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Paris, die Hauptstadt der Avantgarde, zog zu Beginn
des 20. Jahrhunderts KinstlerInnen aus aller Welt
unwiderstehlich an. Besonders fiir Frauen bot die
Fotografie als ein Medium, in dem es so gut wie keine
Ausbildungsnormen und (mannliche) Vorbilder gab,
ideale Entfaltungsmoglichkeiten. Fotopionierinnen
wie Marianne Breslauer, Giséle Freund, Dora Maar,
Lee Miller u.v.m. im Umfeld von Man Ray erober-
ten mit der gerade entwickelten handlichen Kamera
die Mode- und Werbebranche oder wurden erfolg-
reiche Portratfotografinnen und Fotoreporterinnen.
Sie warfen einen neuen Blick auf die kiinstlerische
und literarische Avantgarde wie auch auf die Stadt
und modernisierten nicht nur die Fotografie, son-

dern zugleich auch das Frauenbild.

Unda Hoérner studierte Germanistik und Roma-
nistik in Paris und Berlin, promovierte tber die
Schriftstellerin Elsa Triolet und lebt als freie Autorin,
Herausgeberin, Journalistin und Ubersetzerin in
Berlin. Bei ebersbach & simon u.a. erschienen:
Auf nach Hiddensee!, Obne Frauen geht es nicht
und 1919 — Das Jahr der Frauen sowie die Romane
Kafka und Felice (2017) und Gala Dali (2019).
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Blende auf

»Die  Rue Campagne-Premiére ist jetzt im
Schachbrettmuster gepflastert, ganz neu und
recht schon, und an der Ecke zum Boulevard du
Montparnasse, wo frither das Jockey, ein Ge-
mischtwarenladen und ein Schuhmacher waren,
der in einer Maueroffnung arbeitete, steht nun
ein hoher und vornehmer Neubau, weifs, mit
grof§ziigigen Fenstern.

Ich trete durch das Portal eines Hauses: ein
biirgerliches Haus, unspektakulir und sauber.
Durch diese Passage komme ich in den Hof,
wo sich rechterhand das Ateliergebaude befin-
det ...«

Die kleine Strafse, wie sie von der Schrift-
stellerin und Wahlfranzosin Elsa Triolet in ih-
rem 1938 erschienenen Roman Bonsoir Thérése
beschrieben wird und die in einem Winkel zwi-
schen Boulevard du Montparnasse und Boulevard
Raspail verlduft, wurde zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zu einer Anlaufstelle fir Kinstler und
Kunstlerinnen internationaler Herkunft, die die
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Herausforderung einer neuen Stadt der Bequem-
lichkeit buirgerlicher Verhiltnisse vorzogen.

In Paris, der Hauptstadt der Avantgarde, wa-
ren sie am Nabel des kiinstlerischen Geschehens.
Hier war gerade der Kubismus >erfunden<worden;
die Komponisten der »Groupe des Six« brachten
im Gefolge von Claude Debussy und Erik Satie
bislang unerhorte Mini-Opern zur Auffithrung;
die Dadaisten spielten zu Beginn der Zwanziger-
jahre mit Nonsense-Aktionen Biirgerschreck, und
1925, als André Breton und seine Mitstreiter sich
zu Surrealisten erklirt hatten, lancierten sie ihr
berithmtes Manifest des Surrealismus, in dem sie
nicht blof§ den Boykott der Tradition durch ihre
aufsehenerregenden Aktionen, sondern eine Neu-
ordnung der Gesellschaft durch die Kunst einfor-
derten.

Die New Yorker Freunde Marcel Duchamp
und Man Ray kamen gleich zu Anfang der
Zwanzigerjahre aus den USA, Speerspitzen einer
ganzen Kolonie von Amerikanern — Duchamp
war zwar in Frankreich geboren, verbrachte je-
doch die meiste Zeit seines Lebens in den Ver-
einigten Staaten —, die damals nach Paris pil-
gerten, so wie zahlreiche Touristen, die von der
europdischen Wirtschaftskrise und dem star-
ken Dollar profitierten. Ernest Hemingway war
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bald ein beruchtigter und trinkfester Stamm-
kunde in der Closerie des Lilas, und das linke
Seineufer wurde zu einem Eldorado fiir Ameri-
kanerinnen und Engldnderinnen, die hier mit ih-
ren zahlreichen neu gegriindeten Buchhandlun-
gen, Verlagen, Galerien und Salons eine ganz
neue Atmosphire schufen, eine eigene Kultur ins
Leben riefen — Gertrude Stein, Nancy Cunard,
Janet Flanner oder Djuna Barnes. Allen voran
aber fungierten die Buchhandlungen von Sylvia
Beach, Shakespeare & Company, und ihrer fran-
zosischen Freundin Adrienne Monnier, La Mai-
son des Amis des Livres, als geistige Zentren
des linken Seineufers — und nicht selten auch als
Sozialstation fiir bediirftige Schriftsteller und
Kiinstler.

Wer Anfang der Zwanzigerjahre aus Deutsch-
land nach Paris kam, so wie Max Ernst, der nur
mit dem Reisepass seines franzosischen Freun-
des, dem Dichter Paul Eluard, die Grenze passie-
ren konnte, hatte ein Land hinter sich gelassen,
das durch den verlorenen Ersten Weltkrieg, den es
angezettelt hatte, materiell und moralisch zerstort
am Boden lag. Die Niederlage und die Bankrott-
erklarung eines ganzen Landes hatten Buirger auf
die Barrikaden und Kaiser Wilhelm ins holldndi-
sche Exil getrieben. Die erste deutsche Republik
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unterstand einem demokratischen Grundgedan-
ken und hatte den Frauen endlich das Wahlrecht
eingebracht, doch noch wihrend die neue Staats-
form gefeiert wurde, formierten sich schon die
rechten Krifte. Wihrend Intellektuelle, Schrift-
steller, bildende Kiinstler, Komponisten und Mu-
siker in die Moderne aufbrachen, bereiteten Bii-
cherverbrennungen bereits den Exodus der Kultur
vor. Nicht etwa im leuchtenden Miinchen und
auch nicht im brodelnden Berlin der goldenen
Zwanziger konnte Josephine Baker ihre grofSten
Erfolge feiern — hier erwirkten nationalsozialis-
tische Krifte ein Auftrittsverbot; aber dort, jen-
seits der Grenze, in Paris, wurde sie als Star ho-
fiert und gefeiert. In der franzosischen Hauptstadt
herrschte eine andere, eine freiere Atmosphire.
Das Atelier in der Rue Campagne-Premicére ist
ein machtiger Jugendstilbau: die Fassade aus Klin-
kersteinen, zwolf grofle Atelierfenster, die nach
Nordwesten zeigen, kleine runde Fenster und
barbusige Frauenkérper bilden ein Spalier un-
ter dem Schieferdach. In diesem opulent verzier-
ten, im Jahre 1911 errichteten Atelierhaus richte-
te Man Ray im Dezember 1923 sein Fotostudio
ein. Und schon bald kamen all jene, die sich auf
leisen Sohlen am Kontrollblick einer gestrengen
Concierge vorbeischlichen, um in sein Fotoatelier
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zu gelangen und Portrdts von sich anfertigen zu
lassen. Der Strom der Laufkundschaft riss nicht
mehr ab, und bald verkehrte im Atelier Man Rays
alles, was im Paris der Avantgarde Rang und Na-
men hatte.

Doch es kam nicht nur Kundschaft, die sich
vom Meister fotografieren lassen wollte; es ka-
men auch junge Leute in die Rue Campagne-
Premiére, die selbst etwas tiber das Fotografie-
ren lernen oder das, was sie bereits gelernt hatten,
perfektionieren wollten. Als neuer Guru der Foto-
grafie und als ein Vertreter der fithrenden intellek-
tuellen und kiinstlerischen Bewegung jener Jahre
in Frankreich, dem Surrealismus, schien Man Ray
als Lehrmeister gleich doppelt attraktiv zu sein.

Die Amerikanerin Berenice Abbott verdingte
sich Anfang der Zwanzigerjahre fiir einen Hun-
gerlohn als Assistentin von Man Ray. Marian-
ne Breslauer aus Berlin wurde bei ihm vorstel-
lig, doch hielt er sie fiir zu qualifiziert, als dass sie
noch etwas von ithm, dem Autodidakten, lernen
konnte. Gisele Freund wiederum konnte sich in
den DreifSigerjahren den gewiinschten Unterricht
bei dem rasch zu Berithmtheit gelangten Fotogra-
fen, der bald ein hohes Lehrgeld verlangte, nicht
leisten. Lee Miller, ebenfalls Amerikanerin, hat-
te mehr Gluck: Sie wurde seine Assistentin, sein
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Modell und seine Geliebte. Germaine Krull, Ré
Soupault oder Dora Maar schliefSlich waren zwar
keine erklirten Schiilerinnen Man Rays, doch gab
er ihnen Anregungen und stellte ihnen notigen-
falls Material und Apparate zur Verfiigung. Uber-
dies war das Atelier des Fotografen eine Dreh-
scheibe, auf der sich tout Montparnasse traf, wo
wichtige Kontakte gekniipft werden konnten, die
zu Arbeits- und nicht selten zu Liebesbeziehungen
fithrten.

Es war durchaus iiblich, sich in den schonen
Kiinsten von einzelnen Kinstlerpersonlichkei-
ten wie Henri Matisse oder Fernand Léger aus-
bilden zu lassen. Die Ausbildungssituation fir
Frauen am Anfang des 20. Jahrhunderts war
immer noch miserabel, und Deutschland bilde-
te das Schlusslicht in einem nur schleichenden
Fortschritt der Emanzipation. Waren Frauen in
Deutschland per Weimarer Verfassung seit 1919
auch zum Studium zugelassen, so existierte doch
eine versteckte Quotenregelung und es wurde al-
les daran gesetzt, ihre Zahl moglichst gering zu
halten. Der Anteil der Schiilerinnen tiberschritt
wihrend der gesamten Zwanzigerjahre kaum die
17-Prozent-Marke.

Rithmliche Ausnahmen bildeten private Griin-
dungen, Bildungsinstitute, die sich die Forderung
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von Frauen und die Forderung der noch jungen
Fotografie zur zentralen Aufgabe gemacht hatten.
Das war zum einen der Berliner Lette-Verein, an
dem Marianne Breslauer ihr Diplom ablegte, zum
anderen die »Lehr- und Versuchsanstalt fiir Photo-
graphie« in Miinchen — 1928 in »Bayerische Staats-
lehranstalt fir Lichtbildwesen« umbenannt —, an
der Germaine Krull die Kunst des Fotografierens
lernte. Es gab die Essener Folkwang-Schule und
das Weimarer Bauhaus, wo Florence Henri und Ré
Soupault Fotografie-Kurse belegten. Der berithmte
Dozent Liszlo6 Moholy-Nagy war zwar eine Ga-
lionsfigur in Sachen Bauhaus-Fotografie, eine rei-
ne Foto-Klasse unter der Leitung von Walter
Peterhans wurde allerdings erst 1929 eingerichtet,
nach dem Umzug des Bauhauses von Weimar nach
Dessau. Dennoch ist das Bauhaus mit seinen Ge-
staltungslehren, die alle Bereiche der angewandten
Kunst betrafen, einer der Pfeiler einer modernen,
avancierten Fotografie. Mochte der Surrealismus
seine Lieblingsthemen — Sujets aus dem Unbewuss-
ten — einbringen, so stellte das Bauhaus formale
Satzungen auf; beides ist in der modernen Foto-
grafie eng miteinander verflochten. Die Fotogra-
fie ist vielleicht das Medium der Avantgarde tiber-
haupt: Thr Aufstreben fiel zeitlich zusammen mit
den Neuerungen der grofSen Kunstbewegungen des
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20. Jahrhunderts und sie integrierte das formale
und inhaltliche Credo der verschiedenen Ismen —
Kubismus, Surrealismus oder Futurismus.

In den USA wiederum war die Lage fiir Foto-
grafen am Anfang des 20. Jahrhunderts dadurch
erschwert, dass Pfriinde bereits in festen Hinden
waren. Der Papst der amerikanischen Fotografie,
Alfred Stieglitz, und dessen Auffassung ihrer as-
thetischen Pramissen, dessen Vorlieben fiir Kunst-
fotografie und Edeldruckverfahren, die er in seiner
Zeitschrift Camera Work vertrat, beherrschten
den Markt. Wer also eine liberale kiinstlerische
Ausbildung geniefSen oder mit der Kamera eige-
ne Wege beschreiten wollte, wer mit dem jungen
Medium frei experimentieren wollte, war bestens
beraten, sich, wie Berenice Abbott und Lee Miller,
eine Fahrkarte nach Paris zu besorgen.

Der Frauenbildung fehlte die Tradition ebenso
wie dem jungen Medium Fotografie. Es kursier-
te die allgemeine Meinung, ein Foto sei lediglich
eine Kopie der Wirklichkeit, dass nur gescheiter-
te Maler aus der Not eine Tugend machten und
sich der Fotografie zuwandten und deshalb bes-
tenfalls Kopisten seien, also bei Weitem keine
Kiinstler. Diese Meinung sollte sich hartnickig
halten, selbst bei einigen der spater erfolgreichen
Fotografinnen, die urspriinglich Malerinnen
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hatten werden wollen wie Marianne Breslauer
oder die sich im fortgeschritteneren Alter auf Ol
und Leinwand zuriickbesannen wie Dora Maar
oder Florence Henri — und auch Man Ray sah sich
schlieSlich zeitlebens als einen verhinderten Mal-
kunstler und litt unter seinem Unvermogen.

Doch ausgerechnet diese vermeintlich ungtins-
tige Ausgangslage sollte den fotografierenden
Frauen letztendlich zum Vorteil gereichen: Der
Dilettantismus, der den Frauen gemeinhin aufge-
zwungen wurde, weil man ihnen eine Ausbildung
verwehrte oder zumindest erschwerte, war im
Bereich der Fotografie gang und gibe. So waren
Frauen und Minner auf diesem Neuland gleich-
gestellt: Beide Geschlechter traten nahezu voraus-
setzungslos mit der Kamera an. Die Ausbildung
war im Grofsen und Ganzen informell und das
Medium immer noch so jung, dass es so gut wie
keine Vorbilder gab; gerade die relative Unabhin-
gigkeit von Normen fithrte zu einem breiten Aus-
drucksspektrum in der Fotografie der Zwanziger-
und DreifSigerjahre.

Weil sich die Fotografie als technisch progres-
sives Medium und als Medium der Avantgarde
auf einem terrain vague bewegte, war die 6ffent-
liche Rolle, die sie spielen konnte, ebenso unde-
finiert und wenig ausgeschopft wie die Rolle der
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Frauen in der Offentlichkeit. Frau und Foto, das
war eine ideale Paarung, die im Paris der kunst-
lerischen Neuerungen einen dufserst fruchtbaren
Nihrboden fand. Neue Frau und junges Medium
traten im Gleichschritt ihren Weg in die Zukunft
an. Die Neue Frau hatte auch ein neues Aus-
drucksmittel gefunden, das sich im »Neuen Se-
hen« bzw. der Nouvelle Vision niederschlug, wie
die dsthetische Richtung bald hiefs, die sowohl in-
haltlich als auch formal eine ganz neue Art der
Wirklichkeitswahrnehmung dokumentierte. Ent-
gegen der Kunstfotografie, dem Piktorialismus,
verzichteten die neuen Fotografen und Fotogra-
finnen auf Retusche, sie schonten und idealisier-
ten die Wirklichkeit nicht. Sie kiimmerten sich um
Themen der Gegenwart, nahmen den technischen
Fortschritt ins Visier und waren dem Stidter auf
den Fersen, der — wie die Angestellten — neuen Be-
rufen nachging, statt im Studio historisierende
Szenen nachzustellen. Das Neue Sehen war also
auch eine Bewegung, in der sich gesellschaftliche
Verianderungen manifestierten, auch in Richtung
auf einen neuen Status der Frau, die die Offent-
lichkeit mit Macht eroberte und in Berufe hinein-
drangte, welche bislang nur den Mainnern vor-
behalten gewesen waren. Der ganz neu aus der
Taufe gehobene Beruf des Fotografen und des
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Fotoreporters wurde mafSgeblich von den Frau-
en mitgeschaffen, die in jener Zeit mit der Kame-
ra in der Hand zu Pionierleistungen aufgebrochen
waren.

Wer mit dem Fotografieren bare Miinze ver-
dienen wollte, dem boten sich vor allem Mode-
und Portritfotografie an. Als in den Zwanziger-
jahren illustrierte Magazine reges Interesse und
immer grofsere Verbreitung fanden, weil neuartige
Druck- und Vervielfiltigungsverfahren es moglich
gemacht hatten, Zeitungen Uppig mit Fotos statt
blof§ mit Zeichnungen auszustatten, war uber
Nacht der Beruf des Fotojournalisten entstanden.
Die Hochglanzmagazine Vogue, Harper’s Bazaar
und Vanity Fair boten Arbeitsplitze — Lee Miller
avancierte dort vom Mannequin vor der Linse
Edward Steichens zur selbststindigen Modefoto-
grafin. Innerhalb dieses Metiers entwickelte sich
die Fotografie zur eigenstindigen Kunstform — die
Modeaufnahmen Lee Millers gelten heute als Ide-
albeispiele einer eigenen Asthetik der Nouwvelle
Vision. Bei der Portritfotografie wiederum ver-
halfen ein neuer Blickwinkel und der Einsatz des
neuartigen Farbfilms Giséle Freund zu Ruhm.

Fur die Frauen, die mit der Kamera eigene
Wege beschritten, schien sich die Fotografie als
geeigneter zu erweisen als die bewegten Bilder des
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Films. Germaine Krull, die durch Joris Ivens den
besten Einblick in das Medium bekommen hatte,
bemingelte, »dass es beim Film keine Moglich-
keit fiir Personlich-Schopferisches gab. Man war
von zu vielen Dingen abhingig, nicht nur von der
Kamera, sondern auch vom Kameramann, den
Schauspielern.« Mit anderen Worten: Die von
vielen Frauen gesuchte Unabhingigkeit, die mit
der Kamera in der Hand so deutlich spiirbar wer-
den konnte, garantierte der Film, der mit seinem
enormen Organisationsaufwand eine ganze Ma-
schinerie in Gang setzte, eben nicht. Es hat den
Anschein, als lockte die Frauen gerade das intime
Verhiltnis zur eigenen Arbeit in die Fotografie.

So ist die Arbeit mit dem Fotoapparat auch ein
direkter Ausdruck eines bewusst gewahlten Al-
leingangs. Die meisten der damals berufstitigen
Frauen grindeten keine Familie. Der Aufbruch
in neue Domainen, der Eintritt ins 6ffentliche Le-
ben vertrug sich nur schlecht mit einem Dasein als
Hausfrau und Mutter. Die handwerklich-kiinstle-
rische Arbeit erforderte ein enormes MafS an Zeit.
Genau genommen war sie eine intensive Beschaf-
tigung mit sich selbst bzw. der eigenen, individu-
ellen Wahrnehmung der Welt. Das eigene Werk,
nicht ein eigenes Kind, war Ausdruck und Mani-
festation des weiblichen Ich.
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