. Erstaunlicherweise wurde die Fotografie ja
auch erst nach dem Weggang des ersten Direktors 1928 in
den Lehrplan tibernommen, das heil3t fast zehn Jahre nach
der Griindung des Bauhauses. Dennoch experimentierten
viele Dozenten und Schiler vor dem Hintergrund der
Gropius'schen Formel , Kunst und Technik — eine neue Ein-
heit” mit dem neuen Reproduktionsmittel auf eine Weise,
die ihre Herkunft leicht erkennen lasst.

Wie so viele Bauhausler hat Marianne Brandt, die weitge-
hend uber ihre Metallarbeiten an der Schule bekannt
wurde, der Begeisterung fiir das relativ junge Medium nicht

widerstehen konnen. lhre wenig bekannten und selten



gezeigten Fotografien werfen deshalb ein bezeichnendes
Licht auf die oft freimiitige und individuelle Anwendung
der Kamera, die aber zugleich ihren Ursprungsort trotz aller
Unterschiedlichkeit nicht leugnen kann.

Anlass fir die Ausstellung ist ein Doppeljubilaum der
Kinstlerin in 2003: ihr 110. Geburtsjahr und ihr 20. Todes-
jahr. Da die Kunsthistorikerin Elisabeth Wynhoff sich in
ihrer Dissertation am Lehrstuhl fiir Kunst- und Design-
geschichte in Wuppertal mit Marianne Brandt auseinander-
setzt, konnte sie die Ausstellung und den Katalog betreuen.
Sie hat zwei weitere Autorinnen, Jeannine Fiedler und
Elizabeth Otto, gewinnen konnen, so dass nun eine wissen-
schaftliche Publikation zu den Fotografien der Bauhauslerin
vorliegt. Die Designerin Kerstin Hamburg, Wuppertal, hat
dem Katalog die schone Gestaltung gegeben. Ihnen mochte

ich herzlich danken. Mein besonderer Dank fiir die koopera-

tive Haltung geht an das Bauhaus-Archiv in Berlin, an sei-
nen Leiter, Dr. Peter Hahn, und an die Fotoarchivarin Sabine
Hartmann.

In Zeiten reduzierter Mittelzuwendungen der o6ffentlichen
Hand und der Mittelkiirzungen an den Hochschulen ist man
ganz besonders angewiesen auf die Unterstltzung Dritter.
Mein besonderer Dank gilt deshalb der Stiftung Kunst und
Kultur des Landes Nordrhein-Westfalen, dem Ministerium
fur Wissenschaft und Forschung des Landes Nordrhein-
Westfalen, der Stadtsparkasse Wuppertal und dem Kultur-
buro der Stadt Wuppertal, die es uns ermoglicht haben, die
Offentlichkeit weit iber den universitiren Rahmen hinaus

mit dem Werk von Marianne Brandt bekannt zu machen.

Gerda Breuer

Wouppertal, Januar 2003



Jeannine Fiedler

In den 20er Jahren des letzten Jahrhunderts nahm das
.Neue Sehen” die Umwertung aller bis dahin geltenden
Konventionen im Medium der Fotografie vor. Eine Aus-
bildungsstatte flir kunstlerische Avantgarden wie das
Bauhaus war naturgemal einer der ersten Orte, an denen
herkommliche Bildauffassungen gesprengt und neu kon-
struiert wurden. Im Zuge des Aufbruchs aller Kunst-
richtungen zu spektakularen Ausdrucksformen, fand die
Fotografie neben der reproduktiven Funktion die ihr genui-
nen abstrakten Gestaltqualitaten und beendete damit
schlagartig die epigonale Abhangigkeit von der Malerei als
ihres Motivverwerters und Skizzenersatzes.

Zudem vermochte das Vokabular des ,Neuen Sehens” mit
seinem Ideenreichtum und den ,RegelverstoBen” die Foto-
grafie aus der Monotonie des blol3en Abbildcharakters auf

eine kinstlerisch-produktive Ebene zu transponieren. Vor

allem verbesserte Apparate und vereinfachte Handhabung
verhalfen dem neuen Katalog von Bildfindungen zum
Durchbruch. War zum Beispiel das Portrat nahezu hundert
Jahre lang Domane von Kunstfotografen und Lichtbildnern
gewesen, die ihre Modelle in statische, der Malerei entlehn-
te Posen bannten, so gelang dem fotografischen Dialog nun
der Schritt aus der theatralischen Formel in die eigen-

schopferische Geste.

Auch am Bauhaus hielt der neue Fotograf Einzug, um die
dem Medium immanenten Maoglichkeiten auszuloten: Frag-
mentarisierung, Verzerrungen, ungewohnte Perspektiven,
Mehrfachbelichtung, das Erfassen von Strukturen durch
gegenstandliche Elemente — dem Spektrum fremdartiger
Kompositionsmittel, das die Wegbereiter des ,Neuen Se-

hens” vorgaben, waren allein technische Grenzen gesetzt.



Der Bauhausler stellte sich bei vollem Korpereinsatz und
ohne jegliche Technikscheu in den Dienst neuartiger Wahr-
nehmungen seiner Umwelt und entwickelte sich zu einem
der Statthalter einer modernen lkonografie. Die Kamera
wurde ihm alltagliches Vehikel in der spontanen Ablichtung
von Schule und lebendem Inventar. Der entscheidende
Qualitatssprung vollzog sich indes vom unbekiimmerten
Schnappschuss des Kameraden zur sorgfaltig eingerichte-
ten Einzelaufnahme, welche die Prasenz von Gesicht und
.Kunstlerkorper” zum Gegenstand erhob. Das Wissen um
die eigene Teilhaftigkeit am groRen Experiment Bauhaus,
das nicht weniger versuchte, als die Umformung der
Gesellschaft und ihrer Lebenswelten, schlug sich in selbst-
bewussten Inszenierungen des eigenen Geniekults nieder.
Nahezu jeder Bauhausler fuhlte sich insgeheim als Kiinstler,
war von den lebenden Maler- und Architektenlegenden, die
ihn unterrichteten, inspiriert. Was lag naher, als auf dem
Weg in eine Zukunft als Gestalter einer neuen Umwelt das

eigene Bildnis zum ersten autonomen Werk zu erklaren?

Die zahlreich uberlieferten (Selbst-)Portrats deuten darauf-
hin, dass die Bauhausler zwar nicht als erste die eigene
Physis als Hohepunkt in der Beziehung zwischen Kinstler
und Werk begriffen haben; schon Marcel Duchamp und
Man Ray exhibitionierten sich in pradadaistischen Tumulten
zwischen Tonsur und Travestie. Doch gerade die Frauen am
Bauhaus - neben der grolien Dokumentaristin Lucia
Moholy waren hier unter anderen Lotte Beese, Grit Kallin-
Fischer, Irene Bayer, Hilde Hubbuch, Ringl + Pit und beson-
ders Marianne Brandt und Gertrud Arndt hervorzuheben -
schufen mitunter schillernde Vexierbilder ihrer selbst und
machten in wechselndem Habitus ihre Gesichter und Kor-
per zu maldgeblichen Bildtragern femininer Seinsbe-
stimmung — im parallelen Schaffen mit einer AulRenseiterin

wie Claude Cahun und noch lange Zeit vor Cindy Sherman.

Doch wollen wir zunachst einen Blick auf die kulturhis-
torischen Hintergriinde der damaligen Zeit werfen. Der
Schnelllebigkeit der Weimarer Republik entsprach die
rasche Verbreitung des fotografischen Mediums. Umwal-
zende Innovationen in der Kameratechnologie revolutio-
nierten den Markt und offneten ihn erstmals flir ein breites
Publikum. Arbeitete die seit 1924 erhaltliche, lichtstarke
Ermanox noch mit den teuren und fragilen Glasplatten, so
wurde sie als Handkamera schon im Jahr darauf durch die
wesentlich kleinere Leica der Firma Leitz in Wetzlar ber-
troffen: Neben austauschbaren Objektiven bot diese den
Vorteil der Verwendung von perforierten 35mm-Filmen und
konnte damit einen grandiosen kommerziellen Erfolg ver-
buchen. Erst durch sie wurde jene fur die 20er Jahre typi-
sche Form von Fotojournalismus — der Topos vom ,rasen-
den Reporter”! — aus der Taufe gehoben, da es nun moglich
geworden war, in klrzester Zeit komplette Serien von Mo-
tiven herzustellen, ohne nach jeder Aufnahme die Platte
auswechseln zu mussen. Die Leica und ihre ungezahlten
Nachfolgemodelle anderer optischer Geratehersteller wur-
den fester Bestandteil des modernen Alltagslebens. Kurze
Belichtungszeiten, einfache Bedienung und leichter Trans-
port der Kleinbildkameras 6ffneten Uberdies die Tlren der
Fotoateliers. Aber nicht nur dem Berufsfotografen bot sich
nunmehr eine ungeheure Fllle an Sujets aul3erhalb seines

Studios dar; auch der Fotoliebhaber und Laie trug seine



Leica mit sich, um pulsierendes urbanes Leben, die freie
Natur oder Momentaufnahmen seines Privatlebens fur die
Ewigkeit zu bannen. Die simple Handhabung der neuen Ap-
parate und ihrer ,Hardware” wurde vom amerikanischen
Filmhersteller Kodak, der damals schon die Entwicklung
eingeschickter Kleinbildfilme besorgte, auf den Punkt ge-
bracht: ,You press the button — we do the rest.”

Neue mediale Technologien bringen zwangslaufig neue
Formen der Verbreitung ihrer selbst hervor. Zeitschriften
wie Der Querschnitt, Die Dame, Das illustrierte Blatt und
andere Weimarer Wochenmagazine spiegeln in ihren
Reportagen eine frische Selbstverstandlichkeit im Umgang
mit dem fotografischen Medium. Die aufregenden Bildwel-
ten des ,Neuen Sehens” in einer von Tempo und Technik
gepragten Zeit vermittelten dem modernen Grol3stadtmen-
schen hier eine andere, radikal neue visuelle Wahrnehmung
seiner Umwelt und der sie bevolkernden, alltaglichen
Dinge. Zu den Verwaltern dieser Bildwelten gehorte ein
neuer Typ von Redakteur, der die fotografischen lllustrati-
onen als gleichsam autonome Informationstrager betreute.
Oftmals gingen die Position des Schriftleiters und Bild-
redakteurs in eins. Nicht zuletzt sorgten auch erheblich ver-
besserte Druckverfahren fur eine qualitativ ansprechende
Wiedergabe von fotografischen Vorlagen.

Bedient wurden die Redakteure der sich millionenfacher
Beliebtheit erfreuenden Fotomagazine durch kooperativ ar-
beitende Bildagenturen. Zu deren Zulieferern zahlten haus-
eigene Fotoreporter, freie Mitarbeiter oder auslandische
Agenturen, die beispielsweise der Dephot, Deutscher
Photodienst (unter der Leitung Simon Guttmanns) oder der
Weltrundschau taglich sensationelles Fotomaterial in die

Archive schafften.

Doch wollen wir uns nun der Fotografie am Bauhaus zu-

wenden: Anfang der 20er Jahre, in der ,, expressionistischen

Phase” der Schule in Weimar, hatte das Medium Fotografie
noch kein spezifisch ,klnstlerisches” Gewicht. Sie blieb zu-
nachst in ihrem , Ausdruckswillen” auf seltene Versuchsan-
ordungen wie die fotografischen Kompositionen des Malers
und Webereiwerkstattleiters, Georg Muche, begrenzt. Mit
der niichternen Feststellung, dass die Fotografie der Ma-
lerei in der Faktur unterlegen sei, gab dieser seine wenigen
fotografischen Experimente mit spiegelnden Metallkugeln
schon bald wieder auf.

Als charakteristisch flir die allgemeine Einstellung zur Foto-
grafie in der damaligen Zeit mag die Haltung von Walter
Gropius gelten. Dieser hatte zwar fiir die groBe Bauhaus-
Ausstellung 1923 und als Zeichen des Aufbruchs die Formel
L.Kunst und Technik — eine neue Einheit” gepragt; dennoch
blieb die Fotografie von einer Umsetzung paradoxerweise
ausgeschlossen. Sie wurde unter seiner Agide nicht in das
Lehrangebot am Bauhaus aufgenommen. Dies scheint auf
den ersten Blick unverstandlich, schlug doch die Fotografie
als technisches Medium wie selbstverstandlich im Rahmen
der Kunstproduktion eine Brucke zwischen Kunst und
Technik und hatte die Verwirklichung seines Mottos gleich-
sam symbolisch verkorpern konnen. Doch fur Gropius war
die Fotografie primar Dokument. Sie sollte vor allem einer
sachlichen Wiedergabe von neu entwickelten Objekten und
Bauten in zeitgenodssischen Printmedien und Werbebro-
schiiren dienen, was sie durchaus zu einem wichtigen
Marketing-Instrument fir die Idee des Bauhauses werden
lie3. Dieser Haltung entsprach eine rein funktionale Sach-
fotografie, die sich ganz dem Gegenstand unterordnete,
ohne durch allzu auffallige asthetische Mittel die Aufmerk-
samkeit auf sich zu lenken.

In dieser sachdienlichen Zuweisung von Aufgaben musste
ihr die Anerkennung als autonomes kunstlerisches Medium
zunachst versagt bleiben. Jene anfangliche Ignoranz gegen-

Uber der Technik spiegelt den Geist der expressionistischen



Frihphase des Bauhauses wider: die strikte Verneinung der
Maschinenkunst zugunsten des einzigartigen, von Hand ge-
schaffenen Werkes mit seiner , auratischen” Ausstrahlung.
So eigneten sich die ersten fotobegeisterten Amateure am
Bauhaus das notwendige Wissen auf eigene Faust an oder
lieBen sich an anderen Institutionen ausbilden. Hier waren
konkurrierende Reformschulen dem Bauhaus vorausgeeilt
und hatten den expressionistischen Kult um archaisierende
Abbildungsformen abgeschuttelt. Im Lette-Verein Berlin, an
der Folkwangschule Essen und an der Kunstgewerbeschule
Burg Giebichenstein in Halle gehorte das Fach Fotografie
schon frihzeitig zum festen Lehrplan. Das kreative Poten-
tial, welches aus der Spannung zwischen neusachlicher
Fotografie und einer freien, kiinstlerischen Fotografie er-
wachst, sollte sich dennoch am Bauhaus und zu allererst in
der kiinstlerisch-gestalterischen Polaritat des Paares Laszl6

Moholy-Nagy und Lucia Moholy entfalten.

Vor allen anderen hatte den jungen ungarischen Kinstler
Laszl6 Moholy-Nagy die Aufforderung zur Vereinigung von
Kunst und Technik animiert, und er wusste Gropius’ Motto
nicht nur flir seine eigene Arbeit, sondern auch fir die
Lehre fruchtbar zu machen. Erst mit der Verpflichtung
Moholy-Nagys als Vorkurs-Leiter in der Nachfolge lttens
sollte die ,autonome” Fotografie am Bauhaus an Bedeu-
tung gewinnen. In seiner friihen Schaffensphase Maler,
hatte Moholy-Nagy, angeregt durch die Collagetechniken
der Dadaisten, 1921/22 damit begonnen, Fotogramme
(kameralose, direkte Abbildung von Gegenstanden) herzu-
stellen. Wie die russischen Konstruktivisten war er auf der
Suche nach madglichst elementaren Gestaltungsmitteln,
weshalb auf ihn die |dee der reinen Lichtgestaltung, das
~Malen mit Licht” eine grol3e Faszination ausiiben musste:
»Die lichtempfindliche Schicht — Platte oder Papier —ist eine

tabula rasa, ein unbeschriebenes Blatt, worauf man mit

Licht so notieren kann, wie der Maler mit seinen Werkzeu-
gen — Pinsel und Pigment — auf seiner Leinwand souveran
arbeitet”, beschreibt er 1928 in seinem Aufsatz ,,Photogra-
phie ist Lichtgestaltung” den ,Nullpunkt” der Fotografie.

Ab 1925 beschaftigte sich Moholy-Nagy mit der Kamera-
fotografie — wie viele seiner Kollegen und Studenten nach
dem Erwerb der handlichen Leica. Er iUbernahm die radikal
subjektiven Darstellungsformen russischer Fotografen/
Filmer wie El Lissitzky, Rodtschenko und Vertow, experi-
mentierte mit Negativ-Positiv-Kopien, untersuchte die
Dinge nach ihrer Struktur bzw. Textur (Faktur) etc.; doch rein
reproduktive Aspekte einer funktionalen Fotografie, wie sie
von Gropius zu werbenden und archivierenden Zwecken
eingesetzt wurde, waren flir den ,Lichtner” Moholy-Nagy
naturgemald von geringem Interesse und uberdies die Do-
mane seiner Frau, Lucia Moholy. Sie unterstiitzte sowohl
seine Laborarbeiten als auch seine vielgestaltigen kunst-
theoretischen Publikationen und hatte Moholy-Nagy eine
fototechnische Lehre sowie ein Studium an der Akademie
fur grafische Kunst und Buchgewerbe in Leipzig voraus.

"

Als offizielle ,Dokumentaristin” des Bauhauses bestand
ihre Hauptaufgabe neben der Reproduktionstatigkeit fir
Kataloge und Ausstellungen in der fotografischen Abbil-
dung von Produkten aus den einzelnen Werkstatten und

den vom Biiro Gropius realisierten Bauauftragen. Fir jede



Aufgabe entwickelte sie eine neue spezifische Losung, die
auf sorgfaltiger Analyse beruhte, wie Andreas Haus 1981 in
einem unveroffentlichten Vortrag Uber die Fotografie am
Bauhaus zusammenfasst: ,Mit genuin fotografischen Kunst-
mitteln: prazisem Einsatz der Perspektive, klug berechneter
Beleuchtung und aullerster technischer Abbildungspra-
zision schuf sie — kongenial zur Bauhaus-Asthetik — einen
ganz eigenen bildlichen Darstellungsstil der Bauhaus-Archi-
tektur und der Bauhaus-Produkte, der diesen tiberhaupt erst
ihre faszinierende Wirkung nach auf3en ins Publikum ver-

mittelte.”

Der fur die 20er Jahre allgemein gultige Gegensatz zwi-
schen subjektiv-konstruktivistischer und objektiv-sachlicher
Fotografie trifft die oben gekennzeichnete Polaritat unter
den Moholys als Exponenten im Spannungsgeflige eines
,Neuen Sehens” und einer ,,Neuen Sachlichkeit”. Der freien
Entfaltungsmoglichkeit Laszlés standen bei Lucia die
Begrenzung durch eine reproduktive Funktion und die
konservativen Vorstellungen von Gropius entgegen. Eine
Ubersetzung seiner Architektur in subjektiv-dynamische
Perspektiven, so wie sie Moholy immer wieder in den Ka-
merabildern vollzog, ware vom Grunder und ersten Direktor

der Schule flir die Publikationen nie akzeptiert worden.

Die unterschiedliche Ausstrahlung beider auf die Entwick-
lung der Fotografie am Bauhaus restimiert Rolf Sachsse in
seinem Buch Uber Lucia Moholy 1985 folgendermal3en: ,Es
wird also von den beiden Moholys ein kontrastierender
Einfluss auf interessierte Studenten ausgegangen sein, der
vorderhand als Unterschied zwischen Gestaltung (Laszlo)
und Technik (Lucia), zwischen Produktion und Reproduktion
oder zwischen Experiment und Analyse beschrieben wer-
den kann.”

Der Widerstand gegen die Verwendung der ,Maschine” in
der Kunst war gegén Ende der 20er Jahre endgultig tber-
wunden. Doch entgegen der naheliegenden Vermutung,
dass Moholy-Nagys Visionen sofort von den Studenten auf-
gegriffen worden waren, zeigte sich ihre Wirkung mit Verzo-
gerung. Erst mit seinem Fortgang vom Bauhaus begann
hier um 1927/28 die groRe Phase der experimentellen
Fotografie. Der nun am Bauhaus ausbrechende Fotoboom
hatte unterschiedliche Griinde: Die neue Fotografie begann
sich in Deutschland durchzusetzen. Sie fand immer grof3ere
Resonanz in der Offentlichkeit durch ihre oben beschrie-
bene Verbreitung in lllustrierten und Magazinen, ihre
Anwendung in der Werbung, aber vor allem durch die gro-
Ren Fotoschauen. Uberwiegt auf der 1926 stattfindenden
Deutschen Photographischen Ausstellung in Frankfurt noch
die traditionelle Kunstfotografie — Moholy-Nagy erscheint
hier nur in der Amateur-Sektion - so zeigen bereits die 1928
in Jena ausgestellten Neuen Wege in der Photographie eine
zunehmende Anerkennung der neuen Sehweisen. Zu den
vorgestellten Fotografen gehoren hier: Renger-Patzsch,
Laszlo und Lucia Moholy, Peterhans und Umbo. Der
Durchbruch wird endgiltig 1929 mit den Ausstellungen
Fotografie der Gegenwart im Folkwang-Museum Essen und
der Film und Foto (kurz FiFo) in Stuttgart bestatigt. Gerade
die vom Werkbund veranstaltete FiFo muss als Hohepunkt

der damaligen Fotoaustellungen gelten. Unter internationa-



ler Beteiligung versuchte sie, einen vollstandigen Uberblick
Uber die verschiedenen Richtungen der neuen Fotografie
und des Films zu leisten und verwies auf die Beziehungen
zwischen den Bereichen der Fotografie, Kunst, Werbung
und des Journalismus.

Wie wir oben schon erfuhren, ermoglichten tberdies die
technologischen Verbesserungen der Fotoindustrie einen
weitaus unkomplizierteren Umgang mit dem Medium, was
dem Foto-Amateur entgegenkam. Die grol3ere Handlichkeit
der Kameras flihrte vor allem auf dem Feld der experimen-
tellen Fotografie zu einem freieren Umgang mit der
Perspektive. Zudem forderte sie eine grof3ere Spontaneitat

beim Fotografen.

Die uns heute Uberlieferten, oftmals improvisierten Foto-
grafien halten in ihrer Gberwiegenden Mehrzahl die tag-
lichen Ereignisse im Atelierleben und Schulbetrieb fest.
Vieles von dem, was wir heute Uber Leben und Alltag am
Bauhaus wissen, resultiert aus der Vielfalt dieser Aufnah-
men. Obwohl eine Kamera wahrend der Inflationszeit einen
erheblichen finanziellen Aufwand namentlich fiir die finan-
ziell karglich ausgestatteten Studierenden darstellte, war
sie dennoch begehrtes Instrument fir kunstlerische oder
rein spielerische Versuche. Wegen des privaten oder expe-
rimentellen Charakters vieler dieser Bilder war ein 10 x 13
cm grolRer Kontaktabzug vom Negativ ausreichend und
markierte (berdies ihren Amateurstatus als Schnapp-
schuss, Erinnerungsstiick und seltener: als ausstellungsrei-
fes, fotografisches Kunstwerk.

Dartiberhinaus standen den Bauhauslern trotz aller Eigen-
initiative keine Dunkelkammern zur Verfigung. Vergrof3e-
rungen wurden in zweckentfremdeten Raumlichkeiten mit
Wasseranschluss angefertigt. Erst nach dem Einzug in ihre
Dessauer Meisterhdauser richteten sich einige der Leh-

renden — zum Beispiel die fotografierenden Sohne und

Vater Feininger — private Dunkelkammern ein. Ab 1927 teil-
te der Studierende Walter Funkat am Bauhaus ein kleines
Fotolabor mit seinen Kommilitonen. Zur Ausstattung ge-
horten ein altes VergrolRerungsgerat sowie eine Boxka-
mera, aul3erdem fand sich eine Auswahl an Objektiven zur
allgemeinen Nutzung.

In dieser Phase des Fotobooms am Bauhaus dominierte das
Medium uber den Gegenstand. Im Zuge des Experimen-
tierens hatte sich eine Fotografie von neuer Qualitat her-
ausgebildet: die ,Fotografie als reine Fotografie”, das heil3t
die ,Fotografie als autonome Kunst” hatte sich etabliert.
(Bei Aufnahmen fiir Werbung und Offentlichkeitsarbeit wur-
den nach wie vor professionelle Fotografen wie Lucia
Moholy und ihr Nachfolger als Bauhaus-Dokumentarist,
Erich Consemutiller, engagiert.)

Doch es lasst sich nicht sagen, dass die Bauhausler hiervon
ein Bewusstsein gehabt hatten. Gleichsam spielerisch er-
forschten sie die Moglichkeiten der Fotografie, und ohne
Absicht oder gar Theorie hatten sie dabei eine wesentliche
Grenze Uberschritten. Mit dem ,autonomen” Kunstfoto war
die Funktion der Fotografie als Dokument, als eines rein
visuellen Transportmittels, so wie man sie ursprunglich
festschreiben wollte, an ihr Ende gekommen. Die Fotografie
hatte sich von ihrer vornehmlichen Aufgabe der bloRen

Abbildung von Realitat emanzipiert. Das Abbild wurde zum



