Im Mondschein - zu den Fotografien von Erasmus Schroter

Text Matthias Fligge: aus dem Buch ,Im Mondschein®,
Verlag fiir modere Kunst, Niirnberg, 2009

Das Land, in dem eine Kosmetikmarke allen Ernstes
»Patina" genannt wurde, ist untergegangen. Das ist jetzt
20 Jahre her und die Bilder aus diesem Land sind langst
nicht erloschen. Zuweilen fiihlt man sich von ihnen
geradezu umstellt.

Mit dem geschichtlichen Abstand und den komple-
xen Problemlagen der Gegenwart polarisiert sich das
retrospektive Interesse. Zwischen der opportunistischen
Verklarung des Unrechtsstaates DDR und seiner ebenso
undifferenzierten Gleichsetzung mit den menschen-
verachtenden Diktaturen des 20. Jahrhunderts klafft
eine kognitive Liicke. Fotografische Bilder konnen dazu
beitragen, sie zumindest teilweise zu schlieflen. Das
Interesse an der Ost - Fotografie wachst. Man traut ihr
zu, eine Wahrheit mitzuteilen, die in den Spalten der
Feuilletons und den Reden der Politiker oftmals tenden-
zi0s zerrieben wird. So wird das alte Versprechen der
Fotografie nach Objektivitat und Authentizitat wieder
aktuell. Zumal, wenn es um Bilder von Fotografen geht,
die nicht zuerst fiir Agenturen oder im Auftrag von
Medien gearbeitet haben, sondern ihre dokumentari-
schen Interessen als unabhéngige Autoren mit mehr
oder minder kiinstlerischer Ambition verwirklichten.
Die Produktionsbedingungen autonomer fotografi-
scher Bilder liefen die grofitmoglichen Freiheitsraume
in einem Land zu, in dem jede Form medialer Offent-
lichkeit der Kontrolle unterlag. In Galerien, in Ausstel-
lungen, auf selbst hergestellten Postkarten und in den
Samisdat-Publikationen der 1980er Jahre konnte man
diese Bilder sehen, die die offiziellen Kommunikati-
onswege der DDR-Gesellschaft einfach umgingen und
ihrem Publikum ,ein Bild machten" von der ambivalen-
ten Realitat - ihrem himmelschreienden Absurdismus
ebenso wie ihrer historischen Impragnierung, dem
Verfall und der Verrottung ebenso wie der Selbstbe-
hauptung und den vielen kleinen Fluchten.

Als Kunst war die Fotografie im Osten bis in die 1980er
Jahre nicht anerkannt, die offiziellen Ausstellungen
verbannten sie in die ,angewandten Bereiche". Die
Zensoren, die die sich standig verschiebenden Gren-
zen des Mitteilungsmoglichen festlegten und kontrol-
lierten, waren vor allem am gedruckten Wort und am
Film interessiert, allenfalls noch an gemalten Bildern,
denen man, noch ganz im Geist des 19. Jahrhunderts,
magisch-volksaufklarerische Wirkung unterstellte. Fiir
die zeitgenossische Fotografie, ihre Subjektivitat und
Agilitit, hatte die antimoderne marxistische Asthetik
kein Raster parat. Die Traditionen, welche die Arbeiter-
bewegung in der Weimarer Republik in der Mobilisie-
rung der ,Macht der Bilder" begriindet hatte, von Miin-
zenberg bis Heartfield, waren weitgehend gekappt, der
stalinistische Feldzug gegen die linke Moderne wirkte
in der DDR langer nach als zum Beispiel in Polen. Als
sich im geschlossenen Kessel DDR am Ende der siebzi-
ger Jahre der Druck merklich zu ethéhen begann und
das System, das sich vom kulturellen Aderlaf der Bier-
mann-Ausweisung nie ganz erholt hatte, in seine letzte,
bald schon komatose Phase eintrat, entstand auch im
Osten eine gewisse Aufmerksamkeit fiir das ,Medium
Fotografie". Wie sich spater zeigen sollte, lag damals

schon in den Archiven einiger Fotografen das Material
bereit, aus dem die Bildchronik der verfehlten Praxis
noch zu rekonstruieren ist.

Die Bilder, die Erasmus Schréter in den finf Jahren
zwischen 1980 und 1985, dem Jahr, als er das Land
verlief3, gemacht hat, nehmen in diesem Diskurs eine
besondere Rolle ein. Soweit ich sehe, gibt es nichts
Vergleichbares in jener Zeit. Schréter trat aus einem ver-
breiteten Konsens romantisch gepragter Weltsicht aus.
Von Anfang an bediente er sich einer eigenen, unemo-
tionalen Bildsprache, die die fotografierten Menschen
und Raume nicht mit Anteilnahme betrachtet sondern
zum Gegenstand einer kiihlen, sachlichen Analyse
macht. Das ist bis heute so geblieben. Ich erinnere mich
gut an die starke, durchaus widerspriichliche Wir-
kung, die von den Infrarotfotografien der frithen 1980er
Jahre ausging. Hier war einer am Werk, der mit dieser
Gesellschaft abgeschlossen hatte und ihre Riten, Hoff-
nungen und mythischen Utopien gleichsam aus dem
Dunkel der Selbstverstandlichkeit herausrifd und in ein
magisch-sezierendes Licht tauchte. Man befiirchtete,
selbst Teil dieses befremdlichen Zirkus zu sein, als den
der Fotograf die Wirklichkeit vorfiihrte. An den Infrarot-
bildern war nichts inszeniert, es war das Leben, ganz
nah, in einem so bislang noch nicht gesehenen Licht.
Dazu braucht es infrarote Strahlung von einer knapp
unterhalb der fiir das menschliche Auge wahrnehmba-
ren Licht-Wellenldnge und entsprechend sensibilisier-
ten Film, der mit einem ,,Dunkelblitz" belichtet wird,
aus dem das sichtbare Licht herausgefiltert ist. Der Foto-
grafierte bemerkt davon nichts und weil die Leuchtkraft
gering ist, muf} der Fotograf recht nah heran an sein
Motiv. Das Umfeld bleibt im Dunklen, nur warm strah-
lende Lichtquellen bilden sich auf dem Negativ ab. Das
am Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelte Verfahren
wurde auch fiir militarische und Spionage-Zwecke
eingesetzt und spielt noch heute in digitaler Form darin
eine Rolle.

Die Art, in der Erasmus Schroter es einsetzte, schien mir
etwas Voyeuristisches, extrem Zudringliches zu haben.
Man war aufmerksam und empfindlich fiir Vorgange
des heimlich Beobachtens und Uberwachens. Aber die
Ergebnisse waren erhellend, das Wort Aufklarung hat
nolens volens auch eine geheimdienstliche Bedeutung.
Schroter fotografierte auf Ballen, Tanzturnieren und
Kiinstlerfesten, auf dem Rummel und Backstage von
Zirkusarenen. Merkwirdige Anschnitte, Untersichten
wie die Infrarot-Effekte, die griine Blatter weifl werden
lassen und die Tiefen des Bildes ins Dunkel tauchen,
schaffen eine Atmosphéare von surrealem Theater. ,,Ein
Lama soll in einen Ballsaal gefiihrt werden", ,Zwei
Freundinnen in dhnlichen Blusen", so lauten die lapi-
daren Titel, die Schroter den Bildern gibt und die etwa
soviel Raum fiir poetische Interpretationen lassen, wie
ein Saal der Gerichtsmedizin - oder wie ein Krimi-
nalfoto von Weegee. Schroéters Bilder stiirzen aus dem
Leben direkt in die Absurditat.

Eine eigene Gruppe in der Reihe der Infrarotfotos bilden



die ,Wartenden". Schréter fotografiert sie zumeist an
nachtlichen Vorort-Haltestellen: ,, Zwei Manner warten",
»,Drei Manner warten", ,,Ein Kind wartet". Was bei den
Festen und Vergniigungen zum Abseitigen und manch-
mal auch Komischen tendiert, wird hier zum Warten

an sich, zum Bild eines ebenso realen wie metaphysi-
schen Zustands. Mit diesen Aufnahmen, das war schon
damals zu sehen, hatte Erasmus Schréter ohne jede
inszenatorische Bemithung Metaphern der Lahmung
geschaffen, gegen die seine Generation in Bildern
anzugehen begann. In allen Bildgattungen war damals
ein Aufbruch im Gange. Junge Maler und Bildhauer
feierten in expressivem Gestus die Subjektivitat. Es
sollte Schluf! gemacht werden mit den Vexierbildern,

in denen sich Kiinstler und Publikum iiber die boden-
losen Verhaltnisse im ,real existierenden Sozialismus"
verstandigten. Fiir den Osten neue Formen, Materialien
und Methoden wurden eingefiihrt, die Kiinstler began-
nen, sich aus den engen Kontexten der ,, Kunst der DDR"
zu l6sen und sich als Teil einer internationalen Entwick-
lung zu fithlen. Schréter hat das gespiirt und fiir seine
Fotografie nach entsprechenden Ausdrucksmdglich-
keiten gesucht. Dabei halfen ihm seine Lust am Detail,
an den hintergriindigen Bedeutungen, die Gegen-
stande und Motive offenbaren, wenn man sie auf eine
bestimmte Weise abbildet, sein kiihles Temperament,
das Einfiihlung gegen Abstraktion eintauscht und die
Dinge zuerst nach ihrer Zeugenschaft und ihrer Gestalt
befragt und nicht nach ihren emotionalen Werten.

Am Anfang der 1980er Jahre begann Erasmus Schro-
ter, mit der Farbfotografie zu experimentieren. Das war
in der DDR ein schwieriges Unterfangen. Es gab nur
ein Farblabor bei ORWO - der DDR-Nachfolgerin von
AGFA - in Wolfen und selbst dort war es ungewif3, ob
man zu befriedigenden Ergebnissen kommen konnte,
viele Proben auf dem tschechischen Fomacolor-Papier
waren vonnoéten und trotz aller Mithen blieben eigen-
willige Farbverschiebungen auf den Bildern zurtick.
Umkehrpapiere, die Abziige von Diapositiven erlaubten,
gab es gar nicht. Heute, wo die Farbe der Normal- und
das Schwarz-Weif3 der Sonderfall der kiinstlerischen
Fotografie sind, ist das kaum noch vorstellbar. Auch
international war die Farbfotografie als eigenes, asthe-
tisch anspruchsvolles Medium damals noch jung. Erst
1976 wurden William Egglestons farbige Bilder in der
legendaren Ausstellung des New Yorker Museum of
Modern Art international bekannt. Seither gilt er als der
+Vater" der kiinstlerischen Farbfotografie. Noch bis weit
in die 1980er Jahre hinein war die fotografische Wirk-
lichkeit der DDR schwarz-weif3. Dass Schroter sich frith
der Farbe zuwandyte, hatte nicht nur mit seiner notori-
schen Lust am Ausreizen des technisch Méglichen zu
tun. Vor allem war es eine inhaltliche Entscheidung.

Es ging nicht darum, den Alltag im Osten zu poetisie-
ren, sondern um eine andere Art der Totalitat. Die DDR
war auch im Wortsinn ein graues Land. Aber es gab in
diesem vorherrschenden Grau auch eine Koloristik der
Kinstlichkeit, der falschen Farben. Die kamen entweder
aus der Vergangenheit oder Schroter suchte nach ihren
Spuren. Spater, 1992, rief sich der hollandische Autor
Melchior der Wolf in einem Text iiber Schréters Fotogra-
fie diese Farbigkeit ins Gedachtnis: , Ich erinnere mich
gut an die Art der Farben in der DDR, Farben, die man
nirgends sonst auf der Welt sehen konnte. Aber dort

uberzogen sie buchstablich alles: ein befremdliches
Orange-Pigment wie ein Gelbsucht-Leiden, ein aus-
gewaschenes helles Blau, das wie Spiilwasser aussah,
Farbtone irgendwo zwischen Grau und Hellgriin - die
ungesattigte Palette der Deutschen Demokratischen
Republik.” * Schréters Farbfotografien greifen tief in den
ungesattigten Farbkasten, die unzulanglichen Kopier-
verfahren tun ein iibriges zu der Falschfarben-Anmu-
tung seiner Bilder, die er Mitte der 1980er Jahre zu
inszenieren begann. Auf der ,Frau in Rot" von 1985
beiflen sich die roten Tone auf denkbar heftige Weise,
ein Aufhellblitz schneidet die Gestalt scharf aus dem
Bild. Solcherlei Effekte, die den realen Raum zur Biithne
einer tragikomischen Auffilhrung der Realitdt machen,
hat Schroter in spateren Jahren zu hochster Perfektion
getrieben. Schon damals suchte er seine Modelle per
Zeitungsanzeige, aber er fotografierte auch unterwegs,
etwa die ,Frau im blauen Kleid" vor einer im Normalfall
geschlossenen, dafiir hitbsch bunt verkachelten Imbif3-
bude am Berliner Miiggelsee.

Man weifd nicht immer genau, ob die Bilder arrangiert
sind oder ob Schréter das ,Madchen vor dem Karussell”
einfach so getroffen, ob der ,Junge Mann mit Brille*
diesen Pullover wirklich freiwillig getragen hat. Hier
liegt die Ambiguitit von Schroters Fotografie: Sie zeigt
eine Realitat, von der wir wissen, dass es sie gibt, der
wir aber iiberhaupt nicht vertrauen konnen und wollen.
Auf virtuose Weise spielt der Fotograf mit dem Authen-
tizitatsversprechen seines Mediums und dabei geraten
ihm immer wieder symbolische oder metaphorische
Dinge in den Blick, die vorgeben, Dokument zu sein und
doch ganz eigene Geschichten erzahlen.

In der langen Reihe der schwarz-weifien , Portrats" fin-
det sich die ,Frau am Blauen Wunder" (1982). In einem
Gartenrestaurant vor dem Hintergrund der beriithm-
ten Elbe-Briicke, sitzt ein junges Madchen an einem
leeren Tisch und schaut in die Kamera. Wartet sie auf
den Kellner oder hat der Fotograf sie dort plaziert? Es
gibt keinen ersichtlichen Grund, sie zu fotografieren,
auch kein , fruchtbarer Moment", der dem Bild einen
Subtext unterlegen wiirde, ist erkennbar, kein Vorher
und kein Nachher. Sie sitzt einfach da, der Fotograf
stellt sie mit dem Blitz gleichsam still, wieder entsteht
eine Kulissensituation. Das Bild ist ein friihes Beispiel
fiir die Praxis der Schroterschen Menschenfotografie,
die Erstarrung, die von dem Foto ausgeht, ist zugleich
ein Bild einer erstarrten Situation, in der der einzelne
zwar etwas tut und sich dem Fotografen zuwendet,
aber es entsteht keine Kommunikation, man bleibt sich
fremd. Von Diane Arbus sagt man, sie habe als erste
Portratfotografin die Kollaboration zwischen sich und
dem Modell zum Thema gemacht, indem sie die Gren-
zen von Privatem und Offentlichem vor und hinter der
Kamera fliefiend hielt und die schonungslos ,haflliche"
Darstellung der Menschen zum Gegenstand einer Selb-
stoffenbarung beider am Portrét beteiligten Parteien
erhob. So weit will Schrdter nicht gehen, es sind auch
ganz ,normale” Leute, die er am Wege portratiert. Keine
Vertreter irgendwelcher ,Randgruppen”, sozial in jeder
Hinsicht unauffalliges Personal. Doch zu einer Verbin-
dung kommt es nicht.

Schroter ist an den Menschen, die er aufnimmt, nicht
zuerst als Individuen interessiert. Er fotografiert sie als
Gleichnisse fiir eine Situation, als Phanotypen sozialer



Tatbestande, kenntlich an ihrer Kleidung und Ver-
kleidung, ihren Accessoires, ihrem Gestus und ihrer
Belanglosigkeit.

Da stehen ,Drei Blumenkleider" neben , Drei deutschen
Indianern“, vermutlich braven Werktatigen in Freizeit-
kriegsbemalung; Kinder klettern in raketenférmigen
Gertisten und eine Familie macht einen Ausflug zu
einem Flugzeug, das nicht abheben kann. Das Leben
als Attrappe von Abenteuer und Mobilitat. Es sind
flichtige Begegnungen, denen erst die Dingschérfe des
geblitzten Lichtes die Dauer einer Folklore der Vergeb-
lichkeit verleiht, in der Komik und eine gewisse Trauer
ebenso eng beieinander liegen wie die Sehnsucht nach
Glick und Schonheit und die offenkundige Verirrung.
Schroters comédie humaine des Ostens scheint, wie die
franzosische Balzacs, einem zoologisch grundierten
Interesse zu entspringen. Sie ist eine Typen-Erzahlung,
eine Art Bestiarium, nur dass das Epische auf einen
Moment zusammengeschnurrt ist. Nicht ohne Grund
erinnern sie an Film-Stills, aus dem Zusammenhang
gefallene Einzelbilder einer nicht mehr zu rekonstru-
ierenden Geschichte, deren kleinbiirgerliche Banalitat
aber gewif? ist. Sie desavouieren die dargestellten Figu-
ren nicht, sie zeigen sie lediglich vor, ohne unsere Sym-
pathien zu erheischen oder unseren Abscheu. Wenn
Erasmus Schréter vom ,,Ende der Romantik" spricht,
das er mit diesen Bildern angerichtet habe, dann meint
er das Ende der Sentimentalitidt und das Ende eines
gefiihligen Gemeinschaftssinns, der die Menschen im
Osten angeblich zusammenhielt. Heute, in der kalten,
harten Welt des sich austobenden Kapitalismus, wird
der wieder gern erinnerungsselig beschworen. Von
derlei Fehlleistungen des Gedéachtnisses kann uns der
Blick auf diese Fotografien bewahren. Als Annette und
Erasmus Schroter 1985 die DDR gen Hamburg verlie-
Ben, hatten sie dafiir gute Griinde.

Die Bilder, die in den Stadten entstanden, geben den
Rahmen fiir die personale Fotografie von Erasmus
Schréter. Auch hier herrscht grofite Sachlichkeit, grofite
Distanz zu gewissen Hinterhof-Romantisierungen
insbesondere des Prenzlauer Bergs in Betlin, wie sie
vor allem in manchen DEFA-Filmen der Zeit vorgefiihrt
wurde. Man wuflte, der Verfall war unaufhaltsam, doch
man arrangierte sich mit einem gewissen Stolz auf die
Uberwindung der alltiglichen Widrigkeiten. Schréter
zeigt die Stadte, wie sie waren, voller Liicken, die der
Krieg geschlagen hatte, die Fassaden noch immer von
Einschuflléchern gezeichnet, Brandmauern mit absur-
den Inschriften, Tankstellen, an denen es nichts gab
aufler Benzin. Das ist nicht schon und auch nicht insze-
niert, nicht einmal tiberhoht. Die Stadtbilder, konnte
man meinen, sind der reale Bezugspunkt von Schréters
Menschenbildern. Die Kulissen der Kulissen, in denen
die Leute agieren. Unspektakulédre Orte in Magdebuzrg,
Halle, Leipzig und anderswo. Stehengebliebene Zeit.
Das wirkliche Elend sah anders aus und lag auch vor
seiner Hausttir: Bitterfeld, die Umwelthollen der Braun-
kohle-Kokereien, der Uranbergbau der Wismut. Im
Unterschied zu anderen Fotografen, die anklagen woll-
ten, hat Erasmus Schréter alles das ignoriert. Es ging
ihm nie um Dokumente oder um instrumentelle Verfah-
ren der Fotografie - sondern um das Bild als autonomes
Werk, das Wirklichkeit nicht einfach abbildet aber in
hohem Maf3e transzendiert.

Schréters Arbeit ist im Fluf3, seit 1997 lebt er wieder in
Leipzig. Der Westen eroffnete ganz andere technische
Voraussetzungen fiir seine Art der Fotografie. Er hat
seither eine ganze Anzahl hoch elaborierter Bildserien
geschaffen, die sich mit Technik und Geschichte, mit
Waffen und Blumen und anderem mehr beschéftigen,
und darin den ebenso aufwendigen wie magischen
Umgang mit dem Licht, die bengalischen Ambivalen-
zen von Tag und Nacht zu einer eignen Kunstsprache
von morbider Schonheit entwickelt. In zwei Bildse-

rien ,Komparsen", farbig fotografierten Frauen und
schwarz-weifien Mannern, hat Schroter das Portratwerk
konzeptuell weitergefiihrt. Sie zeigen Kleindarsteller
sachsischer Blihnen, Leute, die ihre schmalen Einkom-
men aufbessern, indem sie sich als Staffagefiguren

von Opern oder Theatervorstellungen casten lassen.

Sie haben nichts zu sagen, sie geben den Hintergrund
ab fiir das theatrum mundji, in das Schroter sie hin-
einkomponiert und effektvoll ausleuchtet, als ginge es
um den Glamour der grofien Show. Aber es ist jetzt ein
Glamour des Niedergangs, die Zeit nach der Bliite, die
das Leben allmahlich verwelken 1af3t, auch wenn die
Menschen es zu verhindern trachten. Die Orte, an denen
Schréter die Frauen fotografiert, steigern diese Dualitat
von Leben und Darstellen noch: Die Schmuddelecken
der Konsumgesellschaft, zernagte Orte, an denen man
manchmal noch den Osten riechen zu kénnen meint,
unpersonlich, abweisend, ins Licht gesetzt wie die Rui-
nen langst erstobener Hoffnungen. Die Ménner hinge-
gen in schwarz-weif} und in Bewegung. Man weifd nicht
recht, brechen sie auf ohne Ziel oder kehren sie heim
ins Ungewisse wie in den Dramen der Nachkriegszeit.
Mehr noch als die Frauenbilder wirken sie wie angehal-
tene Momente einer filmischen Erzahlung, in der es um
Geworfenheit geht und um Einsamkeit. Zugleich aber
auch um die raffinierte Inszenierung einer Ferne, die
das Personliche dieser Durchschnittsmanner extrem
distanziert, gerade so, als stiinden wir in der U-Bahn
direkt neben ihnen. Auf diese, man konnte sagen,
dialektische Weise gelingen Erasmus Schréter hochar-
tifizielle Bilder einer vereinsamenden Welt. Das klare
konzeptuelle Vorgehen und die avancierten technischen
Mittel unterscheiden sie deutlich von den friitheren
Menschenbildern. Die fotografische Substanz ist aber
die gleiche geblieben. Selbst in der Beleuchtung stehen
die Menschen zwischen hell und dunkel, im clair-obs-
cur oder chiaroscuro: eben ,im Mondschein".

1) Melchior de Wolff: The Unsaturated Paintbox.
Erasmus Schréter and the German Democratic Repub-
lic. In: Zs. P. Perspectief, Quarterly Photography Maga-
zine, Rotterdam, Nr. &4, July 1992, S. 43



