— Anja Burghardt —

Dokumentarische Kunstwerke
Beobachtungen zur Subjektivitat in russischen und
polnischen Photographien und Reportagen’

Als ich mich dem Photo Sturm auf den

Winterpalais ndherte, fragte ich:

Was ist denn das fiir ein seltsames Photo?

Er [sc. LifSic, ein Angestellter des Museums der Re-

volution] antwortete — das ist inszeniert.

Ich wunderte mich, warum steht dort nicht, daf3 es inszeniert ist?
,.Ja, also, weil eben alle denken, daf es ein Do-

kument ist. Sie haben sich daran gewohnt.”

Eine schlechte Angewohnheit! (Rodtschenko 2011, 258, 261)!

Mit diesem Zitat Aleksandr Rod¢enkos mochte ich die Frage nach der
Rezeption von Photographien an den Anfang stellen, eine Frage, die z. B.
auch Pierre Bourdieu 1965 (dt. 1981) aufgeworfen hat: Ist es nichts als
»Angewohnheit®, dass wir Photographien als ,,reale Abbilder der Wirk-
lichkeit™ betrachten?

Rodéenko zumindest féllt die ausgestellte Photographie als merk-
wiirdig auf; er stellt ihre Authentizitdt in Frage und damit, dass es sich
liberhaupt um ein Dokument handelt.? (Dass es sich bei diesem Bild um
ein Kunstwerk handeln konnte, liegt vermutlich ohnehin nicht nahe.)
Die Frage nach der Authentizitit des Abgebildeten wird mittlerweile
meines Wissens vorrangig in Bezug auf die Gestelltheit in der Perso-
nenphotographie diskutiert. Ansonsten steht die Frage nach der Echtheit

* Ich danke den Teilnehmerlnnen beim JFSL 2013 fiir ihre Anregungen und Hinweise;
insbesondere danke ich Thorben Philipp fiir seine Hinweise zur Photographiegeschichte
und zur wissenschaftlichen Diskussion der Avantgarde-Photographie.

1 Aus dem Notizbuch der LEF (1927).

2 Vgl. dazu die Diskussion der Kinoki, Vertov 1966, (auf Deutsch die Auswahl Vertov
1973); zu Vertov vgl. Gruber 2006.
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der abgebildeten Ereignisse verhdltnismaBig selten im Zentrum der Auf-
merksamkeit. Rodéenkos Reaktion auf das Bild verweist darauf, dass
die Einschitzung eines Bildes als Dokument auf den Sehgewohnheiten
einer Zeit beruht.* Im Folgenden stehen zwei Fragen, die ebenfalls den
Dokumentcharakter betreffen, im Mittelpunkt, und zwar, ob (i) Kunst
dokumentarisch sein kann. Oder schlieB3t nicht viel mehr die Ungebun-
denheit und Freiheit der Kunst — im Fall der Literatur also ihre ,,Fiktio-
nalitét” — das Dokumentarische oder Faktuale aus? Und (ii) welche Rolle
das Subjektive dabei spielt. Dabei wird ,,subjektiv* nicht so sehr als Ge-
gensatz zu einem Ideal des Objektiven, das einzig einen Anspruch auf
Wabhrheit oder Tatsdchlichkeit bieten konne, verwendet. Vielmehr geht
es darum, an welchen Stellen und in wieweit personliche Aspekte von
Photographen bzw. Reportern in ihren Werken zum Ausdruck kommen.*
Die Verbindung von Reportage und Photographie hat zum einen ihren
Grund in der Photoreportage, eine vage bestimmte Gattung, die im Be-
reich des Journalistischen angesiedelt ist: Sie wird weder von der Do-
kumentarphotographie noch vom Photojournalismus klar abgegrenzt
(vgl Price 2009, 69-75); jedenfalls enthélt sie sowohl Text als auch Pho-
tomaterial.’ Der andere Grund liegt in verschiedenen Parallelen in der
Diskussion von Reportage und Photographie. Als eine Gemeinsamkeit
beider Formen l4sst sich herausstreichen, dass in beiden Fillen die Ver-
mittlungsinstanz, also Photographen und Reporter, zwar sehr zuriickge-
nommen, letztlich aber prisent ist. Das wird im Folgenden anhand von
Personendarstellungen in ausgewéhlten russischen und polnischen Pho-
tographien und Reportagen diskutiert.

Zum Dokumentcharakter von Kunstwerken

Als Reportagen werden Texte bezeichnet, die zwischen Literatur und
Journalismus stehen (oder zwischen Kunstwerk und Dokument). Egon
Erwin Kisch umspielte das voller Ironie in Uber die Reportage (1942).
Nachdem der Reporter zundchst von seinem — vergeblichen — Versuch

3 Vgl. dazu beispielsweise Oksana Gavrisina: ,,Der Dokumentstatus (dokumental’nost’) [...]
wird in der Photographie nicht {iber das Verhiltnis zur Realitdt bestimmt, sondern iiber
ihre Wechselbezichung mit anderen Bildern.” (GavriSina 2011, 108)

4 Der Einfachheit halber verwende ich auch im Folgenden das generische Maskulinum.
Wie sehr Photographie und Reportage ménnlich dominiert sind, ist eine Frage, der
ich im Rahmen dieser Ausfithrungen leider genau so wenig nachgehen kann, wie der
feministischen Kritik im Kontext der visuellen Kultur.

5  Theoretische Diskussionen der Photoreportage als Gattung gibt es soweit ich sehen kann
kaum. Barbara Basting (2011) diskutiert verschiedene Aspekte des Zusammenspiels von
Text und Bild; vgl. auch Barthes’ Diskussion (1990) in dem Abschnitt Das Bild (11-27).
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berichtet, ein Copyright auf die in seinen Texten dargestellten Ereignisse
einzuklagen, geht er zum verbotenen Bericht iiber den Friedhof einer
Strafanstalt iiber. Spétestens hier lasst sich nicht mehr entscheiden, wel-
che der berichteten Ereignisse wirklich geschahen. Verstérkt wird diese
Ungewissheit durch die letzte Episode liber die Reise von Bratislava nach
Prag auf dem Wasserweg, letztlich eine Weltumseglung in einem Fluss-
Schiffchen, die in einer absurden Durchquerung des Rheins gipfelt, bei
der das Fluchen der drei Manner, welche die komplette Schiffsbesatzung
bilden, den géttlichen Zorn heraufzubeschwdren weil3, was sich in guter
paganer Tradition in Blitz-Tiraden &uflert — je nach Qualitdt der Fluch-
worte — und so das Boot sicher die Klippen im Rhein umschiffen lésst.

Gemeinhin nehmen wir Reportagen jedenfalls als Tatsachenbe-
richte wahr und sind durchaus geneigt, ihnen Glauben zu schenken, auch
wenn sie — die Diskussion um den Wahrheitsgehalt von Kapuscinskis
Reportagen (vgl. Domostawski 2010) hat das in den letzten Jahren ge-
zeigt — nicht immer und notwendig bei den Tatsachen bleiben. Bestarkt
wird der dokumentarische Charakter von Reportagen bei aller Kunstfer-
tigkeit von Gérard Genette (1992). Er sieht die Grundlage fiir ein Erzéh-
len von Tatsichlichem (in Anlehnung an Lejeunes ,,autobiographischen
Pakt*) darin, dass Erzéhler und Autor in diesem Fall identisch sind bzw.
in der Lektiire so gedacht werden. Damit einher geht — so ist zudem zu
betonen — dass ein direkter ,,Weltbezug* oder ,, Tatsachengehalt™ gegeben
ist, so dass es sich bei den entsprechenden Texten nicht um ,,geschlosse-
ne* Kunstwerke handelt.®

Photographien

Fiir Photographien verlduft und verlief die Diskussion iiber ihren Status
als Kunstwerk oder Dokument insofern anders als fiir Reportagen und
deren mdogliche Abweichungen von der Realitét, als seit der Erfindung
von Daguerreotypie und Photographie ihr ureigenstes Merkmal ihre In-
dexikalitdt war.” Aufgrund der photo-chemischen Verfahren galten sie
im wahrsten Sinne des Wortes als ,,Abbilder* der Wirklichkeit. Zu beto-
nen ist, dass ein Gutteil der Photographien, die wir heute als Kunstwer-

6  Vgl. Genette (1992) das dritte Kapitel: Fiktionale Erzihlung, faktuale Erzdhlung, 64-95.
Fiir einen entsprechenden Fiktionalitdtsbegriff vgl. z. B. Koppe 2008, insbesondere 35-45.

7  Derick Price und Liz Wells verweisen auf die dreifache Zeichenstruktur der Photographie,
die neben indexikalischem Zeichen auch ikonisches und symbolisches Zeichen (im Sinne
von Charles S. Peirce) ist (vgl. Wells 2009, 46). Barthes (2003) verbindet in seinem ,,Es-
ist-so-gewesen™ (86 f.) die Indexikalitdt mit den verschiedenen Zeiten, die sich in der
Photographie verschrinken.
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ke wahrnehmen, zur Zeit ihrer Entstehung als Dokumente gemacht und
auch rezipiert wurde.®

Das Changieren zwischen Dokument und Kunstwerk tritt bei-
spielsweise in der Definition des Photographen und Photo-Theoretikers
Allan Sekula (1978) in Hinblick auf Cartier-Bressons Photographien her-
vor: ,,Documentary is thought to be art when it transcends its reference
to the world, when the work can be regarded, first and foremost, as an act
of self-expression on the part of the artist.”“ (zitiert nach Wells 2009, 73)
Ein greifbares Kriterium gibt diese Definition jedenfalls nicht. Vielmehr
spricht diese Beschreibung dafiir, dass keine klare Abgrenzung vorge-
nommen werden kann.

Bourdieus’ bereits erwdhntes Argument — wir betrachteten Pho-
tographien rein aus Gewohnheit als Abbildungen der Wirklichkeit — hat
insofern einige Berechtigung, als es mit dem Piktorialismus Ende des
19. Jahrhunderts (in Russland in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts)
auch jenseits der Portraitphotographie {liblich wurde, die Negative nach-
zubehandeln.” Mit der Nachbehandlung jedenfalls war das Bild nicht
mehr ,,unmittelbarer Abdruck® einer Wirklichkeit. Vielmehr galten die
entstehenden Photographien als tiefer Ausdruck des Kiinstlers.”” Der
Kunststatus der Bilder wird eben auf das Subjektive (nun wirklich im
Gegensatz zu einer Objektivitit im Sinne des schlichten Abbildens) zu-
riickgefiihrt. Aber wie weit tragt diese Begriindung?

Rodéenko war einer derjenigen, die vehement dafiir eintraten, dass
Photographien die Wirklichkeit (und zwar die der UdSSR) darstellen
sollen,'" dass die Photographen dies aber in ihrer eigenen ,,Handschrift“

8 Abigail Solomon-Godeau (2003) diskutiert die iiber lange Zeit selbstverstindliche
Gleichsetzung der Photographie mit Dokumentation. Erstmals sei die Bezeichnung
,,dokumentarisch® 1926 von dem britischen Filmproduzenten John Grierson verwendet
worden (vgl. 54, Anm. 1). Sie weist darauf hin, dass die Bezeichnung in spéiteren
Verwendungsweisen haufig eher so viel wie ,,sozial konnotiert” bedeutet, was v. a. in der
britischen und amerikanischen Dokumentarphotographie bzw. Photoreportage deutlich
wird. Fiir eine Kritik dieser Praxis vgl. Rosler 2004.

9  Saburova (2006) weist darauf hin, dass in einem Photoatelier gemeinsam mit dem
Photographen ein Kiinstler arbeitete, der jedes Photo nachbearbeitete. Bekannte Beispiele
piktorialistischer Photographie sind etwa Sergej Lobovikovs Das Kopfkissen der Witwe
(Anfang 1900), oder auch Boris Ignatovi¢s Wind.

10 Die Diskussion steht vor dem Hintergrund des Ringens um eine Anerkennung der
Photographie als Kunst. Vgl. zur frithen russischen Photographie Saburowa 1993,
zur Dokumentarphotographie und zum Piktorialismus in Russland Barchatowa
1993. Allgemein zur Geschichte der russischen Photographie vgl. Stigneev 2011; die
umfassendste Geschichte der polnischen Photographie liefert Mazur 2010.

11 Fir den ,,Fotografie-Streit” vgl. Schahadat 2012.
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tun und dass sie neue Sehweisen entwickeln miissen. Gute Photographie
vereint also Tatsachengehalt mit etwas sehr Personlichem. In Perestrojka
chudoznika (1936)'? beispielsweise diskutiert er verschiedene Photogra-
phen nicht zuletzt unter dem Gesichtspunkt, wie interessant ihre Photos
in dieser Hinsicht sind. Er spricht sich explizit gegen die Inszenierung
aus; das Abbilden der Wirklichkeit liegt fiir ihn darin, dass das Darge-
stellte keine eigens fir das Bild gemachten ,,Schauspiele® sind."

Meine These ist, dass sich — zumindest bei einer Reihe von Sujets
— das Nicht-Inszenierte daran zeigt, dass das Verhéltnis zwischen Photo-
graph und Photographiertem deutlich wird. Besonders bei Photographi-
en von Menschen tritt dieses Verhéltnis hervor: Bei solchen Bildern zeigt
sich eine personliche (subjektive) Ebene gleich zweifach, ndmlich in dem
Verhéltnis zweier Menschen zu einander. Die Subjektivitidt dullert sich
dabei auf unterschiedliche Weisen, wie in der Diskussion einiger Bei-
spiele im Folgenden gezeigt werden soll.

Aleksandr Rod¢enko: Vladimir Majakovskij, Varvara Stepanova, Osip Beskin und Lilja Brik,
1926. © Bildrecht, Wien, 2013.

12 Veroffentlicht in Sovetskoe foto (1936), vgl. Rodtschenko 2011, 299. Der Text ist hier unter
dem Titel Der Umbau des Kiinstlers komplett abgedruckt (299-311); vgl. 305 ff. fir die
Diskussion der Photographien von Sajchet, Fridljand, Al’pert, Langman und Sagin u. a.

13 Vgl. Tupitsyn 1996, fiir eine Diskussion der Darstellungsweise in der Avantgarde-
Photographie insbesondere Kapitel 3 (66—98).
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In der morgendlichen Szene am Tisch richten (von links nach rechts)
Vladimir Majakovskij, Varvara Stepanova und Lilja Brik ihren Blick in
unterschiedliche Richtungen; einzig Osip Beskin (rauchend) sieht direkt
in die Kamera. Drei weitere Tassen legen nahe, dass weitere Anwesen-
de nicht mit abgebildet sind. Rod¢enko muss ein Stiick vom Tisch ent-
fernt stehen, zeigt das Bild doch eine leichte Aufsicht, die nur kleine
fehlende Ecke des Tisches deutet auf den Abstand des Photographen.
Die Sitzenden bestimmen ziemlich genau den Bildausschnitt. Auf dem
Tisch steht und liegt allerlei herum, so zufillig verteilt, dass man kaum
von einem Arrangement der vorhandenen Gegenstdnde ausgehen kann.
Daraus entsteht der Eindruck eines Schnappschusses, mutmaBlich eine
Friihstiicksszene, zu deren visueller Anteilnahme die Betrachtenden
eingeladen werden. Das Licht verleiht dem Bild seine besondere Atmo-
sphire: es ldsst die Rander, insbesondere den Hintergrund links, wo die
Fensterfliigel eher erahnbar als wirklich sichtbar sind, fast allzu hell er-
scheinen. Diese Morgenszene scheint von einer gewissen Leichtigkeit
und Beildufigkeit geprégt; verstiarkt durch das gedffnete Fenster und die
leichte Kleidung entsteht der Eindruck eines Sommertages. Majakovs-
kijs aufgeknopftes Hemd unterstreicht die Atmosphédre von Vertrautheit.
Beskin fillt dadurch auf, dass er als einziger in die Kamera blickt."* Sei-
nem Gesicht geben Licht und Schatten zudem eine markante Kontur.

Worin liegt nun das Subjektive? Zunéchst, so scheint mir, in dem
Aufnahme,,gegenstand* selbst. Auch wenn wir nichts tiber das Verhalt-
nis von Rod¢enko zu den anwesenden Personen wiissten, so muss eine
Bekanntschaft, wenn nicht Vertrautheit bestehen: Die drei librigen Per-
sonen scheinen in anderes versunken zu sein, etwas, das man in pri-
vaten Rdumen gemeinhin nur tut, wenn man zwischen nahestehenden
Menschen ist. Die Bildelemente legen nahe, dass das Photo aufgenom-
men wurde, weil hier eine bestimmte Atmosphére, eine irgendwie be-
merkenswerte Situation besteht — und die wiirde ich in der Vertrautheit
sehen, welche durch den Lichteinfall und die Wahl des Bildausschnitts
visuell eindrucksvoll wird.

14 Zum Anblicken oder Zuriickblicken in Photographien, das urspriinglich dem Photographen
gilt, dann aber insofern auch die Betrachtenden einbezieht, als sie die Perspektive des
Photographen teilen, vgl. Barthes 2003, neben dem bereits erwihnten Abschnitt Kapitel
46 (122-124) fiir die Vehemenz, mit der uns eine Photographie ,,direkt in die Augen* (122)
sehen kann. Bei Rodéenkos Bild féllt das insofern auf, als die Flasche und die zwei Glaser
scharf gestellt sind, ein hdufiges Mittel der Blicklenkung in der Photographie. Vgl. zur
Wichtigkeit der Blicke fiir die Betrachterlenkung Belting 2006 (vgl. auch Belting 2001).
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Aleksandr Rodéenko: Varvara Stepanova, Aleksandr Rod¢enko: Varvara Stepanova, 1928.
1924. © Bildrecht, Wien, 2013. © Bildrecht, Wien, 2013.

Wie das Verhiltnis zwischen Photograph und photographierter Person
ins Bild tritt, zeigen auch diese beiden Portraits von Varvara Stepa-
nova: Stepanovas Mimik verrdt das enge Verhiltnis zwischen ihr und
Rodéenko. Auf dem Portrait von 1924 ist sie direkt auf Augenhéhe, das
Lachen scheint spontan, ihre Haltung und ihr Blick suggerieren eine
Vertrautheit mit dem Photographen. Beim zweiten Portrait von 1928 —
abermals mit einer leichten Aufsicht — arbeitet Rod¢enko wieder mit dem
Licht: Stepanovas Hand und vor allem das Gesicht werden von der Lam-
pe beleuchtet. Schaut sie auf, weil sie angesprochen wurde? Der Spiegel
legt hier eine Schminksituation nahe; eindeutig ungestellt wirkt das lin-
ke Photo. Das bringt es mit sich, dass wir Stepanovas Haltung nicht als
Pose wahrnehmen und entsprechend ihren Blick als ,,unmaskiert®, und
somit meinen, sie als Person zu sehen. Ebenso direkt ist auch Rod¢enkos
,»Blick®, der durch die Kamera gegeben ist. Der Photograph ist gewis-
sermaflen ,,im Gesprach™ mit der Photographierten. Ein Effekt dessen
ist der Eindruck ihrer Vertrautheit. Was immer man zu dem Verhéltnis
der beiden Personen assoziieren mag, die Bilder suggerieren, dass die
Betrachtenden hier eine personliche Seite dieser beiden Menschen zu
sehen bekommen.
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Vergleicht man nun dieses Portrait
einer Sportlerin (1935) mit Stepa-
novas Portraits, dann féllt eine an-
dere Art der Nicht-Inszenierung
auf: Die Sportlerin ist versunken
in den Anblick von etwas Entfern-
tem. Den Photographen beachtet
sie nicht, falls sie ihn iiberhaupt
bemerkt haben sollte. Offenbar
steht sie — etwas erhoht oder mit
etwas Abstand — zwischen ande-
ren Sportlern. Auf der Aufnahme
sichtbar ist ihre Zufriedenheit,
oder gar Freude an dem Spekta-
kel. Abermals zeigt sich mit ei-
ner emotionalen AuBerung, die
“\ ungestellt scheint, (etwas von)
ihre(r) Person. Das Subjektive des
AIeksandr Rod¢enko: Sportlerin, 1936. © Bild- Photographen kommt darin zum
recht, Wien, 2013. Ausdruck, dass er diese Szene
fiir mitteilens- oder festhaltens-
wert erachtete; die gewéhlte Nor-
malsicht lieBe sich als verhaltene
Sympathie interpretieren.
Verfremdet durch die Vo-
gelperspektive und die eigentiim-
liche Schrigstellung ist hier ein
Seehund mit der Photoreporterin
Elizaveta Ignatevi¢ abgebildet.
Sie lachelt ihm zu, offenbar amii-
siert. Wie bei der Sportlerin steht
der Photograph aullen, ist nicht
Teil des Geschehens und zumin-
dest in diesem Augenblick von
Tier und Mensch unbemerkt. Ver-
fremdet wird die Szene durch die
Drehung, die Rodc¢enko hier vor-
nimmt. Kippte man das Bild um
90° im Uhrzeigersinn, so dass die

Aleksandr Rod¢enko: Elizaveta Ignatevi¢ im - A
Zoo in Moskau, 1934. © Bildrecht, Wien, 2013.  Szene nicht in der Schrige gehal-
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ten ist, erschiene das Ganze als eine niedliche, eher langweilige Tiersze-
ne. So hingegen entsteht in der nicht-natiirlichen Stellung eine eigenartig
intim wirkende Begegnung zwischen Photoreporterin und Seehund. Das
subjektive Moment besteht darin, dass der Photograph der Situation mit
dem ungewohnlichen Kamerawinkel einen Witz verleiht.

Sicherlich suggerieren auch Bilder von Szenerien oder Gegenstianden eine
Haltung des Photographen und lassen somit — wie es gemeinhin heif3t
in Bildausschnitt, Licht, Tiefenschérfe etc. — eine personliche Dimension
aufscheinen. Die Gestaltungsweise verliert m. E. den Dokumentcharakter
erst in Extremfillen (also wenn das Bild ins Unerkennbare geht, so dass
sich der Weltbezug verliert). Das spricht dafiir, dass die Gleichsetzung
von Subjektivitidt und Kunst — und somit also Nicht-Dokument —, die ver-
schiedentlich vorgenommen wird, nicht haltbar ist. Auch das Dokument
kann subjektiv sein und auch das Dokument kann kunstvoll sein.

Eine andere m. E. zentrale Ebene der Subjektivitdt des Photogra-
phen klang bereits in der Wohnungsszene an: ,,Eben dies soll festgehal-
ten werden, also etwas Bemerkenswertes einer Szene. Man kénnte es — in
Anlehnung an den narratologischen Begriff der Tellability (Erzdhlwiir-
digkeit) — als Abbildungs- oder allgemeiner als Darstellungswiirdigkeit
benennen. Die kann im Gegenstand selbst griinden (im tagesaktuellen
Photojournalismus erhélt dies eine weniger personliche Spielart), oder
aber in Lichtverhéltnissen, in der Komposition oder anderen gewisserma-
Ben dsthetischen Aspekten.

Reportagen

In der Wahl des Erzdhlgegenstandes aufgrund von dessen Darstel-
lungswiirdigkeit liegt m. E. die offenkundige Parallele im subjektiven
Gehalt von Photographie und Reportage. Im Folgenden mdchte ich der
Frage, wo und wie der Reporter auftritt und im Text als Person zum
Tragen kommt, an zwei ginzlich unterschiedlichen Beispielen nachge-
hen: an Anna Politkovskajas Tschetschenien-Reportagen und Mariusz
Szczygiets Reportage Reality.

Bei Anna Politkovskajas Vtoraja Ce&enskaja (2002; Tschetsche-
nien. Die Wahrheit tiber den Krieg) fallt zundchst die direkte Erzéh-
lung in der Ich-Form auf. Fast mag man sich fragen, warum wir der
Glaubwiirdigkeit dieses Ichs ohne Zweifel begegnen. Denn in anderen
Kontexten wird eine so dezidierte personliche Einschidtzung nicht un-
bedingt als tatsachengetreue Information wahrgenommen. Ist es also
—um Rod¢enkos Zitat noch einmal aufzugreifen — nichts als eine ,,An-
gewohnheit®, dass wir Reportagen Glauben schenken?
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Ich denke nicht. Vielmehr gibt es Hinweise im Text, die so deutlich auf
ein Hier und Jetzt und auf ein Erleben oder Erfahren verweisen, und
somit die Sprecherin in einer konkreten Umgebung lokalisieren, wie das
in fiktionalen Texten unsinnig oder redundant wire. So verwendet Polit-
kovskaja beispielsweise hdufig Verben wie ,,gehen®, ,,fahren”, ,,stehen®;
zentral sind die Wahrnehmungen, auf sprachlicher Ebene die Haufigkeit
von ,,sehen” oder ,,héren”. Zu dem Eindruck direkter Teilnahme tragt
bei, dass Orte vielfach direkt benannt werden (ohne, dass dem die Mit-
teilung voranginge, die Reporterin habe sich dorthin begeben). Haufig
werden die Menschen, denen die Reporterin begegnet, direkt zitiert.
Neben dem Eindruck eines Erlebens und einer Unvermitteltheit mei-
nen wir somit andere Personen ,,direkt zu ,,héren”. Dadurch geschieht
zudem eine Art Verifizierung. In dem Bericht {iber die vollkommene
Zerstorung des Ortes Dubja-Jurt beispielsweise zitiert Politkovskaja ne-
ben den Aussagen der Uberlebenden den — iibrigens einzig kritischen —
russischen Militarbericht iber diesen wiisten und vollig Gibertriebenen
Akt der Zerstorung. So ist also die Bestétigung eines Ereignisses und
dessen Einschitzung durch verschiedene Instanzen gewissermaflen die
Gewihr fiir den Wahrheitsgehalt des Gesagten. Das Subjektive der Re-
porterin ist dann eher mittelbar gegeben, griindet das Berichtete doch
letztlich in ihren Erfahrungen und Begegnungen und in ihrer Auswahl
in der Reportage.

Das Subjektive kommt aber auch auf andere Weisen zum Aus-
druck, beispielsweise liber rhetorische Mittel. Das kénnen ungewoéhnli-
che Wortfolgen sein, Parallelismen u. 4. mehr. Interessant sind in diesem
Kontext rhetorische Fragen, die hdufig zugleich als Leseransprachen er-
scheinen und dabei teilweise ein Wir erzeugen.

Xazumar

[...] BoT u coyuniocs: BepBble HE B KHHO YBHJIENA OMYXIIYIO OT
rosioja 6adynIKy, ¥ HUKTO TENepb HE COTPET ATY KapTUHY U3 MOEi
naMATH. DTO MPOU3OIIIIO IOYTH IO CIYCTs MOCiIe Hayaja BOMHBI,
B caMoM 1eHTpe Yupu-lOpTta, cpean nepeHachieHHON JTI0ACKON
Macchl, B ObIBIIIEH mikose Ne 3.

I'paBropa, Kak U3BECTHO, MUILETCS B OUH LIBET. TakoBa n Xa3umar
l'amOueBa: BbIcoXIlasi CTaTUYHAsI cTapyXa-0eXeHKa ¢ pa3 y ThIMU
CycTaBaMH, CO B3IyThIM )XMBOTOM — OHAa BCsS OYATO BBbIIHCaHa
YEepHBIM 10 TEpPraMeHty, 0e3 MOoJXyTOHOB. UYUepHbIH PHCYHOK
MOpIIMH Ha KOXXE€ HEeCTeCTBEHHOro ToHa. OOTSHYTBHIH HOC —
elle OJHa JIMHHUS 4YepHOTHI. TeMHble OOBOABI 0OOCTPHBIIUXCS
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ckyl — toxe. Illes, xak noxg BepeBky ... biokana Jlenunrpana B
Munennym. U onsite — B EBporie, koTopoii ceituac xKyna Oombiie
JcJia 10 NBIIIHBIX TOPKECTB B YECTH HACTYIJICHHUS HOBOI'O BCKaA,
yeM 210 YeuHH — O HOM U3 €BPONEUCKUX TEPPUTOPUHL.

Xasumar ouyeHb OonbHa. M B 0OIIEM-TO HUKakKas HE CTapyxa.
Ee mnanmmeii nouke Toapko 13 jet, a camoii — S51. boie3Hsp ke,
npespaTuBlIas Xa3uMar B IPaBIOPY HasiBY, Ha3bIBACTCS IIPOCTO —
muctpodus. Xpounueckuit romox.”® (Politkovskaja 2003)

Der Beginn ist ganz personlich: das Entsetzen iiber einen Anblick von
etwas, das eigentlich so sehr in der Ferne liegt, dass es sonst nur aus
Filmen bekannt ist. Die dann folgende Beschreibung der Fliichtlingsfrau
als Gravur ist erschreckend eindriicklich und zugleich abermals ganz
personlich: sie fithrt uns diese 51-Jédhrige Hungerskranke nahezu bildlich
vor Augen. Von daher ist diese Passage durchaus kunstvoll. Zugleich
wird mit dem Bezug auf die Blockade Leningrads ein historischer Kon-
text erdffnet, der als zentrales Ereignis im russischen kollektiven Ge-
dachtnis — unterstrichen durch den Hinweis auf das gleichgiiltige Europa
— den Charakter eines Aufschreis, von Wut oder einer Aufforderung er-
hilt. Wie auch immer gefasst: es handelt sich um sehr personliche Au-
Berungen.

An anderen Stellen sind es die Schlussfolgerungen Politkovskajas,
die ein Individuum hervortreten lassen, oder auch die Schilderungen
ihres eigenen Verhaltens, die sie als umsichtige, sehr wache und auf-
merksame Person erscheinen lassen. Da dieses Bild aus den situativen
Interaktionen mit den Menschen, denen sie begegnet, hervorgeht, tragt
das keinerlei Ziige einer Inszenierung.

15 ,,Chasimat. [...] Zum ersten Mal sehe ich in der Realitit, nicht im Kino, eine vor Hunger
aufgedunsene alte Frau — und dieser Anblick wird fiir lange Zeit in meinem Gedéchtnis
bleiben. Es war fast ein Jahr nach Kriegsbeginn direkt im Zentrum von Tschiri-Jurt, in der
hoffnungslos tiberfiillten damaligen Schule Nr. 3 [...]. Eine Gravur ist ja bekanntlich in einer
einzigen Farbe gehalten. Und genauso sah auch Chasimat Gambujewa aus. Knochendiirr,
mit geschwollenen Gelenken und aufgetriebenem Leib, schien die alte Fliichtlingsfrau
wie mit schwarzem Strich auf Papier gebannt ohne Zwischentone. Das schwarze Muster
der Falten auf einer Haut von unnatiirlicher Farbe. Die eingefallene Nase — eine einzige
schwarze Linie. Dunkle, spitz hervorspringende Jochbeine. Die Blockade Leningrads im
Millennium. Und wieder in Europa, das jetzt viel zu sehr mit den rauschenden Festen zu
Ehren des anbrechenden neuen Jahrtausends befasst ist, um an Tschetschenien — auch ein
europdisches Territorium — zu denken. Chasimat ist schwer krank. Und eigentlich ist sie
keine Greisin. Ihre jiingste Tochter ist erst 13, sie selbst ist 51. Die Krankheit, die Chasimat
zu einer wandelnden Gravur gemacht hat, heiflit ganz einfach Dystrophie. Chronischer
Hunger.“ (Politkowskaja 2008, 26 f.)
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Auch in Mariusz Szczygiets Reportage Reality (2001) scheint die Person
des Reporters in seiner Werthaltung auf.

1. Janina Turek, matka trojga dzieci, 1.10.1996 r. zjadta na obiad
zupe pieczarkowa z makaronem, gulasz z kartoflami, buraczki i
winogrona na deser. Czterdziesci lat wezesniej, 19.02.1956 r., tez
zjadla obiad zwyczajny i pozywny: kietbase grzang z musztarda
kremska, chleb, kompot z jabtek, fom kakaowy i keks.

21.03.1973 r. odebrata dwa gtuche telefony;

21.06.1976 r. znalazta na ulicy nowe skarpetki elastyczne dziecigce;
15.08.1981 r. odstgpita synowi kartki na mi¢so; 2.01.1982 r. corka
przyniosta jej kilka jabtek;

[...]"® (Szczygiet 2001)

Dieser Beginn (!) der Reportage ist skurril. Eben in der Tatsache eines
solchen Anfangs zeigt sich m. E. das Befremden des Reporters gegen-
iiber seiner ,,Heldin“ Janina Turek. Dieses wird dann im Weiteren der
Reportage verschiedentlich nahegelegt und teilweise expliziert. Bei
Szczygiet ist es allerdings weniger die Rhetorik, die eine subjektive
Ebene evoziert, als vielmehr zunédchst einmal die (nur teilweise in der
Reportage selbst vorgenommene Begriindung der) Auswahl aus den 728
Heften. Dariiber hinaus gibt es Passagen der Reflexion, er verweist auf
andere Tagebiicher und fiihrt eine Reihe von Autoren und ihre Griinde
fiir das Schreiben von Tagebiichern an.

Erst gegen Ende erhalten die Listen eine weitere Dimension, als
die Tochter auf Ansichtskarten stoBt, welche ihre Mutter nie abge-
schickt habe.

8. [...]

Widokowka zapisana, gdy skonczyta 59 lat: ,,Skad bierze si¢ u
mnie tyle tesknoty za czyms, ten niedosyt serca? Musze by¢ bardzo
opanowana. Nie uzewnetrznia¢ potrzeb.*!? (Ebd.)

16 ,,Reality. Janina Turek, Mutter von drei Kindern, al am 1.10.1996 zu Mittag eine Pilzsuppe
mit Nudeln, Gulasch und Kartoffeln und rote Riiben und zum Nachtisch Trauben. Vierzig
Jahre zuvor, am 19.2.1956, hatte sie ebenfalls ein normales Mittagessen zu sich genommen:
heiBle Wurst mit Kremersenf, Brot, Apfelkompott, Kakaokuchen und Bischofsbrot. / Am
21.3.1973 nahm sie zweimal das Telefon ab, ohne daB sich jemand meldete. / Am 21.6.1976
fand sie auf der Strafle neue elastische Kinderstriimpfe. / Am 15.8.1981 trat sie ihrem Sohn
Fleischkarten ab. / Am 2.1.1982 brachte ihre Tochter ihr ein paar Apfel mit.“ (Szczygiet
2001,19)

17 ,,Eine Ansichtskarte, geschrieben bei Vollendung des neunundfiinfzigsten Lebensjahres:
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In Szczygiels neutralem Ton erhélt diese Mitteilung keine eigene Wer-
tung. Man mag sich bei der Lektiire wundern, dass das selbstauferlegte
Verbot, irgendetwas von sich mitzuteilen, so weit geht, dass selbst die ei-
genen Hefteintrige, die ja nur fiir sich selbst geschehen, in ein scheinbar
bedeutungsloses Auflisten miinden. Eine nicht abgeschickte Postkarte —
an sich selbst also? Ritselhaft bleibt die Heldin der Reportage jedenfalls
bis zum Schluss.

9.

11.11.2000 roku, sobota. Ostatni wieczor w zyciu Janiny Turek
wypetnito ogladanie telewizji. Umarta nagle. Dostata zawatu na-
zajutrz, po wyjsciu z domu. Przechodnie wezwali pogotowie. Nad
ranem jeszcze napisata karteczke: ,,Ewuniu, od trzeciej w nocy
bardzo boli mnie serce. Pewnie zawal. Zazytam tabletki“. Przed
trzecig zdazyla obejrzec:

71 040 — ,,Panorama‘;

71 041 — ,,Stowo na niedzielg";

71 042 — film ,,Zabawa w Boga“.!® (Ebd.)

Die Darstellung der Einsamkeit dieser Frau und ihrer eigentiimlichen
Angst, etwas von sich Preis zu geben — mutmaflich nach dem traumati-
schen Erlebnis, dass ihre Mutter ihr damals sehr personliches Tagebuch
gelesen hat, vielleicht aber auch aufgrund der Verhaftung ihres Man-
nes durch die Gestapo, seiner Riickkehr aus Auschwitz und nach Jahren
der offenbar nie verwundenen Trennung (sie hat sich von ihm scheiden
lassen) — vermitteln am Ende weniger das Bild eines einfiihlsamen als
vielmehr eines kopfschiittelnden Reporters. Denn aus der Ratlosigkeit
und den vielen offenen Fragen angesichts der 71.042 Eintrdge befreit er
die Lesenden (wohlweislich?) nicht.

Schlussbemerkung
Bei aller medialen Differenz bestidrkt die Photographie, der aufgrund
ihrer Indexikalitédt ein Tatsachengehalt zukommt, und deren Kunstcha-

,Woher habe ich so viel Sehnsucht nach etwas, diese Unerfiilltheit des Herzens? Ich muf3
sehr beherrscht sein. Die Bediirfnisse nicht nach auflen tragen.* (33)

18 ,,11.11.2000, Samstag. Der letzte Abend im Leben Janina Tureks ist erfiillt mit Fernsehen.
Sie stirbt plotzlich. [...] Am Morgen hat sie noch eine Karte geschrieben: ,Ewunia, seit drei
Uhr nachts tut mir das Herz weh. Sicher ein Infarkt. Ich habe Tabletten genommen.‘ Vor
drei Uhr sah sie die folgenden Sendungen: / 71 040 — ,Panorama‘ / 71 041 — ,Das Wort zum
Sonntag‘ / 71 042 — den Film ,Gott spielen‘. (35)

37



Anja Burghardt

rakter kaum mehr in Frage steht, die Moglichkeit faktualen Erzdhlens
der Reportage. Auch in ihr stehen Tatsachen- und Kunstgehalt einan-
der nicht entgegen. Kiinstlerische Gestaltung einerseits und Subjektivi-
tét (oder: personlicher Ausdruck) andererseits gilt es zu unterscheiden.
Zudem muss beides noch einmal von dem Aspekt, ob es sich um ein
Dokument (bzw. ein dokumentarisches Kunstwerk) oder ein fiktionales
Kunstwerk handelt, getrennt werden. Zwar greifen alle drei Groflen —
Kunstwerkstatus, Dokumentcharakter und Subjektivitidt — ineinander;
aber die kiinstlerische Uberformung tut dem Dokumentcharakter kei-
nen Abbruch — zumindest nicht notwendig. Eben so wenig schriankt das
Hervortreten (oder wohl haufiger: das Aufscheinen) eines Subjekts die
Glaubwiirdigkeit ein, im Gegenteil: Manchmal scheint es, als sei es {iber-
haupt erst aufgrund eines personlichen Blickwinkels und einer personli-
chen Stimme gegeben, dass Photographien und Reportagen glaubwiirdig
sind und unser Interesse wecken.
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