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Vorwort

Am 1. und 2. Juni dieses Jahres veranstaltete die
Archivberatungsstelle in  Zusammenarbeit mit
dem Thuringer Archivarverband die bereits tra-
ditionelle Frihjahrsweiterbildung fur Thiringer
Archivarinnen und Archivare und den 59. Thirin-
gischen Archivtag in Eisenach.

Audiovisuelle Medien in Archiven war das The-
ma der diesjdhrigen Tagung.

Damit lenkten die Veranstalter den Blick auf
Quellen, die einen ganz besonderen Wert fiir lo-
kal- und regionalgeschichtliche Fragestellungen
haben — Fotos, Filme und Téne. Die Veranstal-
tung klinkte sich ein in die seit Jahren kontrovers
gefihrte Diskussion, welchen Stellenwert diese
Materialien neben den herkdmmlichen, Uberwie-
gend schriftlichen Zeugnissen haben. Filmauf-
nahmen, Tontrdger und Fotografien dienten in
jingster Vergangenheit ja vornehmlich als Sekun-
darquellen zur Veranschaulichung der aus traditi-
onellem Archivgut gewonnenen Erkenntnisse. Mit
der Nutzung des Internets als Informationsmedi-
um der Archive und anderen Kulturinstitutionen
bieten sich jedoch ganz neue Méglichkeiten, Au-
diovisuelles einem breiten Interessentenkreis be-
kannt und verfligbar und damit zum Mittelpunkt
von Forschungsinteressen zu machen. Allerdings
stehen Archivare und benachbarte Berufsgrup-
pen auf Grund der Flichtigkeit des Materials hier
vor besonderen Aufgaben. Wie erschlieBt man
diese Medien? Wie macht man seine Schatze
bekannt und nutzbar? Welche Probleme fir ihre
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Sicherung und dauerhafte Aufbewahrung missen
gelost werden? Welche urheberrechtlichen Ge-
sichtspunkte sind im Hinblick auf Benutzung und
Veroffentlichung zu beachten?

Die theoretischen Ausflihrungen der Referenten
wurden mit einer abendlichen Fiihrung durch das
Lippmann+Rau-Musikarchiv in der Alten Malzerei
in Eisenach ergénzt. Hier wurden den Teilnehmern
ganz praktische Aspekte der Unterbringung, Er-
haltung und Nutzung von Audiovisuellem am Bei-
spiel der einmaligen Musikaliensammlung zu Jazz
und popularer Musik vermittelt.

118 Teilnehmer belegen das grof3e Interesse an
der Thematik dieser Veranstaltung. Um die in den
Referaten vermittelten Informationen und Anre-
gungen nachhaltig in den archivischen Arbeitsall-
tag einflieBen zu lassen und dariiber hinaus einem
breiteren Kreis zugénglich zu machen, werden die
Beitrdge nun in gedruckter Form vorgelegt. Wir
danken allen Autoren fiir die Ubergabe der zum
Teil fur die Druckversion stark Gberarbeiteten Vor-
tragsmanuskripte und Ina Maletz fiir die Unter-
stitzung bei der Redaktion des Tagungsbandes.

Ausflhrliche Berichte lber die Tagung sowie den
Thiringischen Archivtag wurden im Heft 1/2010
des Mitteilungsblattes Archive in Thiringen ver-
offentlicht.

Bettina Fischer
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Weniger ist oft mehr — Betrachtungen zur archivischen Bewertung von

Fotobestinden

Fotobestdnde sind ein fester Bestandteil nahezu
aller Archive — unabhangig von der Archivspar-
te. Dennoch wurden sie aus der archivischen Be-
wertungsdiskussion im deutschsprachigen Raum
lange Zeit ausgeklammert.! Anders als im angel-
sachsischen Bereich? fand der Aspekt der Foto-
bewertung hierzulande erst in den letzten Jah-
ren gréBere Beachtung — und dies obwohl viele
Archive bereits zuvor praktische Erfahrungen mit
der Bewertung von Fotobestdnden gesammelt
hatten.?

Fragt man nach den Ursachen fir diesen Befund,
so ist vor allem darauf hinzuweisen, dass die Auf-
bewahrung von Fotos aufgrund ihres vergleichs-
weise geringen Volumens deutlich weniger Raum-
probleme aufwirft als die Aktenarchivierung.
Gerade das Thema Raumnot aber war immer
wieder ein entscheidendes Movens fir neue Be-
wertungsansatze.* Folglich sah man fur theoreti-
sche Uberlegungen zur Fotobewertung nur eine
geringe Notwendigkeit. Dabei wurden freilich zu-
mindest vier Aspekte unberticksichtigt gelassen.
Erstens hat die Bewertung zunéchst einmal die
Aufgabe der Informationsverdichtung im Interesse
des Benutzers. Nur wenn wichtige Informationen
von unwichtigen getrennt werden, kann das Archiv
seine Bestande Uberhaupt erschlieBen und in der
Folge Benutzung stattfinden. Diesem Punkt kommt
heute insofern besondere Bedeutung zu, als Fotos
in immer gréBerer Zahl die Archive erreichen. Zum
zweiten kann die Lagerung von Fotos — wenn sie
entsprechend den einschldgigen Empfehlungen
durchgefihrt wird® — durchaus teuer sein.® Dies gilt
besonders fir Farbfotos, die bei extrem niedrigen
Temperaturen und geringer Luftfeuchtigkeit aufbe-
wahrt werden sollten.” Zum dritten ist zu beachten,
dass es im Fotobereich eine spezifische Form der
Redundanz gibt, das Vorliegen eines Bildes auf ei-
nem Negativ und auf (Foto-)Papier oder — in jlings-
ter Zeit — als elektronische Datei und als Ausdruck
dieser Datei. Die mdgliche Kassation einer Auf-
nahme kann somit haufig doppelt Kosten sparen.
Und viertens ist darauf hinzuweisen, dass gerade
die ErschlieBung von Fotos aufgrund ihrer Kleintei-
ligkeit sehr zeit- und damit kostenintensiv ist. Eine
Beispielrechnung mag dies verdeutlichen.® Ein Fo-
tobestand, der aus 1.000 Aufnahmen besteht, von
denen 100 eine Einzelverzeichnung erfordern, 300
eine Sammelverzeichnung von je funf Bildern und
600 eine von je zehn Bildern, umfasst 220 Verzeich-
nungseinheiten. Flr deren ErschlieBung ist gemal
Berechnungen des Landesarchivs Nordrhein-West-
falen ein Zeitaufwand von 55 Stunden anzusetzen
—und dies bei einem Regalbedarf von 33 cm. Zum
Vergleich: Bei einem durchschnittlichen Volumen
einer Sachakte von 5 cm wiirde die Verzeichnungs-

dauer von 33 Regalzentimetern Akteniberliefe-
rung bei gerade einmal 3% Stunden liegen. Der
Zeitaufwand ist also mehr als 15 mal so hoch. Oder
anders ausgedriickt: Der Zeitaufwand fiir die Ver-
zeichnung von zehn Ifd. m Fotos ist genauso hoch
wie fiir gut 150 Ifd. m Akteniberlieferung!

Eigene Berechnungen haben vor diesem Hinter-
grund ergeben, dass sich die Bewertung eines
Fotobestands aus finanzieller Sicht bereits ab ei-
ner Kassationsquote von weniger als 20 % lohnt.?
Schon diese Zahl verdeutlicht das groBe Potential,
das in der Bewertung von Fotobestdnden liegt.
Angesichts dessen erscheint es nicht méglich, Fo-
tobestdnde von einer Bewertung prinzipiell aus-
zuklammern. Hierfiir missen allerdings geeignete
Bewertungskriterien ermittelt werden.

Bevor dies jedoch geschieht, ist zunéchst der Kreis
von Fotobestianden zu definieren, fir den die fol-
genden Ausfihrungen vornehmlich gelten. Im
Wesentlichen begegnen in Archiven Fotos drei
~.Umgebungen”:

1) Einzelfotos in Akten.

2) Formen einer geschlossenen und (vor-)struk-
turierten Fotolberlieferung, also vor allem Fo-
tografennachldsse, Alben und &hnliche Foto-
sammlungen.

3) Archivische Fotosammlungen/-bestande (Misch-
bestande unterschiedlicher Provenienz, zumeist
geordnet nach Motiven).

Die folgenden Ausfihrungen gelten vor allem fir

die dritte Gruppe. Dies hat folgende Griinde:

Einzelfotos in Akten werden in aller Regel das

Bewertungsschicksal des zu Grunde liegenden

Schriftguts teilen. Ist dieses archivwiirdig, wird

man das Foto gleichfalls aufbewahren (wenn auch

aus bestandserhalterischen Griinden vielleicht an
einem anderen Lagerungsort); ist dies nicht der

Fall, wird in der Regel auch das Foto kassiert. Soll-

te dagegen einmal die Akte kassiert, das Foto je-

doch aufgehoben werden, wird es zumeist in die
archivische Fotosammlung (Gruppe 3) eingeord-
net.'

Bei der Bewertung einer bereits vor der Ankunft

im Archiv geschlossenen und strukturierten Foto-

Uberlieferung werden Evidenzwerte eine groBe

Rolle spielen. Evidenzwerte sind hier zu verste-

hen als die Aussagekraft von Unterlagen Uber

die Organisationsweise, vor allem aber Uber die

Tatigkeit der Person bzw. Institution, die diese

Unterlagen produziert hat. So sind bei vorfor-

mierten Fotolberlieferungen oft Riickschlisse auf

die Intentionen des Sammelnden méglich. Dari-
ber hinaus ermdglichen insbesondere Nachlasse
von Fotografen Einblicke in deren Arbeitsweise.

SchlieBlich kommen in Sammlungen mitunter auch
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die Interessen anderer an der Fotoentstehung Be-
teiligter zum Ausdruck - also vor allem der Foto-
grafierten, der Auftraggeber und der Entwickler.
Eine Bewertung muss auf alle diese Aspekte Riick-
sicht nehmen. Vielfach wird es sich daher empfeh-
len, ganze Sammeleinheiten (z. B. Alben) oder so-
gar die gesamte strukturierte Uberlieferung einer
einzigen Bewertungsentscheidung zu unterwerfen;
die Bewertung einzelner Bilder hingegen entfillt in
solchen Fallen zumeist.

Bleibt die dritte Gruppe, fur die die folgenden
Anmerkungen in besonderem MafBe gelten. In
vielen Archiven werden ihr freilich die meisten
Fotos zuzuordnen sein, auch deshalb, weil in der
Vergangenheit leider nicht selten Fotografen-
nachlasse zerstlickelt und — entsprechend dem
Fotomotiv — auf mehrere Institutionen aufgeteilt
wurden. Dieses Verfahren ist in Zukunft aufgrund
der soeben gemachten Aussagen zu strukturierter
Uberlieferung unbedingt zu vermeiden.

Befassen wir uns nun mit moglichen Kriterien fur
eine Fotobewertung. Diese lassen sich grob in
zwei Kategorien einteilen:

1) ,Harte”, also objektivierbare Kriterien.

2) ,Weiche"” Kriterien, bei denen die Einschat-
zung Uber das Zutreffen eines Merkmals leich-
ter differieren kann.

Die Frage, welche der beiden Gruppen wichtiger

ist, lasst sich nicht pauschal beantworten. Dies

ist vielmehr vom jeweiligen Bestand abhangig.

AuBerdem ist die Fotobewertung immer auch

ein Abwéagungsvorgang, bei dem verschiedene

Uberlegungen gegeneinander stehen oder sich

Uberlagern kdnnen. Hier ist es somit — wie bei

anderen Archivaliengattungen auch — Sache des

bewertenden Archivs, Uber die Archivwirdigkeit
abschlieBend zu urteilen. Die im Folgenden vor-
zustellenden Kassationskriterien kdnnen daher nur

Anhaltspunkte bieten.

Beginnen wir mit den , harten Kriterien”: Das erste

Kriterium, das hier interessieren soll, ist die Verein-

barkeit mit dem Sammlungsauftrag des Archivs.

Dies hort sich banal an; dennoch spielt es im Ar-

chivalltag eine nicht zu unterschétzende Rolle, da

einem Archiv vielfach Fotos angebotenen werden,
die in einer anderen Institution besser aufgehoben
waéren. In solchen Fallen erscheint die Prifung der

Abgabe an ein anderes Haus geboten.

Das néchste, sehr wichtige Kriterium ist die Re-

dundanz. Es stellt eines der bedeutendsten Kas-

sationskriterien lberhaupt dar — unabhéngig von
der Archivaliengattung. Auch bei Fotos ist Mehr-
fachiberlieferung zu vermeiden. Freilich gibt es
hier — wie bereits angedeutet - eine spezifische

Form der Redundanz: die Existenz eines urspriing-

lich lichtempfindlichen Trégers und eines davon

angefertigten Abzugs, Ublicherweise auf (Foto-)

Papier. In der Literatur wird dabei zumeist fir die
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Erhaltung des Originals — also der Glasplatte bzw.
des Fotonegativs — pladiert, bei denen man eine
mogliche Manipulation leichter erkennen konne
als bei einem Fotoabzug." Dennoch wird man
bei archivwirdigen Fotos von einer Kassation des
Abzugs normalerweise absehen, nicht nur weil
auf dessen Ruickseite vielfach Beschriftungen mit
wichtigen Informationen zum Foto angebracht
sind, vielmehr lassen sich diese Abzilige auch we-
sentlich leichter benutzen. Lediglich bei Aufnah-
men, die nicht archivwirdig sind, erscheint die
Vernichtung von Abziigen bei gleichzeitigem Auf-
bewahren der entsprechenden Negative sinnvoll,
wenn diese Negative nur mit unvertretbarem Auf-
wand aus ihrem bisherigen Uberlieferungszusam-
menhang (Filmstreifen!) gelést werden kénnen.
Eine gewisse Sonderrolle spielen Serienbilder, die
nicht selten von Pressefotografen aufgenommen
werden. Dabei entstehen vielfach , Quasi-Dublet-
ten”; darunter versteht dieser Beitrag Bilder, die
kurz hintereinander, aus (nahezu) der gleichen Po-
sition aufgenommen wurden und bei denen sich
die Situation fast nicht verandert hat. Die Kérper-
haltung einer Person etwa mag dabei leicht va-
riieren; dies ist aber bei ,Quasi-Dubletten” nur
durch genaues Hinsehen und Vergleichen fest-
stellbar. Ansonsten darf sich die Aussage eines
Bildes nicht verandert haben, um noch als ,, Quasi-
Dublette” gelten zu kénnen (vgl. dazu Abb. 1a
und b). In diesen Fallen scheint es gerechtfertigt,
in gleicher Weise zu verfahren wie bei ,echten
Dubletten”.

Das nachste Kriterium stellen mogliche Scha-
den und ,technische Méngel” eines Fotos dar.
Darunter sind samtliche qualitativen Méangel zu
verstehen, die entweder bereits bei der Aufnah-
me bzw. Entwicklung des Fotos oder bei dessen
spaterer Lagerung entstanden sind. Beispiele fir
die erste Gruppe sind: unzureichende Bildscharfe,
fehlerhafte Belichtung oder eine problematische
Ausschnittswahl; zur zweiten Gruppe zéhlen etwa
Materialzerfall, Schimmelbildung oder Kratzspuren.
Dies ist nun keineswegs so zu verstehen, dass alle
méngelbehafteten Fotos vernichtet werden sollten.
Zum einen gibt es vielféltige Maglichkeiten durch
restauratorische Maf3nahmen Fehler und Schaden
zu beheben, zum anderen kénnen einzelne Fotos
so bedeutsam sein, dass sie ungeachtet ihrer Fehler
die Aufbewahrung rechtfertigen.'? Trotz dieser Ein-
schréankung kann dem Kriterium eine Bedeutung
fir eine Bewertungsentscheidung zukommen, vor
allem dann, wenn mehrere sonst ahnliche Fotos
vorhanden sind, unter denen eine Auswahl getrof-
fen werden soll oder auch dann, wenn die Aus-
sagekraft des Fotos durch die Mangel irreparabel
und entscheidend beeintrachtigt ist.
Entsprechend der oben zugrundegelegten Defini-
tion sind zur Kategorie ,,Schaden” auch Nitrozel-
lulosenegative zu rechnen, die sich unter Entwick-
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Abb. 1a: Vereidigung des neuen Oberkreisdirektors des Kreises Wesel Dr. Helmut Brocke am 17.12.1992
Foto: Dieter Gossens, Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.11.XXIV.4

Abb. 1b: Vereidigung des neuen Oberkreisdirektors des Kreises Wesel Dr. Helmut Brocke am 17.12.1992
Foto: Dieter Gossens, Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.11.XXIV.5
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lung giftiger Gase selbst zersetzen und in einem
fortgeschrittenen Abbaustadium sogar zur Selbst-
entziindung neigen." Solche Negative werfen er-
hebliche Probleme auf. Insbesondere der finanziel-
le Aufwand fir die sachgerechte (vorlibergehende)
Lagerung der Materialien, das notwendige Umko-
pieren sowie der oft akute Handlungsbedarf fiihren
in der Praxis nicht selten zur besonders rigorosen
Anwendung sdmtlicher Bewertungskriterien, um
so die Menge des auf andere Trager zu Uberfiih-
renden Materials moglichst klein zu halten.™

Von erheblicher Bedeutung bei der Bewertung
gerade von Fotos ist auch das Vorhandensein
einer begleitenden Dokumentation. Zumindest
einige Grundinformationen Uber die Entstehung
und das Motiv eines Fotos sollten vorliegen, so
zum abgebildeten Inhalt, zum Fotografen und
zum Entstehungskontext. Auch die Frage, wel-
chen Weg das Bild ins Archiv nahm, sollte nach
Méglichkeit geklart sein. Fehlen diese Informati-
onen und sind sie nicht leicht aus der Abbildung
erschlieBbar, ist nicht nur die Verzeichnung schwie-
rig, vielmehr ist haufig weder die Uberpriifung der
Authentizitdt eines Fotos noch eine angemessene
Interpretation moglich. Ferner besteht die Gefahr
von Auseinandersetzungen Uber urheberrechtli-
che Fragen. Gerade bei Altbestéanden stellt eine
solche Forderung Archive oftmals vor Probleme.
Auch kdénnen Ermittlungen zu Entstehungskon-
texten und Bildinhalten bisweilen Personenkreise
ansprechen, die bisher nicht mit einem Archiv in
Berlihrung kamen." Dennoch wére es aufgrund
der soeben besprochenen Problematik zweifellos
glinstiger, wenn diese Informationen bereits beim
Erwerb vorlagen, worauf bei kinftigen Bildiber-
nahmen zu achten ist.

Auch urheberrechtliche Aspekte kénnen fir eine
Bewertungsentscheidungu. U. relevantsein. Ohne
an dieser Stelle die Thematik allzu ausfihrlich be-
handeln zu wollen,' sei zumindest angemerkt,
dass Lichtbildwerke, zu denen nahezu sdmtliche
Fotos in Archiven zu zahlen sein durften, erst
70 Jahre nach dem Tod des Fotografen gemein-
frei werden. Bis dahin liegen die Urheberrechte
beim Fotografen bzw. dessen Erben. Innerhalb
dieser Frist dirfen Archive die Fotos nicht repro-
duzieren oder die Anfertigung einer Reprodukti-
on zulassen, es sei denn, ihnen wurden die ent-
sprechenden Nutzungsrechte daran durch den
Fotografen bzw. dessen Erben eingerdumt — und
zwar in rechtlich unanfechtbarer Weise. Darlber
hinaus ist bei Aufnahmen von Personen das sog.
.Recht am eigenen Bild” zu beachten, das viel-
fach die Anfertigung von Reproduktionen bis zum
Ablauf einer Frist von zehn Jahren nach dem Tod
der Abgebildeten erschwert. Diese Regelungen
schrénken somit den Zugang und vor allem die
Reproduktionsmdoglichkeiten von Fotos betracht-
lich ein. Daher sollten Archive darauf achten, dass
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ihnen beim Erwerb von Fotos die einschlagigen
Nutzungsrechte mit Ubertragen werden. Anderer-
seits handelt es sich beim Themenkomplex Urhe-
berrechtsschutz nur um ein temporares Problem,
werden doch alle Fotos nach Ablauf der gesetzli-
chen Fristen gemeinfrei. Daher sollte in keinem Fall
aufgrund der urheberrechtlichen Bestimmungen
die Ubernahme eines an sich archivwiirdigen Fo-
tos abgelehnt bzw. dasselbe bei einer Bewertung
kassiert werden. Lediglich in dem Fall, dass mehre-
re zumindest fast identische Aufnahmen des glei-
chen Motivs im Archiv existieren und diese auch
ansonsten eine vergleichbare Qualitat aufweisen,
sollte rechtlichen Uberlegungen ein Gewicht bei
der Bewertungsentscheidung zukommen.

Als weiteres Bewertungskriterium nennt gerade
die angelsdchsische Literatur das Alter bzw. die
Seltenheit einer Aufnahme.” In diesem Zusam-
menhang wird auf technische Innovationsschiibe
hingewiesen, die jeweils mit einem rapiden An-
stieg der absoluten Zahl an Fotografien einhergin-
gen und somit als Zeitgrenzen fur eine mehr oder
weniger rigide Bewertungspraxis dienen kénnten.
Diese werden grob mit den Jahren 1890 (Entwick-
lung des Rollfilms auf Nitrozellulosebasis) und
1930 (Beginn des Siegeszugs der Kleinbildkamera)
angesetzt,'® wobei neuerdings ein Einschnitt um
das Jahr 2000 herum mit der zunehmenden Aus-
breitung der digitalen Fotografie hinzugerechnet
werden miusste. Der Gedanke freilich, dass mit
der Zunahme an Uberlieferten Fotos auch die Be-
wertung automatisch rigider gehandhabt werden
sollte, erscheint nicht unproblematisch. So mag es
Bereiche geben, in denen diese technischen Neu-
erungen rasch Einzug hielten, die fotografisch gut
dokumentiert sind und bei denen entsprechend ri-
gide bewertet werden kann, zur gleichen Zeit aber
auch solche, fir die noch kaum Fotos existieren
und bei denen daher die Kriterien weniger strikt
anzuwenden sind.” Auch gibt es Zeitabschnitte,
aus denen aufgrund der vorgefallenen Ereignis-
se mehr Fotos aufbewahrt werden sollten als aus
anderen, mit entsprechenden Folgen firr die An-
wendung der Bewertungskriterien. Man denke
hier etwa an die Ereignisse im Zusammenhang
mit dem Zweiten Weltkrieg oder auch die unmit-
telbare Nachkriegszeit. Insofern bietet das Wissen
um technische Innovationsschiibe und ihre Folgen
zwar eine sinnvolle allgemeine Bewertungshilfe,
doch sollten daraus keinesfalls Zeitgrenzen im Sin-
ne von streng oder gar automatisiert zu handha-
benden Kassationskriterien abgeleitet werden.
Kommen wir zum letzten der , harten Bewertungs-
kriterien”: dem Bekanntheitsgrad eines Fotos. Die-
ses wird in der Literatur wenig genannt, dennoch
wird es bei der Bewertung gemeinhin Berlcksich-
tigung finden, vor allem deshalb, weil gerade der
hohe Bekanntheitsgrad eines Fotos in der Offent-
lichkeit haufig auch die Nachfrage danach weckt.?°
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Uberdies ist bei bereits verdffentlichten Fotos
die Zuganglichmachung fiir Benutzer selbst dann
erleichtert, wenn das Archiv nicht Uber die Nut-
zungsrechte verfligt.?' Es erscheint daher mehr als
sinnvoll, ein Foto, das bereits eine weite Verbrei-
tung gefunden hat, aufzubewahren.

Mit der zu erwartenden Nachfrage nach einem
Foto klang schon das erste ,weiche Bewertungs-
kriterium” an, die Interessen der Benutzer. Diese
sind natlrlich — ebenso wie bei der Aktenlberlie-
ferung — nicht exakt vorherzusagen. Freilich ge-
ben die bisherige Nutzung ebenso wie die Erfah-
rungen der Archivarin bzw. des Archivars gewisse
Anhaltspunkte auch fir eine kinftige Nutzungs-
frequenz. Uberdies kann es — genau wie bei an-
deren Archivaliengattungen auch - nicht die Auf-
gabe des Archivs sein, alle denkbaren kiinftigen
Fragestellungen bei der Entscheidung zu bertck-
sichtigen; ansonsten wére ja gar keine Bewertung
mehr moglich und man wiirde letztlich zur génzlich
illusorischen Vollarchivierung Gbergehen missen.
Entlastend tritt hinzu, dass Archive — anders als
bei behordlichem Schriftgut — fir Fotos oftmals
kein Ubernahme- bzw. Aufbewahrungsmonopol
besitzen. Die Kassation eines Fotos im Archiv ist
somit zumeist nicht gleichbedeutend mit der Ver-
nichtung jeglicher fotografischer Uberlieferung zu
einem bestimmten Vorgang oder einer Person.
Insofern ist die bei einer Bewertung grundsétzlich
immer bestehende Gefahr, Quellen zu vernichten,
die kiinftige Benutzer bendtigen, bei Fotobestan-
den im Allgemeinen sogar geringer als bei ande-
ren Uberlieferungstragern.?2 Ein Foto freilich, bei
dem von einem erheblichen Benutzerinteresse
ausgegangen werden kann, sollte nicht kassiert
werden.

Oftmals eng mit der Abschatzung der Benutzer-
interessen verzahnt, ist das Bewertungskriterium
des Informationsgehalts eines Fotos. Gerade bei
bildlicher Uberlieferung kommt diesem Kriterium
groBes Gewicht zu.?* Schwierig gestaltet sich je-
doch die Aufstellung geeigneter Beurteilungs-
maBstdbe. Immerhin kann man sich dabei zumin-
dest teilweise an den Bewertungsvorgaben fir
andere Archivaliengattungen orientieren. So soll-
ten auch bei Fotos vor allem solche aufbewahrt
werden, die etwa das Handeln herausragender
Personlichkeiten und bedeutende Ereignisse do-
kumentieren. Gleiches gilt fir Bilder, die etwas fur
einen Zeitabschnitt Typisches, Besonderes oder
Kurioses belegen.

Andererseits sind Fotos — wie kaum eine ande-
re Archivaliengattung - geeignet, Phdnomene
abzubilden, die in anderen, vor allem amtlichen
Quellen kaum einen Niederschlag finden. Ins-
besondere Szenen des Alltags tauchen hier
vergleichsweise haufig auf und vermégen eine
andere Sicht auf Gegenstande, Personen oder Er-

Beitrage der Weiterbildung

eignisse zu vermitteln als schriftliche Unterlagen.
Insofern kénnen Fotos, die Derartiges dokumen-
tieren, durchaus archivwirdig sein. Daneben er-
scheint es sinnvoll, von ausgewéhlten Geb&uden,
Gegenstéanden oder regelmaBig wiederkehren-
den Ereignissen (z. B. Fastnachtsumzigen) Uber
lédngere Zeitrdume hinweg Fotos zu sammeln, um
Anderungen festzuhalten und so einen Vergleich
zu ermoglichen.

Hingegen kann bei der Bewertung stets wieder-
kehrender Motive aus Anlass bestimmter Feste im
familiaren Bereich — etwa Taufen, EheschlieBun-
gen, Erstkommunions-, Firm- oder Konfirmati-
onsfeiern —, sehr rigide verfahren werden. Hier ist
zumeist die Aufbewahrung nur weniger Beispiele
ausreichend.?

Moglich erscheint es mitunter auch, das Kriterium
der Informationsdichte auf Fotos zu Ubertragen.
So durfte es sich im Falle einer Bilderserie anbie-
ten, insbesondere diejenigen Fotos aufzubewah-
ren, die moglichst viele Personen, Gegensténde
etc. auf einem Bild vereinen — vorausgesetzt na-
tlrlich, diese sind noch gut erkennbar. Demge-
genlber kénnen Aufnahmen, die dieselben Moti-
ve einzeln in kurzem zeitlichem Abstand dazu und
ohne wesentliche Zusatzinformation zeigen, oft-
mals vernichtet werden. Haufig entstehen solche
Fotos in groBer Zahl bei offiziellen Terminen mit
zeremoniellem Charakter, etwa bei Stra3enfreiga-
ben, Grundsteinlegungen oder Gebadudeeinwei-
hungen (vgl. dazu Abb. 2a—d).

Als letztes Bewertungskriterium ist die besondere
gsthetische Qualitdt eines Fotos bzw. dessen Be-
deutung fiir die Geschichte der Fotografie anzu-
fihren, wobei gleich dazu gesagt werden kann,
dass dieses in den meisten Kommunalarchiven
nur selten eine Rolle spielen wird und daher eher
fir Spezialarchive oder Museen von Interesse sein
dirfte. Es versteht sich fast von selbst, dass bei der
Beurteilung der asthetischen Qualitét die Meinun-
gen mitunter auseinandergehen. Einen gewissen
Anhaltspunkt fir die Archivwirdigkeit bieten im-
merhin die Bekanntheit und das Renommee ei-
nes Fotografen, aufgrund derer Riickschlisse auf
die fotogeschichtliche Relevanz und kinstlerische
Qualitat seiner Aufnahmen maoglich sind. Auch die
kiinstlerische Verfremdung einer Einstellung sollte
zu vertiefter Reflexion bei der Bewertung Anlass
geben.

Letztlich handelt es sich bei diesem Bewertungs-
kriterium vorwiegend um ein positiv wirkendes:
Fur eine Aufbewahrung ist vor allem dann zu pla-
dieren, wenn ein Foto hinreichend Anlass zu der
Vermutung bietet, dass es sich um ein bedeut-
sames Werk in &sthetisch-kiinstlerischer Hinsicht
oder im Hinblick auf die Geschichte der Fotografie
handeln kénnte.
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Abb. 2a:

Baumpflanzung im Landschaftspark Niederrhein
(Moers) im November 1997

Foto: Dagmar Telahr

Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.34.11.2

Abb. 2b: Baumpflanzung im Landschaftspark Niederrhein (Moers) im November 1997
Foto: Dagmar Telahr, Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.34.11.3
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Abb. 2c: Baumpflanzung im Landschaftspark Niederrhein (Moers) im November 1997
Foto: Dagmar Telahr, Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.34.11.5

Abb. 2d: Baumpflanzung im Landschaftspark Niederrhein (Moers) im November 1997
Foto: Dagmar Telahr, Signatur: Kreisarchiv Wesel, F.34.11.6
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Fazit

Fasst man zum Schluss noch einmal die vorstehen-
den Uberlegungen zusammen, so wird man fest-
stellen dirfen, dass es vielfach sinnvoll ist, Fotos
einer Bewertung zu unterwerfen — und zwar aus
archivischen Griinden ebenso wie aus 6konomi-
schen. Durch die Bewertung ist es nicht nur még-
lich, den finanziellen Aufwand merklich zu senken,
sondern vor allem auch durch die damit verbun-
dene Informationsverdichtung und die evtl. erst
dadurch Uberhaupt leistbare ErschlieBung den In-
teressen der Benutzer zu entsprechen.

Zu bedenken ist dabei, dass Fotobestinde zu-
meist weitaus heterogener und kleinteiliger sind
als moderne Sachakten. Auch spielen hier inhalts-
bezogene Kriterien eine gréBere Rolle als im Falle
des Aktenschriftguts. Dies erschwert es, allgemei-
ne Feststellungen dariiber zu treffen, welche Fotos
erhaltenswert sind und welche nicht. Auch werden
zumeist nicht alle Bewertungskriterien anwendbar
sein und die anwendbaren nicht immer in die glei-
che Richtung weisen. Insofern bleibt es die Auf-
gabe des Archivs abzuwégen, wie es die Kriterien
jeweils gewichtet und zu welcher Entscheidung es
infolgedessen im Einzelfall gelangt. Dennoch bie-
ten die vorgestellten Bewertungskriterien einige
Anhaltspunkte, die eine Hilfe bei der Beurteilung
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der Archivwirdigkeit eines Fotos sein kdnnen.

Im Vergleich zu Akten ist darliber hinaus die dem
Archiv zur Verfigung stehende mdgliche Band-
breite hinsichtlich der Art und Weise, wie kassiert
werden kann, groBer. Je nach Bestand ist eher die
~Ausdiinnung” von Verpackungseinheiten, die
Kassation ganzer Verpackungseinheiten oder eine
Kombination beider Verfahren angezeigt. Haufiger
als bei Akten erscheint es auch mdglich, die Be-
wertung mit der Verzeichnung zu verbinden, ins-
besondere wenn es vorwiegend um das Ausschei-
den von Dubletten und ,Quasi-Dubletten” geht.
Die vorstehenden Bemerkungen sind nicht so zu
verstehen, dass jeder Fotobestand den Aufwand
einer Bewertung rechtfertigen wirde - insbe-
sondere bei dlteren Fotos scheint hier Vorsicht
geboten —, doch zeigen Erfahrungen aus der
Praxis, dass haufig Kassationsraten von 50-85 %
erreichbar sind,?® die weit jenseits der eingangs
erwahnten Kostenamortisierungsgrenze liegen.
Angesichts dieser Zahlen wird man sich auf die
Dauer einer Bewertung von Fotobestédnden nicht
verschlieBen kénnen. Diese sollte jedoch nicht als
lastige Pflicht, sondern als Chance des Archivs be-
griffen werden, seine Aufgaben besser und effizi-
enter zu erfillen.

Axel Metz

Anmerkungen

' Vgl. zur Diskussion seit Anfang der 1990er Jahre den Uberblick bei:
Robert KretzscHmAR, Die ,neue archivische Bewertungsdiskussion” und
ihre FuBnoten. Zur Standortbestimmung einer fast zehnjahrigen Kontro-
verse, in: Archivalische Zeitschrift 82 (1999), S. 7-40; ferner allgemein:
Bodo UHL, Die Geschichte der Bewertungsdiskussion: Wann gab es
neue Fragestellungen und warum, in: Bilanz und Perspektiven archivi-
scher Bewertung. Beitrdge eines Archivwissenschaftlichen Kolloquiums,
hg. v. Andrea Wettmann (Veréffentlichungen der Archivschule Marburg,
Nr. 21), Marburg 1994, S. 11-35; bei beiden Autoren finden sich Hin-
weise zur weiter fihrenden Literatur.

2 Siehe dazu: Paul VanpersiLT, Evaluating Historical Photographs: A Personal

Perspective (American Association for State and Local History, Technical

Leaflet 120), Nashville / Tennessee 1979; Richard NosLe, Considerations

for evaluating local history photographs, in: Picturescope 31 (Spring

1983), S. 17-20; William H. Leary, The archival appraisal of photographs:

a RAMP study with guidelines, Paris 1985; Normand CHaARBONNEAU, The

Selection of Photographs, in: Archivaria 59 (Spring 2005), S. 119-138.

Vgl. dazu etwa: Roland BroHL, Spiel mit dem Feuer. Nitrozellulose-

negative in Fotosammlungen, in: Rundbrief Fotografie N.F. 47 (2005),

S.5-10, hier v. a. S. 9; Ute Essecern / Michael STUuber, Zur Reinigung flut-

geschédigter Fotos im Dresdner Druck- und Verlagshaus, in: Rundbrief

Fotografie N. F. 40 (2003), S. 11-15, hier S. 13f.; Nora MatHvs, Welche

Fotografien sind erhaltenswert? Ein Diskussionsbeitrag zur Bewertung

von Fotografennachlassen, in: Der Archivar 60 (2007), S. 34-40.

4 UHL (wie Anm. 1), S. 19-21. Max Huger, Archivische Bewertung: As-

pekte, Probleme, Konjunkturen, in: Arbido, Heft 4/2009, S. 8-12, hier

S. 10. Freilich kehren sich beim Volumen die Vorzeichen in der digitalen

Welt geradezu um: Wéhrend reine Textdateien nur Uber einen geringen

Speicherbedarf verfligen, ist verglichen damit der Speicherbedarf einer

bildlichen Darstellung — insbesondere wenn sie farbig ist und die Spei-

cherung im TIFF-Format erfolgen soll — sehr hoch. Aus diesem Grunde
wird man sich kiinftig vermutlich hdufiger mit der Bewertung von Foto-
bestanden beschéftigen.

Vgl. hierzu allgemein: Faustregeln fur die Fotoarchivierung. Ein Leitfa-

den von Sebastian DosrusskiN u. a. (Rundbrief Fotografie, Sonderheft 1),

Esslingen 2001.
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¢ Zuden Lagerungskosten: Axel Metz, Nicht jedes Bild sagt mehr als tausend
Worte - Ein Beitrag zur Bewertung von Fotobestanden, Stuttgart 2007
(URL:  www.landesarchiv-bw.de/sixcms/media.php/25/Transferarbeit_
Metz.pdf; Stand: 12.7.2010), S. 7.

7 Faustregeln (wie Anm. 5), S. 76 (Tab. 2); Mogens S. KocH, Im Licht
— Durchs Licht — Zum Dunkel: Grundfragen der Fotokonservierung, in:
Farbfehler! Gegen das Verschwinden der Farbfotografien, redigiert
v. Wolfgang Hesse (Rundbrief Fotografie, Sonderheft 5), Géppingen
1998, S. 89-96, hierv. a. S. 92f.
Vgl. dazu im Einzelnen: Mgtz (wie Anm. 6), S. 8.
? Ebd., S. 8f.
In diesem Fall wurde natiirlich eine positive Bewertungsentscheidung
geféllt. Diese aber kann sich durchaus an den im Folgenden zu be-
schreibenden Kriterien orientieren.
" Leary (wie Anm. 2), S. 46-49; CHARBONNEAU (wie Anm. 2), S. 131; Horst
Rowmevk, Bildliche Darstellungen. Archivarische ErschlieBung und quel-
lenkritische Bewertung (Verdffentlichungen der staatlichen Archive des
Landes Nordrhein-Westfalen, Reihe E: Beitrage zur Archivpraxis, Heft 1),
0. 0., 0.D., S. 75; Wolf BucHmann, ,Woher kommt das Photo?” Zur Au-
thentizitat und Interpretation von historischen Photoaufnahmen in Archi-
ven, in: Der Archivar 52 (1999), S. 296-306, hier S. 306.
AuBerdem gibt es naturlich viele kiinstlerisch gestaltete Aufnahmen, die
,Fehler” enthalten: Man denke etwa an Nachtaufnahmen aus GroBstad-
ten mit einer viel zu langen Belichtungszeit, die Fahrzeugscheinwerfer
dadurch als den StraBenverlauf markierende Leuchtspuren erscheinen
lassen. In solchen Fallen, in denen also die ,Fehler” aus kiinstlerisch-
asthetischen Griinden herbeigefiihrt wurden, sind diese bei der Bewer-
tung selbstverstandlich nicht als Negativpunkte aufzufassen.

" Vgl. dazu und zum Umgang einzelner Archive mit solchen Bestanden:
BRUHL (wie Anm. 3), passim; Rainer HoFmaNN, Zur Lagerung, Bearbeitung
und Umkopierung von Nitro-Bildnegativen, in: Rundbrief Fotografie
N.F. 15 (1997), S. 8-10; Francoise PLovg, Fotografische Negative aus
Zellulosenitrat. Der Nitratplan der Stadt Paris, in: Rundbrief Fotografie
N.F. 49 (2006), S. 5-11, N.F. 50 (2006), S. 4-7; Petra HanscHke, Explosive
Fotografen-Nachlasse? Gedanken zum Umgang mit Fotomaterialien
aus Cellulosenitrat, in: Rundbrief Fotografie N.F. 61 (2009), S. 9-12.
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Vgl. dazu die Erfahrungen von BruHL (wie Anm. 3), S. 9 und MaTHys (wie
Anm. 3), S. 37.

So gelang es etwa dem Bergarchiv Freiberg, ehemalige Bergleute an
der Identifizierung von Aufnahmen aus ihrem Berufsalltag zu inter-
essieren und ihnen damit auch die Arbeitsweise und Bedeutung von
Archiven néher zu bringen. Vgl. dazu Mona HarrING, Authentizitdt und
Idealisierung, in: Sachsisches Archivblatt, Heft 1/2005, S. 19-20, hier
S. 20.

Detaillierte Ausfihrungen zu diesem Punkt finden sich im Beitrag von
Mark STeINERT im vorliegenden Band. Vgl. ferner: Martha Caspers, Fo-
torecht — Die Nutzung von Fotografien unter rechtlichen Aspekten,
in: Archivpflege in Westfalen und Lippe 47 (1998), S. 4-12; Stephan
Dusit, Zwischen Benutzung und Nutzungssperre. Zum urheberrecht-
lichen Schutz von archivierten Fotografien, in: Der Archivar 61 (2008),
S. 124-132.

Vgl. dazu vor allem Leary (wie Anm. 2), S. 41f.

Eine Untersuchung des Alters von Fotografien in Archiven und ver-
wandten Institutionen mehrerer européischer Lander kam im Jahr 2000
zu dem Ergebnis, dass durchschnittlich 4% der Fotos aus der Zeit vor
1870 stammten, 13 % aus dem Zeitraum 1870-1910, 35 % aus demjeni-
gen 1910-1950 und die restlichen 48 % aus der Zeit danach. Vgl. dazu:
Edwin KLun / Yola de LuseneT, In the picture. Preservation and digitalisa-
tion of European photographic collections, Amsterdam 2000, S. 9.

So bereits CHARBONNEAU (wie Anm. 2), S. 127f.
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Damit verbindet sich dieser Punkt mit dem gleich noch néher zu beleuch-
tenden ,weichen” Aspekt des Interesses der Benutzer an einem Foto.
DusiL (wie Anm. 16), S. 126, 132.

AuBerdem existiert zu vielen Anlassen neben einer bildlichen auch eine
reiche schriftliche Uberlieferung. So ist etwa zu fragen, ob bei offiziellen
Empfangen etwa anlasslich von Geburtstags- oder Amtseinfiihrungsfei-
ern von prominenten Personlichkeiten alle Fotos aufbewahrt werden
mussen, die die Betreffenden mit Gratulanten zeigen, da hier vielfach ja
auch Gastelisten (berliefert sind, die alternativ archiviert werden kon-
nen, so dass die Aufbewahrung ausgewahlter Fotos in solchen Féllen
als ausreichend erscheint.

Leary (wie Anm. 2), S. 19f.; 96 und CHARBONNEAU (wie Anm. 2), S. 120.
Auch Angelika Menne-Haritz, Schlisselbegriffe der Archivterminologie.
Lehrmaterialien fur das Fach Archivwissenschaft (Veréffentlichungen der
Archivschule Marburg, Nr. 20), Marburg 42006, S. 43, raumt die Domi-
nanz der Informationswerte bei Fotobestanden ein, wenn sie ausfiihrt:
.Abbildungen werden meist wegen der dargestellten Personen oder
Gegenstande im Archiv aufbewahrt.”

Vgl. hierzu CHARBONNEAU (wie Anm. 2), S. 134, der in diesen Fallen sogar
die Anwendung statistischer Auswahlverfahren fir méglich erachtet.
Auch im Staatsarchiv Bern waren die Kassationsraten gerade bei dieser
Art von Fotos sehr hoch: Mathys (wie Anm. 3), S. 38f.

MaThys (wie Anm. 3), S. 40; MeTz (wie Anm. 6), S. 34; HARRING (wie Anm. 15),
S. 19; EsseGERN / STUDER (wie Anm. 3), S. 13.
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Der Angriff der 1. Wehrmachtsausstellung auf die Erinnerung

Das Foto auf dem Katalog der Ausstellung , Ver-
nichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941
bis 1944" zeigt nur einen Ausschnitt, und es ist
misslungen. Eine Frau rennt Gber ein abschis-
siges Stlck Wiese, im Hintergrund steht eine
Gruppe Uniformierter. Das Bild ist verwackelt, so
dass man weder die Frau noch die Ménner ge-
nauer identifizieren kann. In der Ausstellung 13st
sich dieses Ratsel. Dort taucht die Szene als ei-
nes von zehn Fotos auf, die ErschieBungen im
KZ Sabac im Herbst 1941 zeigen. In dieses Lager
wurden alle Verdéchtigen der Umgebung, gefan-
gene Partisanen, Zigeuner und mehr als 1.000 auf
dem Weg nach Palastina festgenommene Juden
eingeliefert. Im Oktober betrug die Zahl der In-
sassen 25.000. T&glich wurden Haftlinge von der
342. Infanteriedivision ,zur Sihne” fir gefallene
Wehrmachtssoldaten nach der Quote 1:100 er-
schossen. Die rennende Frau war, wie die Bild-
legende verrat, eines dieser Opfer: ,Vukosova
Kosti¢-Garibovic¢ auf dem Weg zur ErschieBung,
Sabac, November 1941.”" Ein Mensch rennt um
sein Leben, das schon verwirkt ist: durch die Sal-
ven aus den Karabinern der unkenntlichen Uni-
formierten oder eines nicht sichtbaren Erschie-
Bungspelotons. Die Extreme von Todesangst und
Toétungsgewalt — eine exemplarische Szene aus
dem Alltag des Vernichtungskrieges. Aber noch
etwas sprach dafiir, das Foto als Cover zu neh-
men. Es war so etwas wie der Abdruck, den die
Verbrechen der Wehrmacht im 6ffentlichen Be-
wusstsein hinterlassen hatten: lauter unscharfe
Bilder, verwackelt und unheimlich zugleich. Und
es verwies, in den ungeklarten Details des darge-
stellten Vorgangs, auf das Geheimnis, das jedem
historischen Foto eigen ist und seiner Deutbarkeit
Grenzen setzt. ,Das Bild” hat Georges Didi-Hu-
berman den vorschnellen Betrachter gewarnt,
Jist aus Vielem gemacht: damit ist seine Natur
als Amalgam beschrieben, seine Unreinheit, seine
Vermischung sichtbarer und ungeordneter Dinge,
trigerischer und erhellender Sachverhalte, visuel-
ler Formen und gedanklicher Vorgénge."?

Gegenstand und Thesen der Ausstellung

Am Anfang stand ein Projekt des Hamburger
Instituts fir Sozialforschung, das vom Ende des
20. Jahrhunderts her noch einmal einen Blick wer-
fen wollte auf die Destruktivitdt des vergangenen
Sékulums, um eine Prognose flr das kommen-
de zu wagen. In diesem Kontext war der Krieg,
den Nazideutschland von 1939 bis 1945 fihrte,
ein natdrlicher und zentraler Forschungsgegen-
stand: Der Uberfall auf Polen, die Besetzung Ju-
goslawiens, vor allem aber der Feldzug gegen
die Sowjetunion konstituierten einen neuen Typ

von entgrenztem Krieg. Die Wehrmacht, die mit
zehn Millionen Soldaten mehr als die Halfte ihres
gesamten Bestandes an der Ostfront einsetzte,
war, wie man spéatestens seit den Nirnberger Pro-
zessen wusste, Instrument wie Motor der natio-
nalsozialistischen Rassen- und Eroberungspolitik
gewesen. Sie hatte einen Krieg gefiihrt, der nicht
nur die militdrische Niederlage des Gegners woll-
te, sondern auf die Zerstérung ganzer Kulturen,
die Dezimierung als rassisch minderwertig gelten-
der Volker wie der Slawen und die Ausrottung von
Volksgruppen wie die der Juden abzielte. Dieser
Krieg war in der Planung wie in der Durchfiihrung
ein Vernichtungskrieg. Er kostete die Sowjetunion
27 Millionen Menschen. Die Halfte davon waren
Zivilisten, die bei der Eroberung des Landes um-
kamen, dem Hunger erlagen, als ,Partisanenver-
dachtige” getdtet wurden, als Zwangsarbeiter ihr
Leben verloren oder ermordet wurden, weil sie
Juden waren. Fir dieses schlimmste aller Verbre-
chen trug zwar die SS die Hauptverantwortung,
aber es wére ohne die ,Vorarbeit”, die logistische
Unterstliitzung und die direkte Beteiligung der
Wehrmacht nicht méglich gewesen. Alleinver-
antwortlich war die Wehrmacht fir den Tod von
3,3 Millionen sowijetischen Kriegsgefangenen.

Die Ausstellung, die sich auf den Zeitraum 1941
bis 1944 und auf wenige Frontabschnitte be-
schréankte, entwickelte ihre Argumentation anhand
dreier Fallstudien. Man sah, wie im Militarverwal-
tungsbezirk Serbien innerhalb des ersten Kriegs-
jahres 1941 alle mannlichen Juden, etwa 6.000
an der Zahl, im Rahmen des Kampfes gegen die
Partisanen als Geiseln verhaftet und dann sukzes-
sive ermordet wurden. Man wurde Zeuge, wie die
6. Armee auf ihrem Weg durch die Ukraine von
Juni bis Dezember 1941 die fur den Judenmord
verantwortlichen Einsatzgruppen der SS tatkraftig
unterstitzte und den Hungertod tausender Zivilis-
ten verursachte. Man erlebte, wie die Wehrmacht
wahrend der dreijahrigen Besetzung von Weilruss-
land vom ersten Tag an einen unerbittlichen Rassen-
krieg gegen die slawischen ,Untermenschen” und
die Trager des ,judischen Bolschewismus” fihrte:
durch die Erfassung, Kennzeichnung und Ghettoi-
sierung der Juden wie durch die Unterstiitzung der
SS- und Polizeikommandos bei deren Ermordung
wurde sie zum Komplizen der ,,Endl&sung”.

Aufgrund dieses Materials formulierte die Aus-
stellung drei Thesen: 1. Der Holocaust begann
in den besetzten Gebieten der Sowjetunion, und
die Wehrmacht war daran in vorab geplanter, sys-
tematischer und arbeitsteiliger Weise beteiligt.
2. Die Verbrechen an den Juden wie an den an-
dern Teilen der Zivilbevdlkerung waren nicht nur
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das Werk einer Hitler horigen Generalitat und
einiger fanatischer Nazioffiziere, sondern sie wur-
den von der Truppe ausgefiihrt und mitgetragen,
ohne dass es zu auffélligen Formen von Wider-
stand gekommen ware. 3. Daflr verantwortlich
war ein schon vorhandener und durch den Krieg
radikalisierter antisemitischer und antislawischer
Rassismus, der es erlaubte, den in den Befehlen
verlangten totalen und partiellen Genozid an Ju-
den und Slawen als legitimes Kriegsziel plausibel
zu machen.

Die Ausstellung war von Bernd Boll, Hannes Heer,
Walter Manoschek, Hans Safrian erarbeitet und
von Christian Reuther gestaltet worden. Sie wur-
de am 5. Méarz 1995 unter dem Titel ,Vernich-
tungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis
1944" in Hamburg er&ffnet. Urspriinglich fiir ein
Fachpublikum und nicht als Wanderausstellung
konzipiert, war die Nachfrage so groB3, dass sie
anschlieBend in 34 deutschen und &sterreichi-
schen Stadten gezeigt wurde. Etwa 900.000 Be-
sucher haben sie wahrend der viereinhalbjéhrigen
Laufzeit gesehen.®

Die 6ffentlichen Reaktionen

Die grof3en deutschen Tages- und Wochenzeitun-
gen wirdigten die Ausstellung als einen bemer-
kenswerten Beitrag zum Gedenkjahr 1995 und als
das Ende der Legende von der ,sauberen Wehr-
macht”. Jetzt werde, war in der Zeit zu lesen, , die
furchterliche Wahrheit offenbar]...], die sich gegen
eine Mauer einvernehmlichen Schweigens in der
deutschen Offentlichkeit nie durchsetzen konnte.”*
Aber es gab auch von Beginn an vehemente Kri-
tiker, wie die organisierten Veteranen der ehema-
ligen Wehrmacht oder die Reservistenvereine der
Bundeswehr, die der Ausstellung Verfalschung der
Quellen und pauschale Verleumdungen vorwar-
fen. Ahnlich argumentierten konservative Blatter
wie die Frankfurter Allgemeine Zeitung, die, wie
bisher Ublich, statt der Wehrmacht der allmachti-
gen SS die Verantwortung flr die Verbrechen zu-
schob und die Ausstellung ,ein Pamphlet” nann-
te.® Ein prominenter ehemaliger Fernsehjournalist
bezichtigte in einer an Bundestagsabgeordnete
und Regierungsmitglieder verteilten Denkschrift
die Ausstellungsmacher, sie wollten die Bundes-
wehr als Nachfolgeorganisation der Wehrmacht
diffamieren.® Der Focus eroffnete einen bizarren
Kampf um ein Foto, das nicht, wie in einer Akte
des Landeskriminalamtes Baden-Wirttemberg
vermerkt, Juden vor der ErschieBung, sondern,
wie das Mulnchener Magazin, gestitzt auf eine
Nazibroschiire behauptete, Juden beim Baden
zeige. Erst durch eine Entscheidung des Bundes-
verfassungsgerichts konnte Focus gezwungen
werden, eine Gegendarstellung abzudrucken.’
Diese ersten Feinderkldrungen zeigten Wirkung:
Der damalige Verteidigungsminister Rihe verbot
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der Bundeswehr jeden Kontakt mit der Ausstel-
lung, als diese nach Bremen eingeladen wurde,
riskierte die dortige CDU den Bruch der Koaliti-
on mit der SPD, und in Mlnchen verursachte der
CSU-Vorsitzender Peter Gauweiler einen bundes-
weiten Eklat, indem er Jan Philipp Reemtsma, den
Erben von Deutschlands gréBter Tabakfirma und
den Financier der Ausstellung, aufforderte, seine
Millionen — statt flir das Gedenken an ermordete
Juden, kriegsgefangene Rotarmisten und aufge-
hangte Zivilisten — fir die Opfer des Tabakkon-
sums aus dem Hause Reemtsma zu verwenden.
Als die Minchner CSU dann auch noch am Grab-
mal des Unbekannten Soldaten mit einer nacht-
lichen Kranzniederlegung eine Rehabilitierung
der angeblich alle zu Verbrechern gestempelten
Millionen Wehrmachtssoldaten inszenierte und
5.000 Neonazis fur die Ehre von Wehrmacht und
Waffen-SS demonstrierten, erreichte die Kampag-
ne ihren Hohepunkt und die Wende.

Am 13. Marz 1997 versuchte der Bundestag,
ausgehend von der Ausstellung und den dort
dokumentierten Verbrechen, in einer denkwdr-
digen, weil ganz persénlich geflhrten Debatte,
sich diesem offiziell nie eingestandenen Thema
deutscher Schuld zu ndhern. Wenig spater wur-
de die Ausstellung in der seit der Revolution von
1848 als Geburtsstatte der deutschen Demokratie
geltenden und daher staatstragenden Veranstal-
tungen vorbehaltenen Frankfurter Paulskirche ge-
zeigt. Ab jetzt, so schien es, war die Ausstellung
endgliltig durchgesetzt. Die Einladungen kamen
nun von staatlichen Institutionen — von Landes-
parlamenten und Magistraten, von Universitaten
und Museen — und Botschafter und Ministerprasi-
denten, Ex-Minister und Ex-Bundeskanzler hielten
die Eréffnungsreden.

Aber der Eindruck, den Durchbruch und das Ende
der Debatte erreicht zu haben, trog. Die Klagen
von rechtskonservativen Einzelpersonen und du-
biosen Gruppierungen gegen die flr die Ausstel-
lung Verantwortlichen wegen ,Volksverhetzung”
und Verunglimpfung des Andenkens Verstorbener
rissen ebenso wenig ab wie die privaten Verleum-
dungen und neuerlichen Falschungsvorwiirfe von
Zeitungen wie der Focus oder von Parteigliede-
rungen der CDU. Gleichzeitig wuchs der Druck
der organisierten Neonazis. Sie mobilisierten ihre
Anhénger zu Demonstrationen und Ausschrei-
tungen an jedem neuen Ausstellungsort. Was in
Graz Anfang 1998 durch den raschen Zugriff der
Polizei noch verhindert worden war, gelang am
9.Mérz 1990 in Saarbriicken: Eine Bombe aus
4 kg hochexplosiven Materials wurde nachts vor
dem Ausstellungsgeb&ude gezlindet und fiihrte,
wegen der angerichteten Schaden, zum zeitwei-
ligen Abbruch der Prasentation. Das endgliltige
Aus aber kam ein halbes Jahr spater.
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Offensichtlich angestachelt durch die bevorste-
hende Eréffnung einer englischsprachigen Version
der Ausstellung in New York im Dezember 1999,
der weitere Prasentationen in einigen renommier-
ten Universitaten folgen sollten, intensivierten die
Kritiker ihren Widerstand. Er kam diesmal erstmals
von Historikern und richtete sich nicht gegen die
Grundthese der Ausstellung, sondern gegen ihr
wirkungsmaéchtigstes, weil schockierendstes Me-
dium, gegen die Bilder. Der polnische Historiker
Bogdan Musial behauptete, dass auf zehn Fotos
statt Verbrechen der Wehrmacht solche des sow-
jetischen NKWD zu sehen seien. Zwei Kollegen
schlossen sich der Intervention an und bestritten
die Zuschreibung von Fotos einer Exekution in
Serbien und der Ermordung von Juden in Tarno-
pol.® Diese Kritiken erschienen nicht zufallig zeit-
gleich in zwei der wichtigsten historischen Fach-
zeitschriften und waren vom sofort einsetzenden
Trommelfeuer der Medien begleitet. Aus der Bild-
kritik wurde eine 6ffentliche Kampagne, die sich
jeder differenzierten methodischen Debatte ver-
weigerte und sich nur der dem Skandal eigenen
Rhetorik der , Krawallkommunikation” bediente.?
Eingeschlichtert von der medialen Stampede und
besorgt um seine personliche Reputation, zog
der Leiter des Hamburger Instituts, Jan Philipp
Reemtsma, die Ausstellung zuriick und lGbergab
sie zur Uberpriifung einer internationalen Histori-
kerkommission.

Der Bericht dieser Kommission, der im November
2000 vorgelegt wurde, kam zu einem bemerkens-
werten Ergebnis: Er bestétigte Fehler bei den aus
den Archiven Gbernommenen Bildunterschriften —
.bei zwei von zehn kritisierten Fotografien” — und
bilanzierte als Folge dieses in der Geschichtswis-
senschaft Ublichen ,unbekimmerten” Umgangs,
»dass von den 1.433 Fotografien der Ausstellung
weniger als 20 Fotos” untauglich fir das Thema
gewesen seien. Aber die Kommission bestatigte
auch die Richtigkeit ,der Grundaussagen der Aus-
stellung” und bescheinigte den Verantwortlichen
wissenschaftliche ,Seriositat” — entgegen den
jetzt triumphierend vorgetragenen Behauptungen
ihrer Gegner enthalte die Ausstellung , keine Fal-
schungen”. Gegenwartig, so schloss der Bericht,
wirden ,vermutlich nur wenige Ausstellungen
und Publikationen historischer Fotografien den
strengen Kriterien standhalten [...], von denen
hier ausgegangen wird.”'® Damit war die Maf3lo-
sigkeit der Kritik ebenso erwiesen wie die Tatsa-
che, dass die wenigen Fehler nur der gewlnschte
Anlass, nicht aber die Ursache fiir die SchlieBung
der Ausstellung gewesen waren. Es ware ein
Leichtes gewesen, mit diesem Untersuchungsbe-
richt der entstandenen Glaubwirdigkeitskrise zu
begegnen und die nétigen Korrekturen vorzuneh-
men. Aber Jan Philipp Reemtsma hatte, ohne das
Votum der Kommission abzuwarten, langst eine
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ganzlich neue Ausstellung konzipiert, die inhalt-
lich entscharft und unter Verzicht auf die Privat-
fotos der Landser im November 2001 in Berlin
eroffnet wurde."

Die Erinnerung an den Vélkermord in
Nachkriegsdeutschland

Wer die Geschichte der Ausstellung verstehen
will, muss die Art und Weise rekapitulieren, wie
die Deutschen in der Bundesrepublik mit der Zeit
des Nationalsozialismus und den damals veribten
Verbrechen umgegangen sind. Schon 1945 hat-
ten finf hochrangige deutsche Generéle das Bild
einer in Gehorsam und Pflichterfillung anstandig
gebliebenen Wehrmacht entworfen, mit dem sich
die meisten Deutschen nur zu gerne identifizier-
ten und das flnfzig Jahre Bestand haben sollte.
In ihrer Denkschrift fir den Nlrnberger Prozess
hatten die Militars festgestellt, dass das Verhaltnis
der Truppe zur Partei wie zu Hitler stets kiihl und
distanziert gewesen sei, dass man vor dem Krieg
die Judenverfolgung als unwirdig abgelehnt, im
Krieg aber weder Einfluss darauf, noch davon er-
fahren habe, dass die Generalitat den Krieg ge-
gen die Sowjetunion als einem dem deutschen
Volk aufgezwungenen Préventivkrieg akzeptiert,
aber Hitlers Plan, dort einen Rassen- und Ver-
nichtungskrieg zu flihren, abgelehnt habe.’? Die
wenig spater einsetzende Flut von Generalsme-
moiren flgte diesem frihen Bild einer nazifernen
und widerstandigen Wehrmacht das des schuld-
los-schuldigen Opfers hinzu. Die Historiker, von
denen die meisten gerade eben den feldgrauen
Rock abgelegt hatten, taten das ihre, diese Le-
gende mit den Pathosformeln des Missbrauchs
und der Verfiihrung zu fundieren. Stellvertretend
fur diese Rhetorik des Passivs sei Hans-Adolf Ja-
cobsen, ehemaliger Offizier der Wehrmacht und
langjéhriger Ordinarius an der Universitat Bonn
zitiert: ,Die meisten Soldaten, im militarischen
Gehorsam diszipliniert, durch den Eid an Hitler
gebunden und seit 1941 durch ein erbarmungs-
loses Ringen physisch und psychisch bis zum
AuBersten herausgefordert, waren indoktriniert,
manipuliert und tragisch verstrickt.”'® Undenkbar,
eine solche dem Regime wie dem Schicksal aus-
gelieferte Truppe ,eigenstandiger genozidaler
Motive und Handlungen” zu verdéchtigen.™ Das
war angeblich allein Sache der ,Verbrecher” von
der SS gewesen.

Sie war fur die Nachtseite des Dritten Reiches, fir
die Welt der Lager wie flr deren zur Vernichtung
herbeigeschaffte Insassen, zustédndig gewesen.
Bis in die 1990er Jahre war der Holocaust mit den
Namen Auschwitz, Treblinka, Majdanek und So-
bibor verbunden worden. Da diese Lager, quasi
extraterristrisch, jedenfalls irgendwo jenseits der
Reichsgrenzen lagen und Uber den fabrikmaBigen
Vorgang des Totens kaum Fotos existierten, wur-
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de der Holocaust zur bildlosen Tat gesichtsloser
Tater. Diese ,Derealisierung und Depersonalisie-
rung” des tatsdchlichen Geschehens'™ diente der
Entlastung der latenten Schuldgefihle der Deut-
schen und half dabei, eine stdrende Tatsache vol-
lig auszublenden: Nur etwa 60 Prozent der sechs
Millionen jidischen Opfer waren unter fabrikma-
Bigen Umstédnden in den Gaskammern der Lager
ermordet worden, mehr als ein Drittel hatte dage-
gen in den Panzergrében und Schluchten der be-
setzten Sowjetunion, also ,auf freiem Feld” und
auf eher traditionelle Weise, durch Maschinenpis-
tolen und Karabiner, ihr Leben verloren.’

Die Deutschen hatten sich so in zwei strikt in gut
und bdse getrennte Vergangenheiten eingerich-
tet und dieses Konstrukt noch zusatzlich dadurch
abgesichert, dass sie jeden Zusammenhang zwi-
schen der privaten und der offentlichen Erinne-
rung an das Dritte Reich gekappt hatten. Entspre-
chend war ihr Bilderfundus sortiert. Die Jahre an
der Front im Film oder als lllustrierten-Reportage:
zunéchst die Kette glédnzender Siege in Polen, im
Westen, Stiden und Norden Europas, dann an der
Ostfront der zdhe Vormarsch und die blutigen
Kampfe, Heldenfriedhéfe im Feindesland, Kame-
radschaft, Bewdhrungim Schlamm undim Schnee,
Verwundung und Rettung, der ununterbrochene
Riickzug bis in Kapitulation und Kriegsgefangen-
schaft. Daneben die Schnappschiisse vom priva-
ten Gluck und Unglick jener Jahre: KdF-Reisen,
Hochzeit, die Kinder, Einzug zum Militér, Feiern
im Kreis der Familie, das Foto eines Angehdrigen
beim letzten Heimaturlaub, Kriegsende, Black-
out und die bekannten Szenen vom Neuanfang
und Wiederaufbau. Und die in der Offentlichkeit
kursierenden Bilder von den Statten des Massen-
mordes: die Reste von Tordurchfahrten, Baracken
und Stacheldraht, der eine oder andere archaolo-
gisch gesicherte Krematoriumsofen, die nur noch
der Phantasie zuganglichen, weil nicht mehr exis-
tierenden Gaskammern und die weite, gruselig
menschenleere Landschaft.” Uber diese Welt aus
Verschwiegenem und Verdréngten, Halbwahrhei-
ten und Lebensligen kam die Wehrmachtsaus-
stellung wie ein Sturm.

Bildbruch oder die Riickkehr der Tater

Die Evaluierung der Ausstellung durch acht inter-
national renommierte Historiker, darunter Fotoex-
perten und Archivleiter, bot die Mdglichkeit zu ei-
ner ersten umfassenden Einschatzung von deren
enormer offentlicher Wirkung. Nach Meinung der
Kommission beruhte sie ,auf dem schockieren-
den Effekt ihrer Bilder”. Durch die ,,massenhafte
Prasentation von Fotografien, die Verbrechen an
der Zivilbevolkerung im Ostkrieg” zeigten, sei in
der Offentlichkeit und vor allem bei den ehema-
ligen Soldaten ein Jahrzehnte lang ungebroche-
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nes ,Geschichtsbild massiv ins Wanken” geraten.
Das bisher auf Auschwitz und die SS fixierte Bild
vom Holocaust habe einen ,,Bildbruch” erfahren
und zu einer ,visualisierten Erweiterung der Ta-
tergruppen” auf die Angehérigen der Wehrmacht
wie zu einer, nur durch die Fotografie méglichen,
»eindringlichen Personalisierung” von Tat und Ta-
terschaft geflihrt.’® Diese Einschatzung ist in der
Folgezeit bestatigt und erweitert worden: das
mit der ,Unsagbarkeit” und ,Undarstellbarkeit”
des Holocaust begriindete ,,Bilderverbot” sei mit
den Bildern vom Vernichtungskrieg aufgehoben
und eine bis dahin ,allgemein akzeptierte Gren-
ze" schonungslos Uberschritten worden;" durch
die Ausstellung sei der ,blinde Fleck” der west-
deutschen Erinnerungskultur”’— der Holocaust
sauf freiem Feld” - offengelegt und die bis da-
hin vorherrschende schizophrene Trennung der
»Bildhaushalte von Krieg und Verbrechen” wie
von offentlicher und privater Erinnerung beendet
worden; das zuvor ,taterlose Imaginarium” der
Gewalt sei nun ,,von einer Vielfalt von Blicken und
Perspektiven auf Teilhabeverhaltnisse an den Ver-
brechen” bevdlkert worden;?° statt Funktionalitat
und Strukturen habe man ,lebendige Menschen”
gezeigt und die ,Moralisierung” in die Geschich-
te zurlckgeholt; dadurch sei es méglich, den of-
fiziellen Geschichtsdiskurs mit den nie offentlich
gewordenen ,sogenannten Familiendiskursen”
zu verschranken;?' das ,Unheimliche” der Aus-
stellung sei ,die magische Wiederkehr der Tater
in unsere Gesellschaft gewesen”, dies vermittels
der ,Fundstlicke aus den Brieftaschen, in denen
Familienfotos der Landser und Bilder Erhdngter
oder Erschossener nebeneinander lagen”; dabei
habe man den Betrachter der Frage Uberlassen,
L~wie sich die Morde in die Privatheit der Familien-
geschichten einmischen konnten”.?

Etwa 80% der in der Ausstellung verwendeten
Fotos gehodrten einmal deutschen bzw. dster-
reichischen Soldaten und waren mit der eigenen
Kamera aufgenommen worden. Sie flhrten diese
Fotos, verpackt im Tornister oder in einer Brief-
tasche gesichert, wie Amulette mit sich — beim
kurzen Vormarsch, an den erstarrten Fronten, bei
den endlosen Riickziigen. Es waren Dokumente
der Verbrechen mit Erhdngten, Gedemdtigten,
Erschossenen, Verhungerten, Deportierten, in
Massengrabern Verscharrten, durchmischt mit
den Idyllen von Frau und Kind, den Portréts von
uniformierten Kameraden oder den Schnapp-
schiissen von der Freizeit an der Front. Diese
Fotos fielen bei der Gefangennahme oder beim
Durchsuchen der Toten den siegreichen Rotar-
misten in die Hande, die sie, versehen mit dem
Vermerk des Namens des gefangenen oder toten
Feindes, des Fundorts und der Fundzeit, des ei-
genen Namens und Dienstgrades, bei ihrer Ein-
heit abgaben.
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Von dort wurden sie weitergeleitet an die ,Au-
Berordentliche Staatliche Kommission”. Diese
mit exekutiven Vollmachten versehene zentrale
Institution sammelte alle Belege fir Verbrechen
der Besatzer, um sie als Beweise bei kinftigen
Prozessen vorzulegen. Nach Auflésung der Kom-
mission gelangten die Fotos in den Besitz des
Staatsarchivs in Moskau. Duplikate oder weniger
relevante Fotos waren schon vorher an die Ar-
chive der Republiken abgegeben worden. Diese
hatten auch eigene Sammlungen, meist aus Beu-
testlicken der Partisanenabteilungen, anzulegen
begonnen. Ahnlich verfuhren die bewaffneten
Verbande Titos bei der Riickeroberung Jugosla-
wiens. Auch hier sollte die beschlagnahmte Habe
deutscher Landser als Beweismaterial fir kiinftige
Kriegsverbrecher-Prozesse und zur Dokumentati-
on des eigenen gerechten Kampfes dienen.
Diese erbeuteten Fotos reprasentieren nur einen
verschwindenden Teil der insgesamt auf Millio-
nen geschatzten privaten Fotos von ehemaligen
Soldaten der deutschen Wehrmacht. Die Masse
dieses Materials fand Eingang in die meist schon
wahrend des Krieges zu Hause begonnenen Fo-
toalben. Der Besitzer des Albums oder dessen
Kameraden brachten die Fotos im Urlaub mit
nach Hause, so dass ein sténdiger Nachschub ge-
sichert war. Nach dem Krieg wurden belastende
Fotos herausgerissen, oft wurde das ganze Aloum
vor dem Einmarsch der Sieger vernichtet oder in
Erwartung ruhigerer Zeiten versteckt. Wenn sie
erhalten blieben, wurden diese privaten Kriegs-
chroniken auch den eigenen Angehdrigen ge-
genliber wie ein Familiengeheimnis behandelt.
Bei der Bewertung dieser Fotos, der in den Alben
wie derjenigen, die den Landsern abgenommen
worden waren und die auf dem Umweg Uber die
Archive der Sieger in die Ausstellung gelang-
ten, gilt zu bedenken, dass sie das Ausmal3 der
Verbrechen nicht angemessen widerspiegeln.
Far bestimmte ,Aktionen”, wie die Massener-
schieBungen von Juden, galten ab Spéatherbst
1941 an der ganzen Ostfront Fotografierverbo-
te. Wehrmacht und SS beflirchteten, angesichts
eines ausufernden ,Massakertourismus”, die
Schnappschisse konnten in der Heimat Unruhe
auslosen oder von der Feindpropaganda zu An-
griffen benutzt werden. Die Fotos von solchen Er-
eignissen mussten abgeliefert werden. Dennoch
hoérte, wie die Wiederholung der Befehle zeigte,
das Knipsen nicht ganz auf. lhre eigenen Foto-
und Filmdokumentationen lGber den Judenmord
vernichtete die SS am Kriegsende. Insofern sind
Fotos vom Holocaust ,,auf offenem Feld” duBerst
selten. Und da die Fotografen wegen der Sankti-
onen auf exakte Bilderlduterungen verzichteten,
ist bei den wenigen erhaltenen Fotos die Identi-
fizierung nach Ort, Zeit und Téater in den meisten
Fallen sehr schwierig. Das gilt, aus anderen Grin-
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den, auch flr die Fotos der Ubrigen Verbrechen
— das alltagliche Aufthangen und ErschieBBen von
Zivilisten und die Todesmaérsche wie das Massen-
sterben der Kriegsgefangenen. Fiir die Fotoalben
zu Hause bestimmt begniigten sich die Besitzer
meist mit knappen Kirzeln.? Da die &ffentlichen
Archive der Bundesrepublik an einer Sammlung
und ErschlieBung dieser privaten Soldatenfotos
wegen deren Brisanz nie interessiert waren und
die Fotoalben der ehemaligen Landser vor jedem
offentlichen Zugriff verschlossen blieben, konnte
eine Ausstellung Uber die Verbrechen der Wehr-
macht, den beschriebenen Einschrankungen zum
Trotz, nur durch die Fundstiicke aus den Briefta-
schen realisiert werden. In dem von Klaus Nau-
mann und dem Autor und herausgegebenen wis-
senschaftlichen Begleitband zur Ausstellung, der
die Verbrechen der Wehrmacht tber die drei Fall-
studien hinaus in den Kontext des gesamten Ost-
krieges und anderer Kriegschauplatze in Europa
einordnete, waren die Quelle der Brieftaschenfo-
tos entsprechend der Archivierung im Moskauer
Staatsarchiv in einer Bildstrecke préasentiert und
der Inhalt zweier Brieftaschen exemplarisch vor-
gestellt worden.?

Montage: Textspur-Bildspur.

Im Begleitband waren auch zwei Beitrdage abge-
druckt, die sich mit den Eigenheiten beim Ge-
brauch historischer Fotografien beschaftigten.
Beide Beitrdge wurden fir das Vorgehen der Aus-
stellungsmacher wichtig. Dieter Reifarth und Vik-
toria Schmidt-Linsenhoff lieferten eine Definition
der Gattung der privaten Erinnerungsfotografie
im Vernichtungskrieg: ,,Der Amateurphotograph
fixiert eine Situation, ein aus dem Alltag heraus-
ragendes Ereignis in seinem Leben vor allem
deshalb, weil er selber intensiven Anteil an die-
ser Situation, an dem Ereignis hatte. Er wird das
Foto Freunden und Verwandten spater zeigen
und es zum Anlass erinnernder Erzahlung ma-
chen. Es geht in der Regel in die Privatgeschichte
der Familie ein. Zu einem spéateren Zeitpunkt wird
er durch die Betrachtung des Bildes sein Erinne-
rungsvermdgen stimulieren und sich die vergan-
gene Situation vergegenwartigen.” Das Motiv
des Landsers, auf den Ausldser zu driicken, sahen
die Autoren darin, seine Opfer wie ,erlegte Tro-
phaen” festzuhalten und ,als Bildbeweis national-
sozialistischer Tugend” sich und anderen zu pré-
sentieren.? Nach Bernd Hippauf war der bei den
knipsenden Soldaten fast zwanghaft auftretende
+Wunsch nach Dokumentation” von einem ganz
anderen Motiv gesteuert. Sie wollten zwischen
einer ,zweigeteilten Welt” der unbeschrankten
Macht, der sie selber angehdrten und der tota-
len Machtlosigkeit, reprasentiert durch die Opfer,
eine scharfe Grenze ziehen, um auf diese Weise
»die Kontrolle Gber die eigene Erinnerung” nicht
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zu verlieren. Fotografieren hatte demnach weni-
ger der ideologischen Selbstheroisierung gedient
als vielmehr dem Ziel, das eigene Ich zu stabilisie-
ren und dessen , entleiblichten Blick” auf die Welt
zu erhalten.?¢ ,In ihrem blof3en ,Sosein’ sind Fo-
tos moralisch leer”, hatte Hippauf festgestellt.?
LAuch fir die Fotos aus den Lagern oder von den
Randern der Massengréber gilt, dass sie ihre Be-
deutung und Wirkung aus dem Kontext gewin-
nen, in dem sie stehen oder in den sie gestellt
werden."”?

Der Kontext der Ausstellung war in Begleitband
und Katalog durch vier Ziele klar umrissen: 1. die
Darstellung des Vernichtungskrieges als eines
Vorgangs entgrenzter Gewalt und pragnantes-
ten Ausdrucks von Hitlers Konzept der ,Politik als
Krieg”; 2. der historiographische Beweis, dass die
Wehrmacht, entgegen der Nachkriegslegende
von der sauberen Truppe, ,an allen Verbrechen”
dieses Krieges ,aktiv und als Gesamtorganisati-
on" beteiligt gewesen war; 3. die Aufnahme der
Opfer, die ,bisher keinen Namen gefunden ha-
ben”, in die &ffentliche Erinnerung und 4. die Er-
6ffnung einer Debatte Uber dieses ,,neben Ausch-
witz barbarischste Kapitel der deutschen und
Osterreichischen Geschichte”.?

Als Grundlage der Argumentation dienten schriftli-
che Quellen, mit denen eine dichte Beschreibung
der Verbrechensabldufe und der Tatbeteiligung
der Wehrmacht erfolgen sollte. Aber diese Quel-
len lagen nicht einfach vor. Historische Archive als
Sammlungen von Bruchstlicken sind von Natur
Orte des Mangels. Im Falle der Wehrmacht wurde
dieser Mangel durch die Vernichtung bzw. das Bei-
seiteschaffen des gréfBten Teils der belastenden
Akten nach dem Krieg absichtsvoll gesteigert. So
blieb nur der Ausweg einer erneuten Lektlre der
erhaltenen Akten und der Beschaffung ganzlich
neuer bisher unbeachteter Quellen - der Zeugnis-
se von Uberlebenden Opfern und der Erinnerun-
gen der Tater anhand von Aussagen vor Gericht,
Tageblichern oder Feldpostbriefen. Damit wurde
ein eigenes Archiv konstituiert. Dessen unabge-
schlossener und disparater Charakter wurde in der
Ausstellung nicht verhlillt, sondern offen gezeigt:
der erzdhlende, durch Hervorhebungen geglie-
derte Haupttext wurde durch ein Ensemble von
faksimilierten Akten, Ausziigen aus Befehlen und
Berichten, persdnlichen Zeugnissen der Opfer wie
der Tater erweitert und gebrochen. Hier sprach die
Institution Wehrmacht und deren vielféltig geglie-
dertes Personal im O-Ton. Das konnte auf den Text
bezogen oder fiir sich wahrgenommen werden.
Auch die privaten Fotos waren ein Teil dieser
Montage und blieben zugleich ein eigenstandiges
Element mit einer distinkten Aussage. Sie waren
auf dem oberen Teil der Tafeln in einer Anzahl von
funf bis zehn und im Format 9 x 13 oder 10 x 15,
also in der in den Fotoalben tblichen GroBe, plat-
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ziert. Nachdem ein gerichtlich beeidigter Uniform-
experte aus dem gesamte Material diejenigen
Teile ausgeschieden hatte, auf denen keine Uni-
formen der Wehrmacht zu erkennen waren, er-
folgte eine engere Auswahl: Verwendung fanden
nur diejenigen Fotos, die sich einem bestimmten,
von den Autoren recherchierten konkreten Ver-
brechen oder einem typischen, aus den Quellen
belegbaren Verbrechensablauf zuordnen und
dementsprechend verbalisieren lieBen. Wenn es
mdoglich war, wurden Fotos in eine sinnfillige Ab-
folge gebracht. Vorhandene Fotoserien wurden
mit erlduternden Texten Tafel filllend présentiert.
Die Fotos dienten aber nicht nur als ein Konvo-
lut visueller Dokumente von Verbrechen, das die
Haupterzéhlung stitzte und fundierte. In der Aus-
wahl der Motive, in der Anordnung von Téatern
und Opfern, in der Kérpersprache des einzelnen
wie der Gruppe, in der fotografischen Auflésung,
in wiederkehrenden ikonographischen Mustern
und in den manchmal mitgelieferten Bildlegen-
den lieferten sie zugleich vielféltige Verweise auf
die subjektive Befindlichkeit des jeweiligen Fo-
tografen wie der von ihm abgebildeten Akteure.
Insofern konnten sie losgelost vom Text auch ,als
Dokumente einer Mentalitatsgeschichte” des Na-
tionalsozialismus gelesen werden.®

Diese in Methode und Sprache wissenschaftlich
ausgearbeitete Erzdhlung wurde an einer Stelle der
Ausstellung durch eine Installation - ein begehba-
res , Eisernes Kreuz” — unterbrochen. Auf den acht
AuBenwanden befanden sich Texte prominenter
Schriftsteller und Theoretiker, die in den 1920er
Jahren an der Produktion eines Klimas der Gewalt
beteiligt waren, dann die sogenannten ,verbre-
cherischen Befehle” der Wehrmachtsfiihrung, die
den Grundriss des Vernichtungskrieges geliefert
hatten, gefolgt von den vélkerrechtswidrigen An-
weisungen der Kommandeure vor Ort, schlieBlich
die privaten Zeugnisse von einfachen Soldaten,
die den Alltag des Verbrechens belegten. Auf
den Innenwanden waren Hunderte von Landserfo-
tos unter den lexikalischen Titeln ,Judenquélen”
- ,Galgen” — ,Tote Zonen"” — ,Deportationen” —
»Genickschisse"” — ,Gefangenschaft” in Kolumnen
gereiht. Es gab nur die Bildlegenden der Archive
mit dem oft nur vermuteten Tatort oder der ange-
nommenen Tatzeit. Die Installation, von den Aus-
stellungsmachern ,Herz der Finsternis” genannt,
sollte die GréBenordnung dieser Selbstdarstellung
der Gewalt bezeugen und auf den geheimen Fun-
dus dhnlicher Fotosammlungen in den Alben von
Millionen deutscher und &sterreichischer Familien
hinweisen. Auch wenn es keine erlduternden Tex-
te gab, so waren die Fotos doch eingebunden in
vielféltige Textbezlige und Lektireangebote — in
die auf den AuBenseiten des Kreuzes vernehmba-
re Sprache der Gewalt, in die eigens fiir die Aus-
stellung produzierten filmischen Erinnerungen von
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ehemaligen Soldaten an die Verbrechen, in die
ausliegenden Fotoalben von zwei dieser Vetera-
nen wie in die Dokumentation der drei Fallbeispie-
le. Das , Eiserne Kreuz” verursachte einen Schock,
aber nicht weil es ein visueller Uberfall war, son-
dern weil es die ohne Effekte erreichte Wirkung
der Haupterzéhlung multiplizierte.

Explodierende Erinnerung

,Der Mord”, hat Klaus Theweleit zur ersten Wehr-
machtsausstellung angemerkt, ,wird nicht als
,Mord" wahrgenommen, weil er genehmigt ist, er
kann als Urlaubsfoto nach Hause gehen oder ne-
ben die Familienbilder ins Portemonnaie geraten,
weil er das eigene Leben im Zustand krimineller
paradiesischer Freiheit zeigt, das sich dabei ge-
fallt, die Erde von Ungeziefer zu befreien. ,Strafe ?’
Keine zu erwarten. Wir werden gesiegt haben.
Dieses Bewusstsein, diesen Blick zeigen die Fo-
tos der fotografierenden Soldaten in Russland, in
Polen oder auf dem ,Balkan’ in aller Klarheit; in
aller unschuldigen Klarheit. Die ganze Rede von
der behaupteten Schuldlosigkeit des deutschen
Soldaten im Osten, wie sie nach dem Ende des
Krieges in den westdeutschen Rechtfertigungs-
reden zur Wehrmacht auftauchte, ist auf diesen
Fotos vor- und abgebildet. Dies ist der Schock,
den die Fotos bei den Gegnern der Wehrmachts-
ausstellung auslosten”.?!

Historische Fotos haben nicht nur einen ,,Doku-
mentationswert”, der es ermdglicht, durch das
Bild hindurch einen Blick auf die vergangene
Wirklichkeit zu werfen und bei deren Rekonstruk-
tion behilflich zu sein, sie verfligen als Konden-
sate von Erlebtem auch Uber einen hohen ,Erin-
nerungswert”.®2 Das vor allem war der Ausloser
fur die heftigen, hasserfillten oder zustimmenden
Reaktionen der ehemaligen Soldaten. Als Klaus
von Bismarck, dem Eréffnungsredner von 1995,
vom Autor angeboten wurde, vorher durch die
Ausstellung gefiihrt zu werden, lehnte er das ab,
erwolle allein sein. Sein Rundgang war kurz. Er na-
herte sich nicht den Tafeln, um zu lesen, sondern
verblieb in gehdrigem Abstand davor stehen und
fuhr, wie mit einem Fernglas, nur die Bildleisten
ab. Er wusste, das war sein Krieg, in dem er als
Offizier gekdampft und seine Ehre als Soldat ver-
loren hatte. Danach hielt er seine Eréffnungsrede,
die er vor Erschltterung fast abgebrochen hatte
und die jeden Anwesenden ahnen liel3, wie der
Krieg immer noch in dieser Generation hauste.*®
Ebenso emotional wie dieser Auftritt des ehema-
ligen hoch dekorierten Wehrmachtsoffiziers wa-
ren die Eintrdge der ehemaligen Landser in die
Gasteblcher der Ausstellung. ,Ich danke fir die
erschitternde Ausstellung. Selbst habe ich vieles
mitgemacht u. gesehen u. erlebt. Méssner Rudolf,
Neukdllnerstr. 17, 71229 Leonberg.”— ,Es stimmt
alles. War vom ersten bis zum letzten Kriegstag
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dabei.”- ,Es war so! Ich war dabei!” —, War selbst
zwei Jahre an der Front in RuBland und kann die
hier gezeigten Dokumente aus eigener Anschau-
ung bestétigen.” — ,Leider, leider, es war so!” —
.Ich war leider dabei.” — , Spat, aber bitter nétig.”
- ,Recht so! Weiterhin Mut und Riickgrat zu Ver-
offentlichung und Diskussion. [...] Heinz Schnei-
der, ehem. 29. Pz. Gren. Div. Stalingrad/Italien.”
— .Danke den gefallenen Alliierten, die uns befreit
haben. Wir kénnen nicht vergessen. Bin Jahrgang
1926." Viele notierten in den Gasteblchern, als
Bestatigung der Ausstellung, prazise Erinnerun-
gen an Verbrechen, deren Augenzeuge sie gewe-
sen waren — mit Angabe des Ortes, der Zeit, der
Verantwortlichen. Die S&tze brachen aus den al-
ten Soldaten heraus, als ob etwas in ihrem Innern
explodiert sei. Ausrufezeichen und Unterstrei-
chung zeigten den Stérkegrad der Erregung. Die
Angabe der Adresse, der Einheit, des Jahrgangs,
der Umstande der Verbrechen sollten die Aussa-
ge nachprifbar, zur historischen Quelle machen.
Bekundet wurden Dank und Hoffnung — dass die
Erinnerung endlich ihren Ausdruck gefunden hat-
te, dass die eigenen Alptraume auf den Tafeln
der Ausstellung gebannt waren, dass die spater
Geborenen verstanden, was man erlebt und jahr-
zehntelang mitgeschleppt hatte, dass man end-
lich die Biirde teilen und der Krieg vielleicht jetzt
zu seinem Ende kommen konnte. ,Gut, wenn die
Wahrheit ans Licht kommt.” — ,Nur die ganze
Wahrheit wird uns freimachen!” — ,Die Ausstel-
lung ist eine historische Notwendigkeit fir un-
sere Kinder und Enkel.” — ,Mdge diese Ausstel-
lung eine Abschreckung fir die junge Generation
sein.” — ,Kein Jugendlicher sollte diese Ausstel-
lung versdumen.”3*

Und die Soéhne und Tochter der ehemaligen
Soldaten reagierten. Auch bei ihnen setzten die
Bilder der Ausstellung mit den Uniformen und
Waffen, die der Vater getragen hatte, mit den
Massenverbrechen, an denen er moglicherweise
beteiligt gewesen war, einen Schub von peinigen-
den Erinnerungen an die eigene Jugend frei — an
das Schweigen, die abgebrochenen Séatze, die
heftigen Reaktionen auf Nachfragen, an die ob-
sessiv immer wieder erzdhlten Heldengeschich-
ten, an das eigene wachsende Misstrauen und
das unheimliche Geflhl der Fremdheit gegen-
Uber diesen Vatern. Und bei den Enkeln bekam
das polierte Bild vom guten GroBvater, konfron-
tiert mit den ganz andern Bildern, pl&tzlich Risse
und Kratzer. ,Vor allem die jingere und mittlere
Generation, die die Ausstellung besuchte”, so hat
die Historikerin Ute Frevert beobachtet, ,zeigte
sich erschittert. lhre Erschitterung hing, lasst
sich vermuten, nicht zuletzt damit zusammen,
dass das Gesehene die unsichtbare, aber gleich-
wohl markante Grenze zwischen der 6ffentlichen
und der privaten Erinnerung an das ,Dritte Reich’
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niederriss. Die Wehrmachts-Ausstellung rihrte
folglich, gerade auch wegen ihrer ,privaten’ Ex-
ponate, an Gefihle, Solidaritdten und Generati-
onenvertrdge, die von den Ausdrucksformen des
kollektiven Gedéachtnisses bislang teils gestitzt,
teils nicht tangiert worden waren. Gerade weil
sie Geflihle hervorrief und persénliche Erinnerun-
gen weckte, setzte sie, wie die Eintrdge in den
Besucherbiichern zeigen, Reflexionen frei, die
weit Uber das sonst Ubliche und bei offiziellen
Gedenkanlassen beobachtbare Maf3 hinausgin-
gen.” Die Ausstellung habe noch einmal ,jene
JIntimisierung’ der Auseinandersetzung” mit dem
Nationalsozialismus erzwungen, wie sie durch die
Fernsehserie ,Holocaust’ Ende der 1970er Jahre
ausgeldst worden sei.®®

Bilder, darauf hat Walter Benjamin hingewiesen,
gehdren nicht nur einer bestimmten Zeit an, sie
sind auch in einer bestimmten Zeit erst zu ent-
schlisseln und zu verstehen: ,Das gelesene Bild,
will sagen das Bild im Jetzt der Erkennbarkeit
tragt im hochsten Grade den Stempel des kriti-
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schen, geféhrlichen Moments, welcher allem Le-
sen zugrunde liegt.”3¢ Dieser kritische, gefahrli-
che Moment ist in den Besucherbichern, die in
der Ausstellung auslagen, festgehalten. Die am
haufigsten wiederholte und immer wieder variier-
te Eintragung lautete: ,Vater, wo warst Du?” Und
die Antwort von wildfremden Vatern oder GroB3-
vatern folgte: als Bekenntnis der Schuld, als Bit-
te um Verstandnis, als Verleugnung, als Angriff.s’
Auf diese Weise wurde — wie verworren, wuter-
fullt, tranenerstickt oder erldst — auch immer et-
was wieder in Gang gesetzt, was mit dem Ende
der Nazizeit abgerissen und nie mehr zustande
gekommen war: der Dialog der Generationen.
Und weil die Soldaten unter den Galgen oder
am Rand der Massengraber auf einmal vertraute
Gesichter hatten, Namen, die Liebe und Respekt
verdienten, wurde es in vielen Fallen moglich —in
kritischer Distanz zu den Taten — den , genealogi-
schen Zusammenhang mit den Tatern” dennoch
zu akzeptieren.®®

Hannes Heer
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Das Fotoarchiv der Gedenkstatte Buchenwald

Als Ergebnis Gber dreiligjghriger Sammlungsta-
tigkeit verfigt das Archiv der Stiftung Gedenk-
statten Buchenwald und Mittelbau-Dora Uber
einen Bestand von ca. 10.000 historischen Foto-
grafien. Dabei handelt es sich um den 3ltesten
Sammlungsbestand an einer deutschen KZ-Ge-
denkstatte. Die Fotos dokumentieren die Vorge-
schichte und Geschichte des Konzentrationslagers
Buchenwald, die Situation nach der Befreiung des
Lagers 1945 sowie Aufbau, Gestaltung und Nut-
zung der ,Nationalen Mahn- und Gedenkstatte”
der DDR (1958-1990) und die Neugestaltung
ab 1990. |hrer Entstehungs- und Uberlieferungs-
geschichte nach handelt es sich bei den Bildern
um Reproduktionen aus anderen Archiven, Muse-
en und Bildagenturen, weiterhin um Ubergaben
von bekannten und unbekannten Personen, um
Erwerbungen sowie um den amtlichen Proveni-
enzbestand des Verwaltungsarchivs der Gedenk-
statte Buchenwald. Die Fotos wurden bis in die

1990er Jahre vornehmlich nach Motiven sortiert
und chronologisch geordnet. Genutzt wurden sie
Uberwiegend rein illustrativ.

Angeregt durch die &ffentliche Debatte um die
Ausstellung ,Vernichtungskrieg. Verbrechen der
Wehrmacht 1941 bis 1944"” des Hamburger Insti-
tuts fiir Sozialforschung aber auch durch eine 1999
unter dem Titel ,Das Photo als historische Quel-
le” veranstaltete Konferenz, entstand die Idee,
die Fotosammlung der Gedenkstatte Buchenwald
unter wissenschaftlichen Gesichtspunkten neu zu
ordnen und nach dem Provenienzprinzip zu er-
schlieBen. Im Sommer 2004 wurde unter dem
Titel ,Inventarisierung und digitale Verzeichnung
eines Sammlungsbestandes von historischen Fo-
tografien und dessen Publikation als Katalog im
World Wide Web” ein von der Deutschen For-
schungsgemeinschaft geférdertes Forschungs-
projekt der Stiftung Gedenkstédtten Buchenwald
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Ebene 1: Bildinformation

Neben internen Arbeitsvermerken wie Inventarnummer, Eingangsdatum und Provenienzzuordnung werden auf dieser Ebene
Basisinformationen zum Bild (Fotograf, Original-Bildlegende, sonstige Beschriftungen auf der Bildriickseite) vermerkt. Ange-
geben wird weiterhin, ob das Bild ein Einzelfoto oder Teil einer Serie ist bzw. einem Konvolut (z. B. einem Album) entstammt.
Ebenfalls auf dieser Ebene enthalten sind Angaben zur Herkunft des Fotos, alte und neue Signatur sowie Informationen zu den
Bildrechten.
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und Mittelbau-Dora begonnen. MaBgebliches
Ziel des Projektes war, neben der wissenschaftli-
chen Erarbeitung von Informationen zur Proveni-
enz, der Uberlieferungsgeschichte, der Materiali-
tat, der Urheberrechte und, soweit wie mdglich,
auch der Verwendungs- und Wirkungsgeschichte,
die Neuordnung des fotografischen Bestandes
nach dem Provenienzprinzip, die Digitalisierung
sowie die digitale ErschlieBung der Bilder nach
einem einheitlichen Klassifizierungsschema. In
der Perspektive war und ist beabsichtigt, den ge-
samten Bestand, soweit urheberrechtliche oder
lizenzrechtliche Belange sowie personelle Mittel
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dies erlauben, als dynamisch ergénzbare, digitale
Datenbank Uber das www fir Fachleute, Pada-
gogen oder interessierte Laien zur Verfigung zu
stellen.

Zur Erfassung der Fotos und der dazugehérigen
Informationen wurde in der Gedenkstétte eine
hauseigene Datenbank entwickelt, die sich je
Datensatz in vier Ebenen gliedert. Wahrend die
ersten beiden Ebenen der objektbezogenen Klas-
sifikation des Bildes dienen, wurden die Ebenen
3 und 4 zur historischen Klassifikation des Fotos
angelegt.
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Ebene 4: Wirkungsgeschichte
Diese Ebene ermdglicht die Eintragung von Infor-
mationen zur Rezeptionsgeschichte des jeweiligen
Fotos. Unterschieden wird hierbei nach ,,Publikati-
onen”, ,Ausstellungen” und ,Literatur”. [EEEN T

Inzwischen sind seit Beginn des Projektes rund
sechs Jahre vergangen und wesentliche Ziele
wurden erreicht. Zum einen wurden die Altbe-
stdnde der Gedenkstatte weitgehend aufgear-
beitet; eine Liicke besteht hier lediglich noch bei
den Bestdnden der 1960er bis 1980er Jahre. Im
Rahmen konzentrierter Sichtungen in in- und aus-
l&andischen Archiven konnten weit Gber 3.000 Fo-
tografien, vorwiegend aus den National Archives
in Washington, aus den Bestdnden internationa-
ler Bildagenturen sowie beispielsweise aus den
Bestanden des Thiringischen Hauptstaatsarchivs
Weimar, beschafft werden. Bislang sind knapp
8.000 Fotos erfasst und historiografisch bearbei-
tet worden.

Von Dezember 2007 bis November 2008 wurden
im Rahmen einer Verlangerung des bisherigen
DFG-Projektes die Fotobestdnde der Gedenk-
statte Mittelbau-Dora bearbeitet.

Aus der Praxis

Im Laufe des jahrzehntelangen Gebrauchs ver-
schiedener Fotografien flr Ausstellungen und
Publikationen sind viele Bilder immer stérker be-
schnitten, das heil3t auf fir jeweilige Situationen
und Anldsse gerade benétigte Bilddetails redu-
ziert worden. Durch ein Vordringen zum Original-
abzug ist es mdglich, diese weggeschnittenen,
weggelassenen Bildinformationen zu rekonstru-
ieren. Mitunter ist der Blick des Fotografen ein

Blick vom Lagertor in Richtung Krematorium und Wachturm 22.

Foto: Georges Angéli, Juni 1944
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Blick vom Lagertor in Richtung Krematorium und Wachturm 22. Rechts auf der Wiese liegen Haftlinge im Gras und sonnen sich.

Foto: Georges Angéli, Juni 1944

génzlich anderer, als der durch nachtragliches
Beschneiden, VergréBern eines Ausschnittes oder
Weglassen suggerierte.

Dies muss nicht zwangslaufig eine sinnentstellen-
de Bildbeschneidung sein, dennoch gehen dabei
immer Bildinformationen verloren.

In der Sammlung der Gedenkstétte Buchenwald
befindet sich eine Serie des franzdsischen Haft-
lings Georges Angéli, der an einem Sonntag im
Juli 1944 mit einer entwendeten Kamera heimlich
Aufnahmen im Lager machte. Hier war es der Fo-
tograf selbst, der eines seiner Bilder manipulierte.

Unbekannter SS-Unterscharflhrer mit Ochsenziemer neben drei Haftlingen, an denen die Lagerstrafe des Baumhangens voll-

streckt wird.
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Um das sogenannte Baumhéngen-Foto, ein im
Gedenkstattenbereich bekanntes und kontrovers
diskutiertes Bild, das eigentlich Teil einer Serie
aus drei Fotos ist, ranken sich viele Legenden.’
Seit Mitte der 1990er Jahre haben sich Historiker
mit dem Bild befasst, doch die wichtigsten Fra-
gen zur Herkunft, zum Zeitpunkt der Aufnahme
und zu den abgebildeten Personen konnten nicht
geklart werden. In der Gedenkstétte Buchenwald
wird das Foto aufgrund seiner unklaren Proveni-
enz bereits seit den frilhen 1980er Jahren nicht
mehr ausgestellt.

Eines dieser Bilder befindet sich seit langem im
Altbestand der Gedenkstatte Buchenwald; der
Abzug, Uber dessen Herkunft nichts bekannt ist,
weist eine dulBerst schlechte Qualitat auf.

Erstmals wurde dieses Foto im Oktober 1950
in der sozialistischen belgischen Tageszeitung
.Volksgazet” verdffentlicht. Die Bildunterschrift
lautete ,So behandelte die SS ihre Schlachtopfer
in den Todeslagern”. Im Vorfeld des Prozesses
gegen den Buchenwalder Arrestzellenaufseher
Martin Sommer tauchte das Bild erneut auf. Der
Bundesverband dsterreichischer Widerstands-
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kémpfer hatte es dem Landgericht Bayreuth als
Beweisfoto mit dem Kommentar zugesandt, dass
das illegal von einem Haftling aufgenommene
Foto den SS-Mann Sommer ,bei seiner Arbeit”
zeige.

Sommer selbst soll, nachdem ihm das Bild vorge-
legt wurde, mit der Bemerkung ,,Das bin ich nicht,
und auBerdem hangen die Haftlinge falsch” rea-
giert haben. Dass es sich bei dem abgebildeten
SS-Mann tatsachlich nicht um Sommer handelt,
ergibt sich aus einem Vergleich mit Fotos aus sei-
nen SS-Akten.

Im Fotoarchiv der Gedenkstatte Buchenwald be-
finden sich seit wenigen Jahren zwei weitere Fo-
tos vom Baumhangen. Beide zeigen einen unge-
wohnlich groBen Ausschnitt des Geschehens. Sie
stammen aus dem Besitz eines niederlandischen
Besuchers, der eine Serie von elf Abzligen von
seinem Vater erhielt. Dieser entwickelte im Juni
1945 auf Wunsch eines ehemaligen Arbeitskol-
legen einen Film aus dem KZ Buchenwald und
stellte Abzlige her. Inzwischen Iasst sich auch der
Name des Fotografen benennen. Es handelt sich
um den ehemaligen niederldndischen Haftling
Willem Hoogwerf, der mit einer von einem US-

Ein SS-Angehériger in der Uniform eines Unterscharfiihrer neben drei Haftlingen bei der Nachstellung des Baumhéangens.
Foto: Willem Hoogwerf, zwischen dem 15. und 26. April 1945

Soldaten geschenkten Kamera die Baumhangen-
Fotos sowie weitere Bilder aus dem befreitgen
Buchenwald aufnahm.

Die Uberlieferte Bildunterschrift zu diesem Foto
lautet: ,, Rekonstruktion einer der ,leichten Stra-
fen’. Der SS-Mann wurde von den Amerikanern
gezwungen, seine Mitarbeit zu gewahren. Spater

wurde das SS-Personal erschossen, genau so wie
in Dachau, Neuengamme, usw.”

Noch deutlicher wird die Rekonstruktion dieser
Szene am Beispiel des nachsten Fotos.

Erstmals ist eine genaue Verortung der Aufnah-
men moglich: Links im Hintergrund ist die 1943
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Zwei Haftlinge hangen mit auf dem Riicken gefesselten Armen an Bdumen. Ein dritter Haftling liegt vor dem in die Kamera
schauenden SS-Unterscharflhrer auf dem Boden. Ganz links l&uft eine Person aus dem Bild.

entstandene Kldranlage des Konzentrationsla-
gers zu sehen. Damit wére eine zeitliche Eingren-
zung der Aufnahmen méglich, gabe es da nicht
die Schirmmuitze des SS-Mannes, die seit 1941
nicht mehr im Lager getragen wurde. Die Sol-
daten trugen im Dienst ab diesem Zeitpunkt
ein sogenanntes Schiffchen; die Schirmmditze war
Teil der Ausgeh-Uniform.

Auch die Annahme, dass es sich bei dem Bild um
ein heimlich von einem Héaftling angefertigtes
Foto handelt, wirkt angesichts eines direkt in die
Kamera schauenden SS-Mannes mehr als absurd.
Alle drei Fotos entstanden unmittelbar nach der
Befreiung, zwischen dem 15. und 26. April 1945.
Die zu sehende Lagerstrafe des Baumhéngens
wurde von ehemaligen Héaftlingen und einem
gefangenen SS-Mannes unter Aufsicht amerikani-
scher Soldaten inszeniert. Die Griinde dafir lie-
gen auf der Hand. Bilder der SS-Verbrechen gab
es nach deren Abzug nicht mehr. Die SS hatte
versucht, so viele Spuren ihrer Gewalttaten wie
moglich zu beseitigen. Diese Bilder wurden aber
bendtigt, um eine realistische Vorstellung von den
Zustdnden im Konzentrationslager zu vermitteln.
Was lag also néher, als derartige Szenen nachzu-
stellen?

Im Krematoriumshof des KZ Buchenwald entstand
Mitte April 1945 mindestens eine weitere Aufnah-
me, die aufgrund verschiedener Details deutlich
als Inszenierung erkennbar ist.

Foto: Willem Hoogwerf, zwischen dem 15. und 26. April 1945

Ein unbekannter gefangener SS-Angehdriger im weil3en Kittel
steht im hinteren Hof des Krematoriums neben einer am Gal-
gen héangenden Haftlingspuppe.

Fotograf unbekannt, zwischen dem 15. und 26. April 1945
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Aufgrund der dilettantischen SS-Verkleidung
wirkte das Bild offenbar nicht authentisch genug.
Denn es fand im Gegensatz zu den Baumhéngen-
Fotos keine gréBere Verbreitung. Aber auch die-
ses Bild zeugt vom unbedingten Wunsch, das Lei-
den der Haftlinge fur AuBenstehende vorstellbar
zu machen.

In Ermangelung vorhandener Originalbildunter-
schriften erhielten viele Fotos im Laufe der Jahre
selbstverfasste Bildtexte, die nicht selten fehlerhaft
waren. Ein wesentliches Ergebnis der Recherchen
der letzten zwei Jahre war die Beschaffung von
Informationen zu zahlreichen Fotografien (Name
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des Fotografen, genaue Datierung, Ortsangabe
sowie Originalbildtexte), die so manches bislang
bereits bekannte Foto in vollig neuem Licht er-
scheinen lassen.

In manchen Féllen konnten durch begleitende
Literaturrecherchen génzlich neue Informationen
Uber Bilder ermittelt werden, die als lkonen um
die Welt gingen. Als am 12. April General Dwight
D. Eisenhower dem befreiten Buchenwalder Au-
Benlager Ohrdruf einen Besuch abstattete, ist auf
fast allen Fotos, die diesen Besuch dokumentie-
ren, einer der wenigen Uberlebenden des Lagers
zu sehen.

General Eisenhower besucht das befreite AuBenlager Ohrdruf. Links von ihm einer der wenigen Uberlebenden. Im Hintergrund

ist eine der Revierbaracke zu sehen.

Den Erinnerungen von US-General George S. Pat-
ton zufolge handelte es sich bei dem abgebilde-
ten Haftling, der sich den amerikanischen Generé-
len als ,guide” anbot, um einen SS-Angehdrigen
der Ohrdrufer Wachmannschaften, der wahrend
des Besuches von Eisenhower enttarnt und einen
Tag spater von Uberlebenden Haftlingen im Bei-
sein der Amerikaner erschlagen wurde.?

Foto: William A. Newhouse, U.S. Signal Corps, 12. April 1945

Einer Serie von Fotos, die die Opfer eines To-
desmarsches aus einem anderen Buchenwalder
AuBenlager zeigen, verdanken wir wertvolle Er-
génzungen fur das Totenbuch des Konzentrati-
onslagers Buchenwald. Aufgrund der auf den Fo-
tos abgebildeten toten Haftlinge und der auf ihrer
Kleidung teilweise gut erkennbaren Haftnummer
lieB3 sich deren Identitét klaren.
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Bei der auf diesem Foto zu erkennenden Haft-
Nummer handelt es sich um die Nr. 60653, die
dem franzésischen Buchenwald-Héftling Jacob
Reinhard zuzuordnen ist. Die Identifizierung von
auf Fotos abgebildeten Personen war und ist bis
heute ein wichtiges Anliegen. Es ist immer ein
Erfolg, wenn einem bislang namenlosen Opfer
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Ermordeter Haftling, der wéhrend eines Eva-
kuierungsmarsches aus dem Buchenwalder
AuBenlager Bad Gandersheim am 6. April
1945 stidostlich von Clausthal-Zellerfeld von
SS-Angehdrigen erschossen wurde.

Foto: Edward A. Norbuth, U.S. Signal Corps,
21. April 1945

seine ldentitat zurlickgeben werden kann. Un-
terstlitzung bei dieser Arbeit erhélt die Gedenk-
statte von unterschiedlichster Seite, sowohl von
ehemaligen Haftlingen selbst als auch von Histo-
rikern, die sich mit Teilaspekten der Geschichte
Buchenwalds beschaftigen.

ETRY VL ER

Befreite Haftlinge des Konzentrationslagers Buchenwald in Baracke 56 des Kleinen Lagers.

Foto: Harry Miller, U.S. Signal Corps, 16. April 1945
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Gruppenfoto befreiter Haftlingskinder in HJ-Uniformen vor den SS-Kasernen.

Zu den auf einem der bekanntesten Fotos aus
dem befreiten Buchenwald abgebildeten Perso-
nen hatten wir noch vor ein paar Jahren keinerlei
Informationen. Inzwischen sind acht der ehemali-
gen Haftlinge identifiziert.

Der amerikanische Historiker Ken Waltzer hat sich
seit Jahren mit den Buchenwald-Kindern befasst.
Von ihm erhielt die Gedenkstatte zahlreiche Hin-
weise zu Gruppenfotos befreiter jugendlicher
Haftlinge. Von den auf diesem Bild abgebildeten
18 Kindern sind inzwischen 13 namentlich be-
kannt.*

Das Fotoarchiv Buchenwald im www

Ab dem Spatsommer 2006 wurde begonnen, in
Zusammenarbeit mit der Firma ,werkraum me-
dia” eine Nutzeroberflache fir die Bilddatenbank
zu entwickeln, die einerseits dem wissenschaft-
lichen Anspruch des Projektes gerecht wird und
andererseits so benutzerfreundlich wie méglich
ist.

Am 26. Januar 2007 wurde die Datenbank onli-
ne gestellt. Nur einen Tag nach Freischaltung des
.Fotoarchivs Buchenwald” besuchten insgesamt
rund 27.000 Nutzer die Seite. Teilweise gab es
bis zu 69.000 Zugriffe pro Stunde. In den ersten
Wochen wurden diese Daten noch ausgewertet
und man konnte dabei feststellen, dass neben Be-
suchern aus dem deutschsprachigen Raum auch
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Fotograf unbekannt, 20. April 1945

sehr viele Nutzer beispielsweise aus den USA, aus
[talien, aber auch aus Australien und Stidamerika
auf die Seite zugriffen.

Das grof3e Besucher- und Medieninteresse an
der ersten wissenschaftlich aufgearbeiteten Fo-
tosammlung zu einem Konzentrationslager zeigt
einmal mehr, wie sehr sich das www als Leitme-
dium gerade bei der Recherche von historischen
Informationen und Quellen etabliert hat.

Bis Ende Februar 2007 hatten schatzungsweise
100.000 Internetnutzer das , Fotoarchiv Buchen-
wald” besucht.

Entsprechend den selbst gesetzten Vorgaben
wurden zunachst 500 Fotos — dies entsprach rund
einem Zehntel des damals bearbeiteten Gesamt-
bestandes — aus dem Gesamtbestand ausgewahlt
und dabei versucht, eine gewisse Représentativi-
tét zu wahren. Inzwischen wurde die Online-Da-
tenbank auf 2.400 Fotos ergénzt.

Im Rahmen der Bearbeitung des Fotobestandes
der Gedenkstétte Mittelbau-Dora wurden insge-
samt ca. 1.700 Fotos erfasst. 500 ausgewahlte
Fotos sind in der Online-Version ,, Fotoarchiv Mit-
telbau-Dora”® abrufbar.

Das ,Fotoarchiv Buchenwald” ist Uber das ge-
meinsame Portal der Stiftung Gedenkstitten
Buchenwald und Mittelbau-Dora sowie Uber die
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Buchenwald-Homepage zu erreichen.® Hier gibt
es vier unterschiedliche Vorgehensweisen, nach
Fotos zu recherchieren. Zunachst ist eine Suche
nach der Provenienz der Bilder méglich. Diese
Suche folgt dem gewéhlten Verzeichnungsprinzip
unserer Fotobestande, d.h. nicht das Motiv steht
im Vordergrund, sondern der Urheber des Fotos,
im glnstigsten Fall der Fotograf selbst. Fir Nut-
zer, denen die Herkunft der gesuchten Bilder un-
klar ist, wurden die Fotos nach Orten erschlossen.
AuBerdem besteht die Mdglichkeit, sich die Fotos
nach Entstehungsjahren anzeigen zu lassen. Alle
diese Suchoptionen sind miteinander kombinier-
bar. Zusatzlich kann Uber eine Volltextsuche nach
Personen und Sachbegriffen gesucht werden.
Nach entsprechender Auswahl erfolgt die Voll-
bildanzeige sowie die Anzeige der Basisdaten
zum jeweiligen Bild (Ort, Datierung, Fotograf und
Original-Bildlegende). Sofern biografische An-
gaben zum Bildautor ermittelt werden konnten,
wird dies angezeigt; man kann eine Kurzbiografie
zuschalten. Im unteren Bildschirmbereich lassen
sich weitere Informationen zum Bild aufrufen. Hier
finden sich vertiefende Kommentare zum Bildmo-
tiv und zur Uberlieferungsgeschichte, Informati-
onen Uber etwaige Fotoserien sowie rechtliche
und archivalische Angaben. Die genaue Angabe
der Bildsignatur ermdglicht Nutzern eine zielge-
naue Bestellung. Zusatzlich wurde eine Auswahl
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an Informationen zur Wirkungsgeschichte (Publi-
kationen, Ausstellungen, Literatur) zusammenge-
stellt.

Aufgrund der durch das bisherige DFG-Projekt
entstandenen Ergebnisse entschloss sich die Ge-
denkstatte Buchenwald, eine groBBe Fotoausstel-
lung zu konzipieren. Diese Ausstellung eréffnete
am 15. Juni 2007, am 70. Jahrestag der Errichtung
des Konzentrationslagers Buchenwald, unter dem
Titel ,Schwarz auf weif3. Fotografien vom Konzen-
trationslager Buchenwald” im Museumsgebaude
der Gedenkstétte Buchenwald. Die Ausstellung
wurde inzwischen zum zweiten Mal verléangert
und ist bis heute zu sehen. Im Herbst 2008 wurde
auf der Homepage der Gedenkstatte eine virtu-
elle Version der Ausstellung frei geschaltet’, die
auf sehr groBes Interesse stiel3, was nicht zuletzt
an den Zugriffszahlen ablesbar ist. In beiden Pro-
jekten werden bislang nicht gezeigte Fotos und
deren Uberlieferungsgeschichte prasentiert sowie
die Fotografien in den historischen Lagerkontext
eingebettet. Die im Rahmen des DFG-Projektes
erzielten Forschungsergebnisse werden somit
Uber die Online-Datenbank hinaus einer breiten
Offentlichkeit zugénglich gemacht.

Holm Kirsten

Anmerkungen

" Die nachfolgenden Informationen verdanke ich Sandra Starke, deren
Aufsatz ,,,... davon kann man sich kein Bild machen.’ Entstehung, Funk-
tion und Bedeutung des Baumhangen-Fotos” 2011 in der Zeitschrift
.Historische Anthropologie” erscheinen wird.

2 Vgl. General Patton, Krieg, wie ich ihn erlebte, Bern 1950, S. 211 f.

Stehend: Simon Toncman. Untere Pritsche 1. v. |.: Miklos Griiner, 4. v. |.:

Max Hamburger, 2. Reihe, 4. v. I.: Hermann Leefsma, 7. v. |.: Elie Wiesel,

3. Reihe, 3. v. |.: Paul Argiewicz, 5. v. |.: Naftalie First, 4. Reihe, 4. v. |.:

Mel Mermelstein.
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4 Vorderste Reihe, 1. v. |.: Leon Blum, 2. v. |.: Dawid Perlmutter, 4. v. |.:
Janek Szlajtsztajn, 6. v. |.: Israel Lau, ganz rechts auBen: Saul Finkiel-
sztajn. Mittlere Reihe, 1. v. |.: Natan Szwarc, 3. v. |.: Berek Silber, 4. v. |.:
Jakob Finkelsztajn, 6. v. I: Markus Milsztajn. Hintere Reihe, 1. v. |. (mit
Baskenmditze): Elias Griinbaum, 2. v. |.: Chaim Finkelsztajn, 3. v. I.: Rubin
Wekselman, 5. v. |.: Robert Wajsman, 6. v. |.: Abram Czapnik.

5 http://www.buchenwald.de/fotoarchive/dora.

¢ http://www.buchenwald.de/fotoarchive/buchenwald.

7 http://www.buchenwald.de/fotoausstellung.
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UrMEL: Die Préasentations- und Archivierungsplattform
der Thiiringer Archive fiir digitale Bilder und audiovisuelle Medien

Die historischen Quellen der Thiringer Archive,
Bibliotheken und Museen sind wertvolle, nicht
selten einzigartige, Uber den thiringischen Raum
hinaus strahlende Zeugnisse verschiedener Epo-
chen. Daher ist es ein lohnendes Unterfangen,
diese Dokumente der Benutzung lber das World
Wide Web zuganglich zu machen und gleichzeitig
fur die Nachwelt zu erhalten. In ihrer Funktion als
Landesbibliothek des Freistaates nimmt die Thi-
ringer Universitdts- und Landesbibliothek Jena
(ThULB) eine zentrale Aufgabe bei der Sicherung
und Vermittlung des kulturellen Erbes und des ak-
tuellen Wissens des Freistaates wahr. Im Rahmen
ihrer regionalen und Uberregionalen Aufgaben-
stellungen hat sich die ThULB dabei in den letzten
Jahren zu einem Kompetenzzentrum fiir moderne
Informationsdienstleistungen entwickelt.

In diesem Kontext wurden insbesondere die
technischen, organisatorischen, rechtlichen und
inhaltlichen Strukturen der Internetplattform Uni-
versity Multimedia Electronic Library UrMEL wei-
ter ausgebaut und somit die Voraussetzungen
dafir geschaffen, die vielfaltigen Aktivitdten zur
Erfassung, Online-Bereitstellung und Archivie-
rung digitaler und multimedialer Dokumente im
Freistaat Thiringen in gemeinsamen Projekten
zu biindeln. Dabei wurde UrMEL, ankniipfend
an den internationalen Forschungsstand, auf der
Grundlage von MyCoRe' als Open-Source-Platt-
form entwickelt und implementiert. Das System
basiert auf modernen Datenbanktechnologien,
ist in allen Ebenen skalierbar, fir die Verwaltung
groBer Datenmengen geeignet und kann an die
konkreten Projektanforderungen leicht angepasst
werden.

Somit ist es auf der Grundlage des modularen
Aufbaus von UrMEL méglich, Anwendungen zu
erstellen, welche die spezifischen Anforderungen
der Archive berlcksichtigen. Die damit verwalte-
ten Objekte kdnnen aus einer oder aus mehreren
Dateien oder auch aus ganzen Dateibdumen be-
stehen und vielféltige Datenformate besitzen. Die
Dateien kénnen abhangig vom Datentyp (bspw.
Video, Textdatei) auf unterschiedlichen Speichern
abgelegt werden. Die Zugriffsrechteverwaltung
ermdglicht einen flexiblen Schutz der Objekte.
Auf alle Anwendungen kann Uber standardisierte
Schnittstellen wie OAI?, Webservices und Z39.50,
SRU zugegriffen werden. Die Entwicklung und
Weiterentwicklung erfolgte und erfolgt in Zusam-
menarbeit mehrerer Hochschulen, Bibliotheken,
Archive sowie Forschungs- und Kultureinrichtun-
gen. Dabei ermdglicht es der modulare Aufbau
von UrMEL, Anwendungen zu erstellen, welche
die spezifischen Anforderungen der Archive be-
rlicksichtigen. Neben der Digitalen Bibliothek

Thiringen, dem auf UrMEL basierenden zentra-
len Hochschulschriftenserver des Freistaates,
gehéren die Anwendung Journals@UrMEL mit
retrodigitalisierten und reinen Online-Zeitschrif-
ten sowie weiteren Periodika wie historischen
Kalendern, Adressbiichern, Staatshandbichern,
Parlamentsschriften und die Applikationen von
Collections@UrMEL mit Handschriften, histori-
schen Drucken, Nachlassen, Akten und Urkunden
sowie Spezialbestdnden wie historischen Filmen
zum Leistungsspektrum des Gesamtsystems. Im
Kontext von UrMEL werden zur Zeit neun DFG-
Antrége bearbeitet.? Im Rahmen des DFG Projek-
tes Dp4lib erfolgt momentan die exemplarische
Entwicklung eines Workflows und der bendtig-
ten Softwarekomponenten fiir die Ubergabe der
in den UrMEL-Anwendungen verwalteten Daten
und Objekte an das Langzeitarchivierungssystem
Kopal-DIAS.

Bilddefinition und Bilddatenbanken

Bevor wir uns der Darstellung von Bildern in
UrMEL zuwenden, stellt sich die Frage: Was ist
eigentlich ein Bild? Bei einer Beschrankung auf
die klnstlerischen und Gebrauchsbilder, also Bil-
der im engeren Sinne, l&sst sich nach Sachs-Hom-
bach* ein Bild als ,in der Regel flachiger und klar
begrenzter Gegenstand charakterisieren, der in-
nerhalb eines kommunikativen Aktes zur visuellen
Veranschaulichung eines Sachverhaltes dient”.
Aus dieser Definition ergeben sich dann wieder-
um vielfaltige Mdglichkeiten fir die Klassifizie-
rung von Bildern: Gemalde, Stiche, Radierungen,
Zeichnungen und Grafiken, die zum Bereich der
bildenden Kunst zu zahlen sind. Abbildungen aus
der Publizistik, wie Buch- und Zeitungsillustratio-
nen, Flugblatter, Plakate, Karikaturen, Postkarten.
Ergebnisse von Verwaltungs- und Planungsta-
tigkeit, wie Bauzeichnungen, Entwirfe, Skizzen
und Karten. Fotografien verschiedenen Inhalts,
wie Portrats, Landschaftsaufnahmen, Aufnah-
men von Gebduden und Gegenstdnden, histo-
rischen und kulturellen Ereignissen, Landkarten
und vieles mehr. Bei dieser Einteilung von Bil-
dern, die keinen Anspruch auf Vollstandigkeit er-
hebt, ist es nachvollziehbar, dass verschiedenste
Metadatenmodelle fur Bilddatenbanken Verwen-
dung finden. Man denke nur etwa an den Un-
terschied zwischen einem Portratfoto und einer
georeferenzierten Landkarte. Darliber hinaus ist
es in der Praxis oft so, dass neben der Verwen-
dung verschiedener Erfassungsmasken nicht sel-
ten unterschiedliche Eingabekonventionen fir
gleiche Felder benutzt werden. Aus technischer
Sicht kénnen zwei Verfahren fir die Verwaltung
von Bilddaten verwendet werden. Die Beschrei-
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bungsdaten der digitalen Bilder sind in einer Da-
tenbank nachgewiesen oder die Bildbeschreibun-
gen werden als integraler Bestandteil des Bildes
im ,Header”, einem speziellen Bereich der Bild-
datei, abgelegt. Das ermdglichen zum Beispiel
sowohl der von International Press and Telecom-
munications Council entwickelte IPTC-Standard
als auch das von Adobe zur Verfigung gestellte
XML-basierte Metadatenformat XMP (Extensible
Metadata Platform), das wiederum alle IPTC-Fel-
der beinhaltet und insbesondere fir die Erfassung
von Fotos geeignet ist. Es ist aber nicht moglich,
alle Arten von (verschiedenen) digitalen Bildob-
jekten mit diesem Modell umfassend zu beschrei-
ben.

Vom Findbuch zur digitalen Prasentation

Wie aber werden die von den Thiringer Archiven
verwalteten Bilder erschlossen? Bis auf wenige
Projektbeispiele erfolgt keine EinzelerschlieBung
von Bildern, sondern diese werden als Bestand
oder Teil eines Bestandes bzw. als Verzeichnisein-
heit innerhalb eines Online-Findbuches im Archiv-
portal Thiringen nachgewiesen. 2010 haben die
Thuringer Archive begonnen, mit AUGIAS erstell-
te Online-Findblicher in das Archivportal zu inte-
grieren. Uber die Implementierung einer XML-
Schnittstelle durch die Firma eWorks konnten die
Daten aus den AUGIAS-Systemen, basierend auf
Encoded Archival Description (EAD), in das Portal
Uberspielt werden. EAD als ein flexibler Struktur-
standard bietet dabei vielféltige Méglichkeiten fir
die Codierung dieser Online Findbticher. Das be-
trifft sowohl die komplexe Darstellung der in den
Findmitteln aufbereiteten Informationen als auch
die Mdglichkeit, den hierarchischen Aufbau in
verschiedenen, sehr tief geschachtelten Ebenen
darzustellen. Mittels EAD kénnen somit nicht nur
die Verzeichniselemente abgebildet, sondern
auch ihre Struktur und ihre Beziehungen unterei-
nander dargestellt werden, wobei Angaben der
Ubergeordneten Ebene an die unteren ,vererbt”,
also weitergegeben werden.

Dies lasst sich an einem konkreten Beispiel auf-
zeigen. Innerhalb des Bestandes des staatlichen
Bauhauses Weimar finden sich verschiedene bild-
liche Darstellungen. Das elektronische Findbuch
zu diesem Bestand wurde, wie beschrieben, aus
dem AUGIAS-System in das Archivportal Gber-
nommen. Zu einem spateren Zeitpunkt wurden
diese Daten aus AUGIAS in UrMEL importiert.
Parallel dazu erfolgte eine Redigitalisierung der
entsprechenden Filme. Im Anschluss an die Nach-
bearbeitung und Sortierung der Digitalisate wur-
den diese mit den entsprechenden Aufnahmen
in UrMEL verknlpft und fir alle Digitalisate eine
URN (Uniform Resource Names) vergeben. Dabei
ist vorgesehen, die fir die Verzeichniseinheit in
UrMEL vergebene URN fir die identische Ver-
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zeichniseinheit im Archivportal zu lGbernehmen.
Um bei unseren Beispiel zu bleiben: Es ist damit
moglich, direkt aus dem Archivportal heraus die
in UrMEL abgelegten Digitalisate zur entspre-
chenden Verzeichniseinheit anzuzeigen.

Was ist aber nun eine URN? Um die Zitierfahig-
keit und damit das Wiederaufinden der in UrMEL
enthaltenen digitalen Quellen zu gewahrleisten,
wird fur jedes Digitalisat ein Persistent Identifier in
Form einer URN vergeben. Die Auflésung der URN
wird durch den Resolver der DNB Gbernommen
(Bsp.: http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:urmel-
64daa10b-bf52-465e-9ece-7cc4c3df905b2).5
Im Unterschied zu einer URL wird das Digitalisat
auch dann noch unter der gleichen URN gefun-
den, wenn sich die dazugehoérige URL geéndert
hat. Das passiert unter anderem dann, wenn das
Dokument auf einen anderen Server verschoben
wird oder die Digitalisate in anderen Verzeich-
nisstrukturen abgelegt werden. Die neuen URLs
werden in einem solchen Fall an die DNB gemel-
det, die diese dann den entsprechenden URNs
neu zuordnet. Digitalisate, fir die eine URN ver-
geben wurde, dirfen weder geédndert noch ge-
|6scht werden.

Fir die Prasentation der Digitalisate wird der
neue ThULB-Viewer verwendet. Die TIF-Dateien
werden, ahnlich Google Maps, gekachelt, und
je nach BrowsergroBe werden unterschiedlich
viele Kacheln geladen, um das Bild darzustellen.
Beim Navigieren werden die Kacheln an den Ran-
dern ergénzt. Eine Anzeige von Strukturdaten ist
implementiert. Dariiber hinaus ist eine Vielzahl
weiterer Funktionen in den Viewer eingebaut
(Scrollbalken, Inhaltstbersicht, individuelles Lay-
out fur jede Anwendung, unterschiedliche Zoom-
stufen, Zwischenspeichern des Brousercaches,
METS-Unterstlitzung, und vieles mehr).

Wenden wir uns aber wieder den im Archivportal
Thiringen verzeichneten Bildern zu. Eine Suche
nach Bildern innerhalb des Portals verdeutlicht,
wie groB3 das Quellenspektrum in diesem Seg-
ment ist. Es beinhaltet Fotos, Plakate, Trachtenbil-
der, Bauzeichnungen, Zeichnungen, Bildkataloge
und vieles mehr. Wenn keine EinzelerschlieBung
erfolgen soll, ist die Integration einer einzelnen
wertvollen Sammlung oder eines historisch be-
deutenden Bildbestandes mit vergleichsweise
geringem Aufwand und bei niedrigen Kosten
maoglich.

Als Beispiel sei der Bestand an Fotos und Bildern
der Geschichts- und Altertumsforschende Gesell-
schaft des Osterlandes genannt.

Zuerst wirde das elektronische Findbuch zu die-
sem Bestand in AUGIAS angelegt. Die Daten
wirden in das Archivportal und in UrMEL Uber-
nommen. Parallel dazu erfolgte die Digitalisie-
rung. Vorher misste entschieden werden, ob
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Farbdigitalisate notig oder Graustufendigitalisate
ausreichend wiéren, ob im Projekt noch ein Sicher-
heitsfilm angefertigt werden musste und ob die
Digitalisate vom Film angefertigt werden kdénnten
oder ob die Originale digitalisiert wiirden. Wel-
che Schritte waren bei der Nachbearbeitung der
Digitalisate notwendig? Sollte ein freier Zugriff
auf die Digitalisate gewahrleistet werden oder
nur auf die Beschreibungsdaten? Alle diese Fra-
gen mussten immer projektbezogen entschieden
werden. Nach der Digitalisierung wirden, wie
beschrieben, die strukturierten digitalen Objekte,
also alle Abbildungen einer Verzeichnungseinheit
des Findbuches, auf dem Server abgelegt und
mit den Beschreibungsdaten verkniipft. Die URNs
wiirden erzeugt und in das Archivportal Gbernom-
men. Damit wére der Uberschaubare Arbeitsab-
lauf abgeschlossen.

Zur Zeit wird nach diesem Geschéftsgangsmodell
die Digitalisierung und Online-Prasentation der
Plakatsammlung des Hauptstaatsarchivs Weimars
umgesetzt.

Schnittstellen zu anderen Systemen

Die in UrMEL ohne Rechtebeschrankungen be-
reitgestellten Bestande sind spater nicht nur Gber
das Archivportal oder iber UrMEL recherchierbar,
sondern werden ab 2011 in der Europeana bzw.
Uber die im Aufbau befindliche Deutsche Digitale
Bibliothek abrufbar sein. Fur die Suche in Goog-
le und anderen Suchmaschinen wird Uber ein In-
dexServlet automatisch eine Liste aller Beschrei-
bungsdaten bereitgestellt.

Dariiber hinaus werden die in UrMEL erschlosse-
nen Bestdnde in das in der Planung befindliche
Kulturportal Thiringen integriert. Das Kulturpor-
tal soll es ermdglichen, lber eine gemeinsame
Oberfléache auf der Basis von OAI-PMH alle wich-
tigen forschungsrelevanten, mit Volltexten ange-
reicherten Online-Datenangebote der Kultur- und
Wissenschaftseinrichtungen des Freistaates zu
durchsuchen. Hierfir werden mit Inbetriebnahme
des Portals die entsprechenden Metadaten , ge-
harvestet”, d. h. durch die ThULB eingesammelt.
Fir die Suche ist die Open-Source-Suchmaschi-
ne Solr® vorgesehen und als Oberflache ist die
Implementierung von VuFind’ geplant. Um die
Metadaten eines Objektes mdglichst vollstén-
dig Ubernehmen zu kénnen, werden folgende
Austauschstandards vorgeschrieben: Bibliothek:
METS/Tei und METS/MODS Archive METS/EAD,
Museen METS/LIDOS.

Uber Konkordanzen, sogenannte Crosswalks, wer-
den dabei Zuordnungen zwischen den Elementen
aus den vier genannten Metadatensets herge-
stellt. Crosswalks bilden somit die Voraussetzung
fir das Mapping zwischen diesen heterogenen
Beschreibungsmodellen fir die Erfassung der di-
gitalisierten Objekte. Das bedeutet, die Beschrei-
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bungselemente einer Archivanwendung werden
in das entsprechende Metadatenmodell einer Bi-
bliotheks- oder Museumsanwendung Ubersetzt.
Uber die URNs kdnnen die Bestinde jederzeit in
weitere Spezialportale wie EROMM, ZVDD, Clio-
Online aufgenommen werden. Eine Erfassung
des Gesamtbestandes als Einzelaufnahme im Ge-
meinsamen Bibliotheksverbund, dem auch das
Hauptstaatsarchiv Weimar angehért, ist ebenfalls
vorgesehen. Darlber hinaus steht fir eine Inte-
gration der Daten in weitere Systeme neben der
OAl auch eine Z39.50 /SRU Schnittstelle zur Ver-
fligung. Ein XML-Export bzw. Import der Daten ist
eine andere Méglichkeit, den Bestand fir weitere
Systeme bereitzustellen.

ErschlieBung von Einzelbildern

UrMEL bietet naturlich auch die Moglichkeit, Ein-
zelbilder zu beschreiben und zu klassifizieren. Ein
Beispiel dafiir ist PICTURA, das digitale Bildarchiv
des Kunsthistorischen Seminars der Friedrich-
Schiller-Universitat (FSU). PICTURA ist innerhalb
von UrMEL eine eigene Anwendung fur die Er-
fassung, ErschlieBung und Présentation von Ge-
malden, Stichen, Radierungen, Zeichnungen und
Grafiken aus dem Bereich der bildenden Kunst.
Bisher wurden 30.000 Einzelbilder digitalisiert
und erschlossen. Fiir 2010 ist geplant, die PICTU-
RA-Metadaten Uber ,,Prometheus” zur Verfligung
zu stellen. ,Prometheus” ist ein digitales Bildar-
chiv fur Forschungs- und Kultureinrichtungen,
das verschiedene heterogene Bilddatenbanken
zusammenfihrt. Damit wird, ahnlich wie in ande-
ren Portalen, eine Suche Uber eine gemeinsame
Oberflache in unterschiedlichen Bildarchiven er-
moglicht, zu denen dann auch PICTURA gehort.
Den Schlissel fur die Interoperabilitat dieser An-
wendungen bildet auch hier das Mapping zwisch-
en den unterschiedlichen Metadatenmodellen
der einzelnen Bilddatenbanken.

Fir die Kunstsammlung der FSU wurde im Gegen-
satz zu PICTURA keine eigene Anwendung inner-
halb von UrMEL aufgesetzt. Die Sammlung wird
vielmehr als eigener Bestand in die bestehende
UrMEL-Anwendung , Historische Bestande” inte-
griert, in der auch die Biblioteca Electoralis, die
kurfirstliche Bibliothek Friedrichs des Weisen, die
Sammlung Rérer, die Musikalien der Bibliothek
der Musikhochschule Weimar sowie weitere wert-
volle Bestande digital vorgehalten werden. In der
Prospektesammlung des SCHOTT Archivs Jena
befindet sich ein digitalisierter Teilbestand , Pro-
spekte zu Produktabbildungen, die in Zusammen-
arbeit mit dem Bauhaus Weimar angefertigt wur-
den”. Dieser wird gleichfalls als eigener Bestand
innerhalb dieser Anwendung prasentiert werden.
Fir einen projektbezogenen Einstieg wird in bei-
den Féllen jeweils eine eigene Webprésentation
erstellt.
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In der generischen UrMEL-Anwendung flr Zeit-
schriften und weitere periodisch erscheinende
Schriften sind Bilder in Banden und Artikeln ent-
halten, aber in der Regel nicht als Einzelobjekte
nachgewiesen. Nur in einigen Fallen, wie z.B.
dem ,Journal des Luxus und der Moden”, er-
folgte eine separate ErschlieBung von Bildern, in
diesem konkreten Beispiel die ErschlieBung von
Modezeichnungen mittels Stichwortern.®
Darlber hinaus ist es in UrMEL jederzeit moglich,
die Einzelbilder eines Werkes oder einer Akte zu-
satzlich zur Beschreibung des Werkes bzw. der
Akte zu erfassen. Dabei werden die Metadaten
des Ubergeordneten Objektes dem Bild mitgege-
ben, was es moglich macht, vom Werk zum Bild
bzw. Gber die Bildsuche zum dazugehdrigen Werk
bzw. der entsprechenden Akte zu gelangen. Die
Digitalisate selbst werden mit der obersten Ebe-
ne, das heil3t dem Werk oder der Akte, verknUpft.
Nach der Erfassung der Metadaten des Bildes
erfolgt eine Verlinkung auf das digitalisierte Ein-
zelbild.

Digitalisierung historischer Filme

Uber UrMEL werden ferner durch das Multimedia-
zentrum der FSU aufbereitete audiovisuelle Medi-
en bereitgestellt. Das Spektrum reicht dabei von
Vorlesungsmitschnitten, Videoaufnahmen von Ta-
gungen und Kongressen lber Schulungsmateria-
lien bis hin zur Bereitstellung redigitalisierter his-
torischer Filme. Auf Gber 4.000 Videos kann man
gegenwartig Uber UrMEL zugreifen.

Im Rahmen dieses durch den Freistaat Thiringen
geférderten Projektes wurde mit der Redigitalisie-
rung einer Vielzahl der vom Staatsarchiv Meinin-
gen und dem Hauptstaatsarchiv Weimar ausge-
wahlten historischen Filme begonnen, die fir die
zeitgeschichtlichen und kulturwissenschaftlichen
Fragestellungen sowie fir die landes- und regio-
nalgeschichtliche Forschung von besonderer Be-
deutung sind. Alle im Projekt digitalisierten Filme
sollen nach endgiltigerKlarung der Urheberrechte
schrittweise im Internet als Video-on-Demand be-
reitgestellt werden. Damit sind die vorhandenen
historischen Dokumente fiir einen breiten Nutzer-
kreis verflgbar. Fur wissenschaftliche Zwecke wird
neben der Streaming-Version noch eine qualitativ
héherwertige Variante der gescannten Filme vor-
gehalten. Diese kann bei Bedarf Uber das ent-
sprechende Staatsarchiv angefordert werden. Die
Filme werden in ihrer Originalversion gescannt.
Es erfolgte keine Nachbearbeitung von Ton und
Bild, um den Charakter dieser historischen Doku-
mente zu erhalten, den Nutzern werden die Filme
in originalgetreuer Qualitat prasentiert, inklusive
von Streifen, Kratzern und Knackgerduschen. Fir
spatere und weiterflihrende Arbeiten kann aber
jederzeit eine qualitativ bessere, nachbearbeitete
Version erstellt werden. Als Eigenleistung wurde
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fur dieses Projekt durch die ThULB eine eigene
Anwendung im Kontext von UrMEL entwickelt
und als Modul des , Digitalen Archivs der Thirin-
ger Staatsarchive” implementiert. Die Thuringer
Staatsarchive planen, mittelfristig weitere Thirin-
ger Archive mit ihren historischen Filmbestanden
zu integrieren.

Vernetzung von Besténden

Zum Schluss soll an einem Beispiel verdeutlicht
werden, wie durch Vernetzung der verschiede-
nen in UrMEL verwalteten digitalen Besténde und
unterschiedlichsten Materialien, zu denen nicht
zuletzt Bilder und audiovisuelle Materialien ge-
héren, neue komplexe Zusammenhange sichtbar
werden.

Anhand der Strukturfolie lasst sich sehr gut dar-
stellen, was unter der virtuellen Zusammenfihrung
von Bestanden im Kontext von UrMEL zu verste-
hen ist. Einerseits werden im Rahmen des DFG-
Projektes , Theater und Musik in Weimar von der
Ara Hummel bis zum Ende des Hoftheaters” die
in den verschiedenen Einrichtungen archivierten
Theaterzettel als einheitlicher Bestand fur das In-
ternet aufbereitet und présentiert (http://archive.
thulb.uni-jena.de/ThHStAW/content/main/
search-playbill.xml). Dabei handelt es sich um die
Bestédnde des Archivs der Hochschule fir Musik
Franz Liszt Weimar, des Hauptstaatsarchivs, des
Nationaltheaters, der HAAB sowie einzelne Streu-
bestande. DarUber hinaus ist erkennbar, dass das
in der Antragsvorbereitung befindliche Projekt
Digitalisierung der sich im Weimarer Musikarchiv
befindlichen Originalpartituren dieser Zeit vie-
le Schnittmengen mit dem Projekt Theaterzet-
tel aufweist. Beide Projekte verwenden neben
projektspezifischen Beschreibungsdaten projekt-
Ubergreifende Beschreibungselemente (Werk,
Auffiihrung, Person). Wir haben es hier also mit
mandantenibergreifenden und mandantenab-
hdngigen Daten zu tun; es kann somit auch eine
mandantenbezogene und mandantenibergrei-
fende Suche realisiert werden. Beide Projekte
werden virtuell zusammengefiihrt und bleiben
trotzdem als Einzelprojekte sichtbar. Eine man-
dantenbezogene Suche, die Suche in den The-
aterzetteln z. B., ist dabei nicht einfach nur eine
Einschrankung der durchsuchbaren Dokumente,
dahinter verbergen sich unter anderem auch pro-
jektspezifische Datenanzeigen, Ausgaben, Druck-
module etc. Dies ist bei den Theaterzetteln zum
Beispiel die Darstellung der Auffiihrungen eines
Tages in Form einer Tabelle. Und man kann dann,
wenn die Aufnahmen perspektivisch vorhanden
und die Rechte eingeholt sind, von den Theater-
zetteln zur Partitur bzw. zum digitalen Mitschnitt
gelangen.
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Virtuelle Zusammenfuhrung der Bestande
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Die gemeinsame Entwicklung neuer Werkzeu-
ge, Technologien und Programme fir die Er-
schlieBung, Prasentation, und Archivierung der
Beschreibungsdaten und Objekte durch Biblio-
theken und Archive wird es in naher Zukunft
ermdglichen, alle projektbezogen erstellten

Daten und digitalisierten Dokumente gemeinsam
zu durchsuchen und zu préasentieren, ohne dass
dabei der Projekt- und Fachbezug verloren ge-
hen.

Michael Lorzer

Anmerkungen

;

MyCoRe, ist eine von mehreren Universitaten entwickelte Losung eines
Content Repositories, auf dessen Grundlage Dokumenten- und Publi-
kationsserver oder auch Archivserver aufgebaut werden kénnen. Der
MyCoRe-Kern besteht aus einer Java-Klassenbibliothek und weiteren
Konfigurations- und Definitionsdateien. MyCoRe verwendet Java- und
XML/XSL-Technologien und unterstutzt fur die Verwaltung und Suche
in den Inhalten verschiedene Backend-Systeme. Neben Open Source
Backends wie MySQL und Apache Lucene werden auch kommerzielle
Backend-Systeme wie IBM DB2 unterstiitzt.

UrMEL ist zertifizierter OAI-Provider

Wissenschaftliche Aufarbeitung, Digitalisierung und Présentation der
Bibliotheca Electoralis, ThULB

Aufarbeitung des Nachlasses Georg Rérers (1492-1557) fiir eine offe-
ne Online-Plattform zur Luther- und Reformationsforschung, Gemein-
schaftsprojekt der ThULB und des Lehrstuhls fiir Kirchengeschichte der
FSU-Universitat Jena

Aufbau eines offenen Kalenderportals Gemeinschaftsprojekt der der
ThULB des Instituts fir Deutsche Presseforschung der Universitat Bre-
men sowie der Stadtverwaltung Altenburg, Stadtarchiv

Theater und Musik in Weimar von der Ara Hummel bis zum Ende des
Hoftheaters (1819-1918), Gemeinschaftsprojekt des Thiiringisches
Hauptstaatsarchiv Weimar (ThHStAW) und der Hochschule fiir Musik
Franz Liszt Weimar (HfM) und der ThULB

Aufarbeitung des Nachlasses von Clemens von Delbriick (1856-1921)
fir eine frei zugéangliche Internetprasentation zur Parlamentarisie-
rungs- und Parteienforschung Gemeinschaftsprojekt der ThULB und
des Historischen Seminars der Technischen Universitat Braunschweig
Religion und Politik in protestantischen Predigten des 16. und 17. Jahr-
hunderts im thiringisch-sachsischen Raum. Tiefenstrukturanalyse und

ErschlieBung von gedruckten und handschriftlichen politischen Predig-
ten der Forschungsbibliothek Gotha. Gemeinschaftsprojekt der Univer-
sitdts- und Forschungsbibliothek Erfurt / Gotha in Kooperation mit der
ThULB

Digitalisierung, ErschlieBung und Online-Prasentation der ,Jenaischen
Allgemeinen Literaturzeitung”, der ,Allgemeinen Literaturzeitung”
und des ,Journals des Luxus und der Moden"”, Gemeinschaftsprojekt
ThULB mit der Herzogin Anna Amalia Bibliothek

Organisatorische und technische Weiterentwicklung der Kopal-Lésung
zu einem integrierten Dienst zur kommissarischen Langzeitarchivie-
rung digitaler Daten (DP4lib) - THULB als eine von sechs Partnerbiblio-
theken der DNB

Aufbau eines Portals der historischen Gesetzessammlung, Gemein-
schaftsprojekt der ThULB, der Thiiringer Staatsarchive, des Lehrstuhls
fiir Burgerliches Recht und deutsche Staats- und Rechtsgeschichte der
FSU sowie des Thiiringer Oberlandesgerichtes Jena

4 Sachs-Hombach, Klaus. Bildbegriff und Bildwissenschaft, in: Kunst Ge-

staltung Design 8 Verlag St. Johann GmbH (2001). S. 16

®  Durch Installation des URN:NBN-Resolving-Plugins wird der Aufwand
fur die Eingabe der URN reduziert. Sie kann direkt, ohne die Anga-
be der Resolver-URL ,http://nbn-resolving.de/ in die Adresszeile des
Browsers kopiert werden. Es existieren Plugins fiir den Internet Explorer,
Firefox und Netscape.

¢ http://lucene.apache.org/solr/

7 http://vufind.org

¢ Die Digitalisierung, ErschlieBung und Prasentation des ,Journals des
Luxus und der Moden” erfolgt in einem DFG-Projekt gemeinsam mit
der Herzogin-Anna-Amalia-Bibliothek
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Archiv-Bilder. 32 Fragen zum Urheberrecht

I. Grundséatzliche Fragen

1. Was sind , Bilder”?

Bilder im Archiv — das sind Lichtbilder (Fotogra-
fien) und ahnliche, auf unterschiedlichen techni-
schen Wegen entstandene Abbildungen, also
keine Zeichnungen, Skizzen oder Gemalde. Bilder
finden sich in der Regel in den Bestédnden jedes
staatlichen oder kommunalen Archivs — nicht sel-
ten in eigenen Fotosammlungen.

2. Wer ist Urheber im Sinne des
Urheberrechts?
Gem. § 7 UrhG ist ,Urheber ... der Schépfer des
Werkes"”, bei einem Lichtbild also der Fotograf.
Urheber kann nur eine natirliche Person sein, ,,da
in jedem Werk der menschliche Geist zum Aus-
druck kommen muss”.! Er ist nicht mit dem , Auf-
traggeber, ldeenanreger oder Besteller” eines
Werks zu verwechseln.?

3. Wann entstehen die Rechte des Urhebers
an einem Lichtbild?

Mit der Herstellung eines Bildes entstehen unab-
héngig von seiner Qualitdt oder seinem schop-
ferischen und/oder kiinstlerischen Wert Rechte
des Herstellers an diesem Bild. Es unterliegt den
Schutzbestimmungen des Urheberrechts nach
dem Gesetz Uber Urheberrecht und verwandte
Schutzrechte (Urheberrechtsgesetz — UrhG).2 Die-
se Bestimmungen gewahren den Herstellern von
Bildern weitreichende Rechte an dem Bild, die
unter Umsténden noch bis zu 70 Jahre nach dem
Tod des Fotografen bestehen kdnnen.

4. Sind bei dem Umgang mit Lichtbildern
neben den Rechten des Fotografen
Rechte Dritter zu beachten?
Bei Bildnissen, also Abbildungen von Personen,
ist Uber mogliche Schutzrechte des Fotografen
hinaus das jedermann zustehende ,Recht am
eigenen Bild"” zu beachten. Es ist ein Personlich-

keitsrecht, das der abgebildeten Person die freie
Entscheidung Uberlasst, ob und wie ihr Bild in der
Offentlichkeit verbreitet wird. Verankert ist es in
einzelnen Bestimmungen des Gesetzes betref-
fend das Urheberrecht an Werken der bildenden
Kiinste und der Photographie (Kunsturheberge-
setz — KunstUrhG/KUG).

Daneben sind auch besondere Rechte des Eigen-
timers eines fotografierten Objekts zu beachten:
Grundsatzlich gilt zwar, dass es kein Recht am
Bild der eigenen Sache gibt, und daher beste-
hen solche Rechte nicht, wenn ein Gegenstand
von Offentlich zugénglichem Grund und Boden
aus fotografiert werden kann. Muss man jedoch
ein Grundstiick oder einen Raum (z. B. in einem
Museum oder in einem Archiv) betreten, um ein
Objekt fotografieren zu kénnen, bedarf es der
Genehmigung des Eigentlimers zur Verdffent-
lichung des Bildes. Erteilt man einem Archivbe-
nutzer die Erlaubnis, Archivalien zu fotografieren,
so schlieBt diese Erlaubnis nicht automatisch auch
die Genehmigung einer Verdffentlichung der Bil-
der ein.

5. Warum ist die Frage der Rechte des
Fotografen oder einer abgebildeten
Person in einem Archiv von Bedeutung?

Von diesen Rechten hingt es ab, ob und unter

welchen Voraussetzungen ein Bild genutzt wer-

den darf, insbesondere ob es zur Verdffentlichung
freigegeben werden darf.

6. Was ist vor der Veréffentlichung eines
Bildes zu beachten?

Bestehen Schutzrechte des Herstellers eines Bil-

des, einer abgebildeten Person, oder des Eigen-

timers eines fotografierten Objekts, so ist die

Veroffentlichung eines Bildes nur mit der Zustim-

mung des Inhabers dieser Rechte zulssig!

Il. Schutzrechte an Bildern nach dem Urheberrechtsgesetz (UrhG )

7. Welche Objekte werden durch das
Urheberrechtsgesetz geschiitzt?
Geschitzt werden Lichtbildwerke und Lichtbilder,
zwischen denen das Urheberrechtsgesetz grund-
legend unterscheidet. Die Zuordnung eines Bil-
des zu der einen oder anderen Gruppe ist in der
Praxis sehr wichtig, da sich nach ihr Bestandsdau-
er und Art von Schutzrechten richten.

8. Was sind Lichtbildwerke?

Lichtbildwerke ~ sind  ,personliche  geistige
Schopfunglen]” im Sinne des § 2 Il UrhG. Als Wer-
ke genieBen sie gem. § 2 | Nr.5 UrhG ,,einschlieB3-

lich der Werke, die dhnlich wie Lichtbildwerke ge-
schaffen werden”, einen besonderen Schutz.

9. Was sind Lichtbilder?

Im Unterschied zu Lichtbildwerken sind Lichtbil-
der keine Werke, denn ihnen fehlt die Eigenschaft
der ,personliche[n] geistige[n] Schopfung[en]” ih-
res Urhebers gem. § 2 Il UrhG.# Lichtbilder kdnnen
z.B. ,alltdgliche Amateuraufnahmen” wie Reise-
oder Familienfotos und sogenannte ,Knipsbil-
der”, aber auch Gegenstandsfotografien, deren
Entstehung lediglich auf handwerklichem Kénnen
beruht, sein.> Daher gilt fir sie auch nicht der
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Werkschutz des § 2 UrhG, sondern nur das weni-
ger weitreichende Leistungsschutzrecht® des § 72
UrhG, das die rein technische Leistung der Bild-
aufnahme schitzt.

10. Anhand welcher Kriterien unterscheidet

man Lichtbilder von Lichtbildwerken?

Die Kriterien fur die Unterscheidung von Lichtbil-

dern und Lichtbildwerken sind nicht eindeutig:

Galt friiher der Grundsatz, dass sich Lichtbildwer-

ke ,gegeniber dem Alltédglichen durch Individu-

alitdt” auszeichnen und eine Werkqualitat insbe-
sondere dann anzunehmen sein sollte, wenn der

Urheber mit seinem Foto eine kiinstlerische Aus-

sage erreicht,” so werden seit 1995 geringere An-

forderungen an die Qualitat eines Lichtbildwerkes
gestellt. Damals entschied der BGH, dass es eines
besonderen MaBes an schopferischer Gestaltung
fur den Schutz als Lichtbildwerk nicht bedurfe.®

Damit sind insbesondere auch Gegenstandsfo-

tografien als Lichtbildwerke geschitzt, sofern

sie nur gezielt fir eine aussagekraftige Aufnah-
me fotografiert worden sind.” Im Ergebnis ist der

Werkcharakter eines Lichtbildes also bereits dann

zu bejahen, wenn ,auch nur ein Mindestmal3 an

schopferischer Qualitdt vorhanden ist”."°

Faktoren, die den Werkcharakter eines Lichtbildes

begriinden, sind vor allem:

— die Wahl eines bestimmten Motivs,

— die Wahl eines bestimmten Aufnahmezeit-
punkts (insbes. des Lichteinfalls und der Schat-
tierung),

— die Wahl eines bestimmten Bildausschnitts oder
einer bestimmten Perspektive und

— die Einstellung der Bildschérfe.

Dies fihrt dazu, dass unter den bloBRen Leis-

tungsschutz des § 72 UrhG praktisch nur noch die

Lichtbilder fallen, denen ,jegliche schopferische

Individualitat fehlt”," wahrend alle anderen als

Lichtbildwerke urheberrechtlich geschitzt sind.

11. Wie sind Satellitenaufnahmen oder
Luftbilder einzuordnen?

Diese Bilder lassen sich weder als Lichtbildwerke

noch als Lichtbilder klassifizieren. Sie sind als ,,Er-

zeugnisse, die dhnlich wie Lichtbilder hergestellt

werden”, einzuordnen. Das sind Bilder, die durch

Abbildungsverfahren jenseits der herkdmmlichen

Fotografiertechnik erzeugt werden, vor allem

elektronisch aufgezeichnete Bilder, die dhnlich wie

Lichtbilder hergestellt werden,? insbesondere:'

Satellitenaufnahmen,

Luftbildaufnahmen (auch wenn der Aufnahme-

vorgang automatisiert ablief),

Réntgenbilder und &hnliche fir medizinische

Zwecke erstellte Bilder sowie

automatisch aufgenommene Passbilder.

Diese Erzeugnisse genieBBen gemaB § 72 | UrhG

den gleichen Schutz wie Lichtbilder.
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12. Unterliegen Vervielfiltigungen wie
Fotokopien dem Schutz des
Urheberrechtsgesetzes?

Die Ergebnisse einfacher, rein technischer Repro-

duktionsvorgange sind nicht durch das Urheber-

rechtsgesetz geschitzt. Dies gilt insbesondere fir

Fotokopien, Mikrofilme und Mikrofiche.’* Mégli-

cherweise bestehende Urheberrechte an den Vor-

lagen bleiben davon jedoch unberihrt.

13. Sind Urheberrechte iibertragbar?

Zu Lebzeiten kann der Urheber sein Urheberrecht
nicht auf einen Dritten Ubertragen, denn das Ur-
heberrecht ist eine besondere Form des allgemei-
nen Personlichkeitsrechts. Im Falle des Todes des
Urhebers geht es aber gem. § 28 | UrhG auf seine
Erben Uber. Dies kann sowohl auf dem Weg der
gesetzlichen als auch der gewillkiirten Erbfolge
geschehen.™

Aus den §§ 30, 64 UrhG ergibt sich, dass den Er-
ben bis zum Ablauf der Schutzfristen samtliche
Rechte des Urhebers uneingeschrankt zustehen.
Sie sind in der Auslibung des Urheberrechts nach
herrschender Meinung frei und nicht an den tat-
sachlichen oder mutmaBlichen Willen des Urhe-
bers gebunden."

14. Wie lisst sich feststellen, wer Tréager von
Urheberrechten an einem Lichtbild ist?

Die Feststellung der Urheberschaft eines Bildes
ist oft schwierig. Grundséatzlich gilt eine Urhe-
berschaftsvermutung fir denjenigen, der ,auf
dem Werkoriginal oder auf den Vervielfaltigungs-
stlicken eines Werkes in Ublicher Weise bezeich-
net wird”. Bei Fehlen einer solchen Bezeichnung
.muss... derjenige seine Urheberschaft bewei-
sen, der sie fir sich in Anspruch nimmt”."®

Sofern archivierte Bilder, deren Hersteller bereits
verstorben ist, veroffentlicht werden sollen, mus-
sen die Trager des Urheberrechts ermittelt werden,
und mit ihnen muss eine Einigung UGber die Ver-
offentlichung erzielt werden, sofern noch Schutz-
rechte an diesen Bildern bestehen. Kommt es nach
einer Verdffentlichung zum Streit mit dem Inhaber
der Schutzrechte, muss der Nutzer des Bildes be-
weisen, dass er die erforderlichen Rechte erworben
hat und zwar llickenlos bis zurlick zum Urheber.”

15. Welche Rechte hat der Urheber von
Lichtbildern?

Die wichtigsten Rechte des Urhebers von Lichtbil-
dern sind in den §§ 12-18 UrhG festgeschrieben:
Gem. § 12 | UrhG hat der Urheber das Recht zu
bestimmen, ob und wie sein Werk zu veroffent-
lichen ist. Lehnt ein Fotograf die Zustimmung
zur Verdffentlichung eines Lichtbildes oder eines
Lichtbildwerkes ab, ist dies zu respektieren und
eine rechtmaBige Veréffentlichung erst mit Ablauf
des Urheberschutzes moglich.
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Der Urheber hat gem. § 13 einen Anspruch dar-
auf, als Urheber des Werkes kenntlich gemacht zu
werden. Bei der Verdffentlichung eines Lichtbildes
ist also der Name des Fotografen zu nennen.

Der Urheber hat gem. §§ 15-18 UrhG das aus-
schlieBliche Recht, sein Lichtbild(werk) zu ver-
vielfaltigen, zu verbreiten und auszustellen. Die-
se alleinigen Rechte des Urhebers beziehen sich
sowohl auf das Original als auch auf Vervielfalti-
gungsstlcke (§§ 16-18 UrhG).

16. Welches dieser Rechte ist fiir Archive von
besonderer Relevanz?

Das durfte das allein dem Urheber zustehende
Verbreitungsrecht sein, das in § 15 | Nr.1 und
§ 17 | definiert ist: ,,Das Verbreitungsrecht ist das
Recht, das Original oder Vervielfaltigungsstlicke
des Werkes der Offentlichkeit anzubieten oder in
Verkehr zu bringen”.

17. Wann entstehen die Schutzrechte des
Urhebers an seinem Lichtbild und wann
enden sie?

Grundsatzlich entstehen das Urheber- und das

Leistungsschutzrecht mit dem ,tatséchliche[n]

Schaffensvorgang — [durch] den Realakt”.?°

Das Urheberrecht an Lichtbildwerken erlischt

gem. § 64 UrhG siebzig Jahre nach dem Tod des

Urhebers.?’ Eine kirzere Schutzfrist gilt dage-

gen fur Lichtbilder. Sie lduft gem. § 72 lll 1 UrhG

grundsatzlich 50 Jahre

— nach dem Erscheinen,

— der erstmaligen erlaubten &ffentlichen Wieder-

gabe oder

— der Herstellung des Lichtbildes ab.
Fir die Schutzfrist ist also die Frage der Werkei-
genschaft eines Lichtbildes ausschlaggebend. Sie
stellt sich in der Praxis allerdings erst dann, wenn
das 50jahrige Leistungsschutzrecht abgelaufen
ware. Ist dies noch nicht der Fall, kann die Werk-
eigenschaft eines Lichtbildes dahingestellt blei-
ben, da in jedem Fall ein Schutzrecht besteht.??

18. Wie lange bestehen Rechte des

Urhebers an anonymen oder

pseudonymen Lichtbildwerken?
Die Dauer des Urheberschutzes von anonymen
oder pseudonymen Lichtbildwerken ist im Ur-
heberrechtsgesetz besonders geregelt. Das Ur-
heberrecht an ihnen erlischt 70 Jahre nach ihrer
Veroffentlichung, oder — wenn das Werk inner-
halb dieser Frist nicht veréffentlicht worden ist —
70 Jahre nach seiner Schaffung (§ 66 | UrhG). Die-
se Sonderregelung gilt nicht, wenn der Urheber
des anonym oder pseudonym ver&ffentlichten
Werkes vor Ablauf von 70 Jahren seine Identitat
offenbart, das Pseudonym keinen Zweifel an sei-
ner ldentitdt zuldsst oder sein Name zur Eintra-
gung in das Register anonymer und pseudonymer
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Werke angemeldet wird (§ 66 Il UrhG). Zur Offen-
barung der Identitdt des Urhebers ist zu seinen
Lebzeiten nur dieser selbst, nach seinem Tod nur
sein Rechtsnachfolger oder sein Testamentsvoll-
strecker berechtigt (§ 66 Il UrhG).

19. Kann der Urheber auf seine
Urheberrechte verzichten?

Der Urheber kann auf seine Urheberrechte nicht

verzichten. Er kann aber die Nutzungs- und Ver-

wertungsrechte an seinem Werk Dritten einrdu-

men.

20. Was sind die Nutzungs- und
Verwertungsrechte?

Der Trager der Nutzungs- und Verwertungsrech-

te hat das Recht zu entscheiden, was mit einem

Lichtbild geschehen oder nicht geschehen soll. Er

trifft die Entscheidung tber

- Vervielféltigung (§§ 15 1, 16 UrhG),

— Verbreitung (§§ 151, 17 UrhG),

— Ausstellung (§§ 15 I, 18 UrhG) und

- offentliche Zugénglichmachung (§§ 15 1, 19ff.
UrhG) eines Lichtbildes.

21. In welchem Umfang kénnen
Nutzungs- und Verwertungsrechte
eingerdumt werden?
Der Urheber ist frei in der Entscheidung, wie
weit die Rechte reichen sollen, die er Dritten an
seinen Werken einrdumt. Er kann sie einer einzi-
gen Person als ausschlieBliches Recht einrdumen
(§ 31 Ill UrhG). Dann ist der Inhaber des Rechts
berechtigt, das Lichtbild ,unter Ausschluss aller
anderen Personen auf die ihm erlaubte Art zu nut-
zen und Nutzungsrechte einzurdumen” (§ 31 Il
UrhG).
Der Urheber kann die Nutzungsrechte auch als
einfaches Recht einrdumen, das dessen Inhaber
berechtigt, ein Lichtbild ,auf die erlaubte Art zu
nutzen, ohne dass eine Nutzung durch andere
ausgeschlossen ist” (§ 31 Il UrhG).

22. Auf welchem Wege kénnen einem Archiv
Nutzungs- und Verwertungsrechte
eingerdumt werden?

Nutzungs- und Verwertungsrechte kénnen sowohl

einer naturlichen als auch einer juristischen Per-

son durch Abschluss eines Vertrages eingerdumt
werden. In der archivarischen Praxis musste der

Vertrag zwischen dem Trager des Urheberrechts

und dem Trager des Archivs geschlossen werden.

Der Vertragsinhalt wird dabei in der Regel davon

abhangen, wie weitreichende Rechte der Urheber

dem Trager des Archivs einrdumen mochte. Er
kann auch ,Rechte fir unbekannte Nutzungsar-
ten” einrdumen (§ 31 | UrhG); in diesem Fall be-
darf der Vertrag allerdings der Schriftform (§ 31 |
UrhG).

39
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23. Erwirbt man mit Negativen auch
gleichzeitig die Nutzungs- und
Verwertungsrechte an den Lichtbildern?

Nein. Mit der Ubertragung des Eigentums an den

Negativen werden nicht automatisch auch die

Nutzungs- und Verwertungsrechte an den Bildern

auf den Erwerber Ubertragen. Dazu bedarf es ei-

ner gesonderten Vereinbarung.

24. Welche Folgen kann die Verletzung von
Urheberschutzrechten haben?
In der Praxis werden sich Konflikte mit dem Ur-
heberschutz insbesondere aus der Nichtangabe
des Urhebers eines Bildes (§ 62 UrhG) ergeben,
schon deshalb, weil der Urheber haufig nicht
ohne Weiteres ermittelt werden kann.
Bei fehlender Namensnennung des Fotografen
erkennen Gerichte als materiellen Schadensersatz
einen 100 %igen Aufschlag auf das ansonsten an-
gemessene Honorar als gerechten Ausgleich fir
entgangene Werbemdoglichkeiten an.?
Dem entspricht auch die Ubliche Lizenzbedin-
gung in den MFM-Honorarbedingungen und wird
damit begriindet, dass dem Fotografen durch die
entgangene Werbemdglichkeit (durch unterblie-
bene Namensnennung in Verbindung mit dem
Bild) Neuauftrdge entgehen und er dafiir einen
Ausgleich erhalten muss.?
In bestimmten Féllen kdnnen Verletzungen von
Urheberrechten aber auch weitaus schwerwiegen-
dere Folgen haben. § 108 | Nr. 3 UrhG stellt die
Verletzung von Urheberrechten an Lichtbildern
unter Strafe: ,Wer in anderen als den gesetzlich
zugelassenen Fallen ohne Einwilligung des Be-
rechtigten ... ein Lichtbild (§ 72) oder eine Bear-
beitung oder Umgestaltung eines Lichtbildes ver-
vielfaltigt, verbreitet oder offentlich wiedergibt,
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... wird mit Freiheitsstrafe bis zu drei Jahren oder
mit Geldstrafe bestraft”. Die Rechtsverletzungen
werden allerdings nur auf Antrag verfolgt, solan-
ge an ihrer Ahndung kein &ffentliches Interesse
besteht.

25. Welche Méglichkeiten hat der Urheber,
gegen die Verletzung seiner Rechte
vorzugehen?

Der Urheber hat einen Anspruch auf Beseitigung

der Beeintrachtigung seiner Rechte und bei Wie-

derholungsgefahr einen Unterlassungsanspruch

(8§ 97 1 UrhG). Ist die Rechtsverletzung vorsatzlich

oder fahrlassig erfolgt, so hat er zudem einen

Schadensersatzanspruch (§ 97 1l UrhG), der auch

dann besteht, wenn der entstandene Schaden

kein Vermogensschaden ist (§ 97 Il 4 UrhG). Der
Urheber kann — sofern dies verhéltnismaBig ist
(8§ 98 IV UrhG) — auch verlangen,
— dass die noch im Besitz des Verletzers befind-
lichen Vervielfaltigungsstlicke vernichtet (§ 98
I 1 UrhG) oder ihm ,gegen eine angemesse-
ne Vergltung, welche die Herstellungskosten
nicht Ubersteigen darf, Uberlassen werden”
(§ 98 1ll UrhG) und

— dass die rechtswidrig hergestellten Vervielfalti-
gungsstlicke seines Werks zurlickgerufen oder
ihr Vertrieb eingestellt wird (§ 98 Il UrhG).

Verzichtet der Urheber auf solche Schritte oder

waren sie unverhéaltnismaBig, so hat er fur die Ein-

raumung von Nutzungsrechten an seinen Bildern
grundsatzlich Anspruch auf eine angemessene

Verglitung. Dieser Anspruch besteht auch, wenn

eine Vereinbarung Uber deren Hohe nicht getrof-

fen wurde (§ 32 | UrhG). Die Hoéhe der Verglitung

richtet sich nach den Bestimmungen der §§ 32,

36, 36a UrhG.

lll. Das Recht am eigenen Bild nach dem Kunsturhebergesetz (KUG)

26. Was ist das ,Recht am eigenen Bild"?
Dieses Recht soll jeder natirlichen Person die
Moglichkeit geben, selbst zu bestimmen, ob und
in welchem Zusammenhang ihr Bild &ffentlich wie-
dergegeben werden darf. Das ,Recht am eigenen
Bild"?® ist in §§ 22, 23 KUG geregelt.

Gem. §22 KUG durfen Bildnisse nur mit Einwil-
ligung des Abgebildeten verbreitet oder offent-
lich zur Schau gestellt werden. Die Einwilligung
gilt im Zweifel als erteilt, wenn der Abgebildete
dafur, dass er sich abbilden liel3, eine Entlohnung
erhielt. Nach dem Tod des Abgebildeten bedarf
die Verdffentlichung bis zum Ablauf von zehn Jah-
ren der Einwilligung der Angehdrigen des Abge-
bildeten.?

Daher ist vor der Veréffentlichung von Abbildun-
gen von Personen zu priifen, ob dadurch Rechte
der abgebildeten Person verletzt werden konn-
ten.

27. Gibt es Ausnahmen von dieser Regelung?
Eine Reihe wesentlicher Ausnahmen zu § 22 sieht
§ 23 KUG vor. Danach dirfen ohne die nach
§ 22 erforderliche Einwilligung Bilder mit Bildnis-
sen von Personen verbreitet und zur Schau ge-
stellt werden, wenn

1. die Bildnisse aus dem Bereich der Zeitgeschich-
te stammen,

2. Personen auf Bildern nur als Beiwerk neben ei-
ner Landschaft oder einer sonstigen Ortlichkeit
erscheinen,

3. Bilder Versammlungen, Aufziige und &hnliche
Vorgdnge zeigen, an denen die dargestellten
Personen teilgenommen haben,

4. die Verbreitung oder Schaustellung von Bildnis-
sen, die nicht auf Bestellung angefertigt sind,
einem hoheren Interesse der Kunst dient.?

Fir Bilder im Archiv dirften v. a. die Nr. 1-3 rele-

vant sein.
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28. Was ist eine ,Person der Zeitgeschichte"?
Die Entscheidung hierliber kann im Einzelfall
schwierig sein. Zur Zeitgeschichte gehoéren ,alle
Erscheinungen im Leben der Gegenwart, die von
der Offentlichkeit beachtet werden, bei ihr Auf-
merksamkeit finden und Gegenstand der Teilnah-
me oder Wissbegier weiter Kreise sind”.?® Der
Begriff ,Zeitgeschichte” wird jedoch relativ weit
gefasst. Es geht dabei nicht nur um historisch be-
deutsame Ereignisse, sondern auch um ,jede Ab-
bildung oder Darstellung einer Person, die standig
oder nur vorlbergehend im Blickfeld wenigstens
eines Teils der Offentlichkeit steht und an der die
Allgemeinheit ein legitimes Informationsinteresse
hat"?? — im ,gesamte[n] politische[n], soziale[n],
wirtschaftliche[n] und kulturelle[n] Leben” .3

29. Ist eine Person, die einmal - unter
Umsténden auch nur fiir kurze Zeit — im
Licht der Offentlichkeit gestanden hat,
eine ,Person der Zeitgeschichte"?

Hier muss man abwagen und unterscheiden zwi-

schen absoluten und relativen Personen der Zeit-

geschichte.?’

Absolute Personen der Zeitgeschichte sind insbe-

sondere Politiker (auch Kommunalpolitiker), aber

auch Schauspieler, Kiinstler und andere Personen,
die im offentlichen Leben Uber langere Zeit hin-
weg eine Rolle spielen.

Relative Personen der Zeitgeschichte werden nur

voriibergehend (auch gegen ihren Willen) zu Per-

sonen der Zeitgeschichte.®? Eine relative Person
der Zeitgeschichte kann z. B. der Partner einer ab-
soluten Person der Zeitgeschichte, ein Straftater
oder auch das Opfer einer Aufsehen erregenden
Straftat sein.
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30. Welche Auswirkung hat die Unterschei-
dung ,relativer” und ,, absoluter” Per-
sonen der Zeitgeschichte in der Praxis?

Die Abbildungsfreiheit einer relativen Persén-
lichkeit der Zeitgeschichte endet dann, wenn ihr
Anonymitétsinteresse das Interesse der Offent-
lichkeit, das zeitgeschichtliche Ereignis gerade in
Verbindung mit ihrem Bildnis erdrtert zu sehen,
Uberwiegt.?® Feste Fristen lassen sich nicht be-
stimmen. Die Abbildung einer relativen Person-
lichkeit der Zeitgeschichte kann insbesondere zu
einem Jahrestag oder anlasslich eines besonde-
ren Ereignisses ,selbst nach langerer Zeit” noch
zuldssig sein.®*

31. Muss man bei jedem Lichtbild, auf dem
eine Person zu sehen ist, deren Recht am
eigenen Bild beachten?

Nein, auch hier gibt es Ausnahmen. So unterfal-

len Landschafts- oder Stadtansichten, auf denen

zuféllig Personen zu sehen sind, oder Bilder von
offentlichen Veranstaltungen jeglicher Art regel-
maBig nicht dem Schutz des § 22 KUG.

32. Unterliegen Bildnisse den gleichen Be-
stimmungen des Urheberschutzes wie alle
anderen Lichtbilder und Lichtbildwerke?

Fir Lichtbilder und Lichtbildwerke mit Bildnissen

von Personen besteht nach dem Urhebergesetz

nur ein eingeschrankter Schutz. Gem. § 60 UrhG
ist die Vervielfaltigung und die unentgeltliche und
nicht zu gewerblichen Zwecken vorgenommene

Verbreitung eines Bildnisses durch den Besteller

des Bildnisses bzw. seinen Rechtsnachfolger oder

durch den Abgebildeten bzw. seine Rechtsnach-
folger grundsatzlich zulassig.
Mark Steinert

Anmerkungen

' Dreier/Schulze, UrhG, § 7 RdNr. 2.

2 Vgl. Dreier/Schulze, UrhG, § 7 RdNr. 4.

3 Zuletzt gedndert am 17. Dezember 2008.

4 Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 189.

5 Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 191.

¢ Wandtke/Bullinger, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 1.

7 Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 192.

8 Vgl.: Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 195.

?  Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 195.

© Wandtke/Bullinger, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 7.

" Wandtke/Bullinger, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 7.

2. Wandtke/Bullinger/Thum, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 12.

* Vgl.: Wandtke/Bullinger/Thum, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 15.

4 Vgl.: Wandtke/Bullinger/Thum, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 16f.

'S Vgl. Wandtke/Bullinger/Block, UrhR, § 28 UrhG RdNr. 6.

e Vgl. Wandtke/Bullinger/Bullinger, UrhR, Vor § 72 ff. UrhG RdNr. 11.

7 Vgl. Wandtke/Bullinger/Bullinger, UrhR, Vor § 72 ff. UrhG RdNr. 12.

8 Dreier/Schulze, UrhG, § 7 RdNr. 10.

7 Vgl. Dreier/Schulze, UrhG, § 7 RdNr. 11.

20 Dreijer/Schulze, UrhG, § 7 RdNr. 3.

2 Wandtke/Bullinger, UrhR, § 72 UrhG RdNr. 2.

2 Bis 1985 galt eine einheitliche Schutzdauer von 25 Jahren fir Lichtbild-
werke und Lichtbilder. Diese Regelung kann sich bis heute auf Schutz-
rechte an Bildern auswirken: Lichtbildwerke aus der Zeit vor 1960 un-
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terfielen bis 1985 nach Ablauf dieser einheitlichen Schutzfrist keinem
Urheberschutz mehr. Waren sie jedoch in einem anderen Mitgliedsstaat
der EU oder des EWR weiterhin geschlitzt, so lebte der Schutz mit In-
krafttreten der Urheberrechtsnovelle von 1995 gem. § 137f Il UrhG wie-
der auf. Fir sie besteht damit eine Schutzfrist von 70 Jahren nach dem
Tod des Schépfers (vgl.: Dreier/Schulze, UrhG, § 2 RdNr. 203).

2 LG Minster NJW-RR 1996, 32f.

24 UrhG § 72 RdNr. 62.

25 Wandtke/Bullinger/Wandtke, UrhR, Vor § 1 UrhG RdNr. 37.

2§ 22 KUG: ,Angehérige im Sinne dieses Gesetzes sind der Uberleben-
de Ehegatte oder Lebenspartner und die Kinder des Abgebildeten, und
wenn weder ein Ehegatte oder Lebenspartner noch Kinder vorhanden
sind, die Eltern des Abgebildeten.”

27§ 2311 KUG: ,Die Befugnis erstreckt sich jedoch nicht auf eine Verbrei-
tung und Schaustellung, durch die ein berechtigtes Interesse des Ab-
gebildeten oder, falls dieser verstorben ist, seiner Angehérigen verletzt
wird.”

2 RGZ 125, 80f.

22 Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 3.

30 Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 3.

3 Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 5-12.

32 Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 8.

3 Vgl. Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 12.

34 Dreier/Schulze/Dreier, KUG, § 23 RdNr. 3.
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Beitrage der Weiterbildung

»Unglaublich, was man unter dem Himmel von Eisenach so findet...”"
Audiovisuelle Medien im Eisenacher Lippmann+Rau-Musikarchiv

1. Einleitung

Stellen Sie sich vor, Sie arbeiten an einem Do-
kumentarfilm Gber die drei afroamerikanischen
Bluesmusiker Skip James, Blind Willie Johnson
und J. B. Lenoir. Hand aufs Herz: Wiirden Sie da-
fir im thiringischen Eisenach recherchieren? Der
renommierte Regisseur Wim Wenders hat es ge-
tan — und ist flindig geworden. 2003 wurde sein
Film ,The Soul of a Man” schlief3lich in den Ki-
nos dieser Welt gezeigt und im selben Jahr in der
DVD-Box , The Blues” veroffentlicht, die neben
Wenders' Film sechs weitere cineastische Port-
raits zum Thema vereint und von Martin Scorsese
herausgegeben wurde.

Auch der Franzose Pascal Rozat suchte nach
Materialien flir seine Masterarbeit an der Pariser
Universitat (V) in Eisenach — und fand sie. Die
Ergebnisse seiner Recherche legte er 2005 vor
und beendete damit erfolgreich sein Studium der
Zeitgeschichte. Der Titel seiner Arbeit lautete:
.Du rejet a la reconnaissance: Histoire sociale du
Jazz dans les deux Allemagnes 1945-1989" 2
Vermehrt finden auch SchilerlNNEN bzw. Schul-
klassen den Weg ins Eisenacher Archiv. Mitunter
entstehen dort Facharbeiten zu musikspezifischen
Themen. Im Jahr 2006 reichten beispielsweise vier
SchilerINNEN vom Albert-Schweizer-Gymnasium
in Ruhla eine 80seitige Arbeit ein, der intensive
Forschungen im Archiv vorausgegangen waren.
Am Ende ihrer engagierten musikhistorischen Er-
mittlungen nannten sie ihren Text ,Der steinige
Weg der Jazzmusik von New Orleans nach Eise-
nach”.

Diese drei Beispiele deuten unterschiedliche Nut-
zungsweisen des Lippmann+Rau-Musikarchivs
an. Dass dabei audiovisuelle Medien im Zentrum
des Nutzungsinteresses stehen, hangt mit der be-
sonderen thematischen Ausrichtung des Archivs
zusammen, die im Folgenden beschrieben wer-
den soll.

2. Das Lippmann+Rau-Musikarchiv
Das Archiv verfolgte anfangs das Ziel, die inter-
nationale Jazzgeschichte zu dokumentieren. Es
wurde 1999 vom Eisenacher Kulturamtsleiter
Reinhard Lorenz und engagierten Mitstreitern aus
dem Jazzclub Eisenach e.V. gegriindet, urspriing-
lich mit dem Namen , International Jazz Archive
Eisenach” (kurz: Jazzarchiv Eisenach) versehen
und zunéchst ehrenamtlich aufgebaut. Warum in
Eisenach? Das ist eine haufig gestellte Frage. Da-
fir gibt es mindestens vier gute Griinde:
1) Bedenkt man die Tatsache, dass Eisenach mit
dem Bachhaus und dem Reuter-Wagner-Muse-
um bereits zwei Institutionen vorweisen kann,
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die sich der Musikgeschichte widmen, so ist es
naheliegend, an diesem ohnehin musikhisto-
risch bedeutsamen Ort — man vergesse nicht
den ,Sangerkrieg” auf der Wartburg oder Tele-
manns Schaffensjahre in der Stadt — auch neu-
ere musikalische Entwicklungen zu archivieren.
Das Archiv komplettiert damit das bereits vor-
handene Angebot genau um die Bereiche der
modernen Musikgeschichte, die leider allzu oft
als ,unseriés” abgetan werden.

2) Ein anderer Grund fiir den Standort Eisenach ist
die Tatsache, dass hier einer der altesten deut-
schen Jazzvereine beheimatet ist. Der Jazzclub
Eisenach e.V. wurde bereits 1959 gegriindet
und hat seitdem nicht nur die DDR und die
Wendejahre Uberlebt, sondern auBerdem auch
einen beachtlichen Mitgliederstamm aufge-
baut, der mehr als 200 Personen umfasst.

3) Nicht zuletzt der Umstand, dass der beriihm-
te Konzertveranstalter Horst Lippmann — einer
derbeiden spateren Namenspatrone —aus Eise-
nach stammt, spricht fir den Standort.

4) Auch die zentrale Lage inmitten Deutschlands
bringt logistische Vorteile mit sich. Die gu-
ten Verkehrsanbindungen und kurzen Wege
werden von allen Besuchern des Archivs ge-
schatzt.

Ein wichtiger Schritt in der Archivgeschichte wurde
im Jahr 2006 getan, als man eine Stiftung griinde-
te, die seither — unter anderem — als Tragerin des
Archivs fungiert. Initiator der , Lippmann+Rau-Stif-
tung”, die sich dem kulturellen Erbe der beiden
deutschen Konzertveranstalter Horst Lippmann
und Fritz Rau verschrieben hat, war wiederum
der Eisenacher Kulturamtsleiter Reinhard Lorenz.
Gemeinsam mit dem Unternehmer Daniel Ecken-
felder und einem illustren Kuratorium, dem bei-
spielsweise Udo Lindenberg, Peter Maffay oder
der eingangs erwdhnte Wim Wenders angehdren,
formulierte Lorenz als oberstes Stiftungsziel die
Forderung von Musikforschung und Kunst.® Mit
der Tragerschaft durch die Stiftung wurde eine
Unabhangigkeit fur das Archiv erlangt, die schon
wenige Jahre spater sehr niitzlich werden sollte:

Nach zehnjdhrigem Bestehen gab es im Jahre
2009 groBe und Uberaus positive Veranderungen
fir das Archiv zu verzeichnen. Es kam zur Unter-
zeichnung einer vertraglichen Kooperation zwi-
schen der Lippmann+Rau-Stiftung und der Hoch-
schule fir Musik FRANZ LISZT Weimar. Ziel der
Zusammenarbeit ist die Sichtung und Erschlie-
Bung sowie die wissenschaftliche Aufarbeitung
der Sammlungsbestédnde des Archivs. Die Koope-
ration wird im Rahmen des Thiringer Landespro-
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gramms ,ProExzellenz” von 2009 bis einschliel3-
lich 2011 groB3zligig geférdert. Hierdurch konnte
im Archiv eine wissenschaftliche Mitarbeiterstelle
und eine Sekretariatsstelle eingerichtet werden.
Zugleich wurde am gemeinsamen Institut fir Mu-
sikwissenschaft der Musikhochschule Weimar und
der Friedrich-Schiller-Universitat Jena eine Pro-
fessur flr Geschichte des Jazz und der popularen
Musik geschaffen, deren Inhaber die wissenschaft-
liche Leitung des Archivs Gbernommen hat.

Im Zuge der veranderten Situation des Archivs —
die Musikhochschule in Weimar stellte das Perso-
nal, die Lippmann+Rau-Stiftung die Archivraume
bzw. die Sammlungsbestdnde — wurde es umbe-
nannt in , Lippmann+Rau-Musikarchiv” mit dem
Untertitel , Internationales Archiv fiir Jazz und po-
puldre Musik der Lippmann+Rau-Stiftung”. Der
Grund fir die Umbenennung war die Feststellung,
dass sich die Sammlungsbestande zwischenzeit-
lich Uber den Jazz hinaus erweitert hatten und
bereits das gesamte Spektrum der so genannten
populdren Musik abdeckten. Fiir dieses nach al-
len Seiten offene Versténdnis von popularer Mu-
sik stehen die Namen von Horst Lippmann und
Fritz Rau, die in den 1960er, 70er und 80er Jahren
gemeinsam die Konzertagentur ~Lippmann+Rau”
in Frankfurt am Main betrieben haben. Die Liste
der Kinstler, welche sie ambitioniert vertraten,
liest sich wie das Who is Who der Jazz-, Blues-,
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Rock- und Popgeschichte: Joan Baez, The Rol-
ling Stones, Peter Maffay, Scorpions, Tina Turner,
Michael Jackson, Charles Aznavour, Bob Dylan,
Marlene Dietrich, Ella Fitzgerald, The Doors, The
Les Humphries Singers, Miles Davis, Frank Zappa,
Rory Gallagher, The Who, David Bowie, Freddie
Mercury und Queen, Jimi Hendrix, Janis Joplin,
Udo Lindenberg, Udo Jurgens, Gitte Heenning,
Nana Mouskouri, Madonna, Prince, Eric Clapton,
Rod Stewart, Harry Belafonte, ABBA, Ton Steine
Scherben, Albert Mangelsdorff, Katja Ebstein, Je-
thro Tull... um nur einige zu nennen.

Das Lippmann+Rau-Musikarchiv beherbergt in-
zwischen ca. 40 private Sammlungen zur Ge-
schichte des Jazz, des Blues und verschiedener
weiterer Genres der populdren Musik: insgesamt
mehr als 80.000 Tontréger (Schellack-Platten, LPs,
CDs, Tonbander, Kassetten) und Filme, mehr als
60.000 Blcher und Zeitschriften, etwa 60.000
Fotografien, Programmhefte und Konzertplakate
sowie Musikinstrumente, Rundfunkmanuskripte
und Briefe (Stand: Juli 2010). Die Sammlungen
sind ausschlieBlich private Schenkungen bzw. von
Familienangehdrigen Ubergebene (Teil-)Nachlas-
se. Das Archiv kauft prinzipiell nichts an. Integriert
werden die Sammlungen nach dem Prinzip der
Sammlungsgeschlossenheit. Fir die Sammler-
INNEN, die dem Archiv ihre Sammlungen vertrau-
ensvoll Ubergeben, wird dadurch garantiert, dass

Lesesaal und offene Sammlungen

Foto: Daniel Eckenfelder
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sie in geschlossener Form erhalten und so bes-
ser die Sammlungsschwerpunkte und der Samm-
lungsumfang erkennbar bleiben. Zudem ist das
Archiv darauf bedacht, méglichst die (Lebens-)Ge-
schichten hinter den Sammlungen zu dokumentie-
ren und damit die SammlerINNEN zu wirdigen.
Selbstverstandlich ist die Voraussetzung dafir,
dass die jeweilige Sammlung eine kritische Masse
bzw. Bedeutung hat. Kleinere Schenkungen, bei-
spielsweise einzelne Platten oder Blicher, werden
in so genannte offene Sammlungen integriert, die
dem jeweiligen Medium gewidmet sind, sprich:
in die offene Buchsammlung, die offene Platten-
sammlung, die offene CD-Sammlung etc. Die
Katalogisierung aller Bestédnde erfolgt tber einen
eigenen OPAC beim Gemeinsamen Bibliotheks-
verbund (GBV) bzw. bei dessen Gemeinsamen
Verbundkatalog (GVK). Das Programm, mit dem
die Daten eingegeben werden, ist das WinIBW-
System.

3. Audiovisuelle Medien

im Lippmann+Rau-Musikarchiv
Thema beim diesjahrigen 59. Thiringer Archivtag
in Eisenach waren , Archiv-Bilder. Audiovisuelle
Medien in Archiven: Sicherung, Benutzung, Aus-
wertung”. Mit einigen wenigen Bemerkungen soll
an dieser Stelle darauf Bezug genommen werden,
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ohne dabei zu sehr ins Detail zu gehen. Wie bei
einem Musikarchiv zu vermuten ist, finden sich in
den Bestdnden des Lippmann+Rau-Musikarchivs
viele Tontrédger bzw. Audiomedien. In den meis-
ten Féllen beziehen die darauf befindlichen Mu-
sik-Aufnahmen ihre Bedeutung jedoch erst durch
die Verbindung mit graphischen bzw. bildlichen
Elementen auf ihrer Hille oder dem Medium
selbst.

Ein bekanntes Beispiel ist das Album ,Abbey
Roads”, das die Beatles im Jahre 1969 auf Lang-
spielplatte veréffentlichten. Das Plattencover
zeigt die Fab Four beim Uberqueren eines Ze-
brastreifens auf der Londoner Abbey Road, in
der sich auch die beriihmten Abbey Road Studios
befinden, in denen das Album produziert wurde.
Das Foto ist ldngst in das kollektive Gedachtnis
Ubergegangen und besitzt hochstwahrscheinlich
groBeren Wiedererkennungswert als die Musik
des Albums. Das Foto wurde hundertfach von
anderen Bands kopiert bzw. parodiert. Aber auch
die Platte erfuhr Neuauflagen, zum Beispiel mit
so genanntem colored vinyl im Jahre 1978. Da-
bei wurde das Coverfoto auf das Vinyl gepresst
bzw. in dieses eingearbeitet. Solche Pressungen
sind rar und haben selbstredend einen hohen
Sammlerwert. Ganz abgesehen von der Tatsache,

Sortierung der Schallplattensammlung im Sommer 2010

Foto: Dieter Marek
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dass mp3-Files des Albums, die man sich natir-
lich aus dem Internet herunterladen kann, nicht
dieselbe Klangqualitat haben, da sie komprimiert
sind, fehlt ihnen das Coverfoto in der Originalgré-
Be und viele Detailangaben, die sich auf der Riick-
seite des Originalcovers befinden. Insofern lasst
sich die Original-LP genau genommen nicht von
ihrem Cover trennen, d. h., sie sollte zwingend zu-
sammen mit ihrer Hille archiviert werden.

Gébe es dann noch einen Film von derselben
Band, der denselben Titel wie das Vinyl-Alboum
trégt, und zudem auch ein Begleitheft mit Fotos
zum Making-of des Albums und des Films in der
Plattenhdlle, so ware die Verknipfung der auditi-
ven und visuellen Ebene noch deutlicher. Und es
gibt diesen Fall: Die Beatles verdffentlichten 1967
den Fernsehfilm ,The Magical Mystery Tour” und
im selben Jahr das gleichnamige Album zum Film
bzw. den Soundtrack mit Begleitheft zur Gesamt-
produktion inklusive Fotos und Text. Aus musik-
archivarischer Sicht ist das Beispiel duBerst kom-
plex, da es sowohl mehrere Originale gibt — das
Album zum Film erschien als EP in GroBbritannien
und als LP in den USA - als auch verschiedene Er-
scheinungsdaten und -medien (Vinyl-Platte, MC,
CD, VHS und DVD mit diversen Begleitheften/
Fotos/Texten). Leichter zu handhaben scheint so
ein Fall, wenn zu einem spéateren Zeitpunkt eine
Sammler-Kollektion in Form einer Box veroffent-
licht wird, die all diese Medien vereint und durch
eine Ubersichtliche Kommentierung kontextuali-
siert. Allerdings kann der Sammler dieser Box die
Angelegenheit wiederum verkomplizieren — etwa
durch eine eigene, separierende Systematik, die
im Falle des Lippmann+Rau-Musikarchivs tber-
nommen werden misste/sollte, weil das Prinzip
der Sammlungsgeschlossenheit das Primat hat.

4. Ein Beispiel: Die Fritz Marschall Sammlung

Die Sammlung von Fritz Marschall (Jg. 1943,
wohnhaftin Frankfurt/Main) ist die derzeit umfang-
reichste des Archivs — und genau so ein Fall. Fritz
Marschall sagt zur Intention seiner Sammlung, sie
habe das Ziel, die afroamerikanische Musik in den
USA von ca. 1890 bis 1960 umfassend zu doku-
mentieren. Dieses Ziel sei weitgehend erreicht,
einzig der ,moderne’ Jazz im Zeitraum von 1945
bis 1960 sei nur anhand von Beispielen dokumen-
tiert. Im Zentrum der ,Fritz Marschall Collection
(FMC)”, wie er sie selber nennt, steht zweifellos
der Blues mit all seinen Spielarten. Trotzdem ware
es vorschnell, von einer reinen Blues-Sammlung
zu sprechen, da Marschall auch Jazz, Rock, Soul,
Funk, Rhythm&Blues, Gospel, Spirituals, Pop und
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ethnische Musik gesammelt hat. Die Sammlung
umfasst alle Formen von Schrift-, Ton- und Bildme-
dien und enthélt zudem eine grof3e Menge kultur-
geschichtlicher Literatur sowie eine umfangreiche
Comic-Kollektion (partiell mit konkretem Musik-
bezug). In Zahlen lasst sich die Fritz Marschall
Collection folgendermafBen zusammenfassen: ca.
12.000 LPs, 10.000 CDs, 4.000 Magazine/Katalo-
ge/Periodika, 2.000 Bicher, 1.500 Comics, 800
Magnet-Tonbénder, 600 Audio-Kasetten, 500 12-
Zoll-Singles, 200 DVDs, 100 VHS-Videokassetten
sowie einige 78er-Platten, Plakate, T-Shirts, Figu-
ren. Die Sammlung wurde in drei Etappen (2002,
2006 und 2010) nach Eisenach gebracht und hat
ein Gesamtgewicht von ca. acht Tonnen. Neben
der Fille an Material beeindruckt die Sammlung
auch durch ihre ausgefeilte Systematik und akri-
bische Dokumentation (400 Aktenordner). Ausge-
hend von einem Hinweis, dass bestimmte Schuber
bzw. Slipcases die in ihnen enthaltenen CDs bzw.
DVDs langfristig schadigen kénnten, und wegen
des Umstandes, dass er seine Materialien gerne
nach einheitlichen GréBen sortierte, trennte Fritz
Marschall alle erworbenen Sonderkollektionen, in
denen zum Teil Platten, CDs, DVDs, Blicher und
Fotos thematisch vereint waren, und separierte
sie sorgfaltig von ihren (vermeintlich unvorteil-
haften) Hullen. In der Folge bedeutete dies,
dass aus einer Collectors Box zum Beispiel flnf
Medien mit finf verschiedenen Standorten und
funf verschiedenen Verzeichniseintragen wurden.
Zudem vermischte er beispielsweise konsequent
CDs und DVDs, da sie dasselbe Medienformat
aufweisen!

Mit dieser archivarischen Aporie ist die Problema-
tik der audiovisuellen Medien in einem Archiv wie
dem Lippmann+Rau-Musikarchiv zwar nicht ab-
schlieBend besprochen, konnte aber wenigstens
bildlich werden und die spezifischen Schwierig-
keiten schlaglichtartig vor Augen fiihren. Die neu-
en Mitarbeiter des Lippmann+Rau-Musikarchivs
haben nach einem Jahr kontinuierlicher Arbeit
an den Sammlungen einige Fallstricke noch nicht
umgehen koénnen. Nichtsdestotrotz blicken sie
zuversichtlich in die Zukunft und vertrauen auf
eine gute Zusammenarbeit mit den KollegIN-
Nen anderer Thiringer Archive und vergleichba-
rer Musikarchive in Deutschland. Ein VorstoB in
diese Richtung war die Tagung ,Populédre Musik
als kulturelles Gedachtnis?”, die im September
2010 im Lippmann+Rau-Musikarchiv stattgefun-
den hat.*

Nico Thom
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Anmerkungen

' Eintrag von Wim Wenders im Géstebuch des Lippmann+Rau-Musik- 3 Die Satzung der Stiftung ist unter folgendem Link nachzulesen:
archivs; getétigt am 10.11.2002. http://www.lippmann-rau-stiftung.de/stiftungsidee.html.

2 Pascal Rozat: Von der Ablehnung zur Anerkennung: Sozialgeschichte 4 Nahere Informationen zur Tagung finden Sie unter:
des Jazz in den beiden deutschen Staaten 1945-1989. http://www.Ir-musikarchiv.de/tagungen.html.
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Technische Probleme der AV-Uberlieferung im Sachsischen Staatsarchiv/
Archivzentrum Hubertusburg (Wermsdorf)'

Im S&chsischen Staatsarchiv existiert seit 1997 ein
Sachgebiet zur Bearbeitung audiovisueller Un-
terlagen. Angesiedelt zunédchst im Staatsarchiv
Leipzig, ist es gleichermaBen zur Zusammenar-
beit mit dem Hauptstaatsarchiv Dresden, dem
Staatsarchiv Chemnitz, dem Bergarchiv Freiberg
und dem Staatsfilialarchiv Bautzen bestimmt. Als
Orientierungspunkt diente die Erfahrung des Lan-
desarchivs Schleswig-Holstein, das ein Jahrzehnt
vor den Sachsen mit der Medienarchivierung be-
gonnen hatte und heute Uber einen bedeutsamen
.Bestand Landesfilmarchiv” verfugt.

1999 entwickelte der damalige Président des
Bundesarchivs, Prof. Kahlenberg, im Staatsarchiv
Leipzig die Vision eines Mitteldeutschen Medien-
archivs, Uber dessen Schaffung nachzudenken
sei. Tatséchlich mag die Offenheit fir kinftige
Kooperationen bei der Dimensionierung des ,Ar-
chivzentrums Hubertusburg” in Wermsdorf eine
Rolle gespielt haben.

Das neu geschaffene Archivzentrum, teils noch im
Bau (Abb. 1), befasst sich einerseits mit der Kon-
servierung/Restaurierung klassischen Archivguts,
andererseits mit der Reprografie, verfligt tber
Sondermagazine mit abgestuften Klimaten und
nahm im Sommer 2009 auch das Sachgebiet Au-
diovisuelle Medien auf (Abb. 2).

Unter ,, Audiovisuellen Medien” verstehen wir Be-
wegtbild-Aufzeichnungen, sowohl Kinematogra-
fie als auch Videografie, und Schall-Aufzeichnun-
gen, im Weiteren auch multimediale Inhalte. Man
kann charakterisieren, dass alle diese Medien eine
Wiedergabedauer haben und maschinenlesbar
sind. Die Fotografie, obwohl Ursprung der Kine-
matografie, rechnen wir nicht zum Audiovisuellen
in diesem Sinne.

Bei den audiovisuellen Unterlagen geht es zu-
nachst darum, Zugang zu den aufgezeichneten
Inhalten zu erlangen und zu bewahren, was be-
deutet, sich historische Medientechnik zu ver-
schaffen und betriebsfahig zu halten. Sodann ist
die Bedeutung der Uberlieferten Medien-Stlcke
im Zusammenhang zu erkennen und einzuordnen,
wozu man sich auf Details der Medienprodukti-
on und Medientechnik einlassen muss, wodurch
aber Bewertung erst moglich wird. Im Weiteren
ist ein Sicherungskonzept zu entwickeln oder zu-
mindest auf die Verhéltnisse im Landesarchiv zu
Ubertragen: Wir bemihen uns, die Standards der
beiden ,Leuchttirme der Medienarchivierung in
Deutschland”, des Bundesarchiv/Filmarchiv sowie
der Stiftung Deutsches Rundfunkarchiv, zu adap-
tieren.

Abb. 1
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Abb. 2

Wie im Ubrigen Archivbereich auch, sind die
AV-Archivalien zugénglich zu machen, also zu
erschlieBen. Allerdings wird originales AV-Mate-
rial dem Benutzer in der Regel nicht vorgelegt,
Benutzbarkeit tber Master- und Benutzerkopien
hergestellt.

Abb. 3
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Einige der damit verbundenen Konzepte sollen
beispielhaft vorgestellt werden:

Die Umgang mit kinematografischen Konvoluten
erfordert es zwingend, die Generationenfolge
sowohl fiir das Bild als auch flr den Ton festzu-
stellen, um dann die fir jeden Titel bendtigten,
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bestmdglichen Sicherungssticke, jeweils 2 (1) fur
das Bild und 2 fiir den Ton, zu definieren und die
Benutzbarkeit herzustellen (Abb. 3, 4, 5). Das dar-
gestellte Schema ist insofern geféhrlich, als sich in
der Praxis die Materiallage fur jeden Titel anders
darstellt und immer wieder neu Uber die Heran-

Beitrage der Weiterbildung

gehensweise entschieden werden muss. Immer-
hin konnte es sein, dass in der fremdsprachigen
Fassung, die ggf. kassiert werden soll, das Bild
viel besser erhalten ist als in der deutschen Fas-
sung! Und vorgefundene Doubletten kénnten die
teure Herstellung eines zweiten Sicherungsstiicks

Titel / Stiick / Sicherungspaket

Baslcs am Belspiel: 35— mm — Fllm - Kenvebhut

SACISR{NES
STRATEARIHIIY

=55 SACHSEN

Arbeitahophe, siumm
Alle Stiicke mit Orig.-Bildnegativ, R. 1
gleichem Titel !!! Orig.-Bildnegativ, R. 14
Wo ist das Original 227 o o Meonartin
Mischton-Hegativ, di.
Doubletten 777 Schmalfilm-Version
. ; Theaterkopie, deutsch
Erhaltungszustand 7 i
Materialsorte ? Master-Video
Benuizungs-Video
Abb. 4
L | T rpagsd
ATRATRART | ESAEHS FM

Titel / Stiick / Sicherungspaket

Basics am Belsplel: 35— mm — Film - Komvohst

Benutzung
Arbeitskopis, stumm
ﬂ Mischton, dr., Magnetfilm
Sicherungspaket
Schmalfilm-Version
Theaterkopie, russisch

Abb. 5
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ersparen. Einfache Lésungen und Entscheidun-
gen nach Liste taugen hier nicht viel.

Titel und Stlicke: Das néchste Konzept (Abb. 6).
Mehrere physische Objekte, meist schon im Pro-
duktionsprozess des Mediums entstanden und
Uberliefert, anderenteils im Archiv erzeugt, tra-
gen und sichern den Inhalt des jeweiligen Titels
gemeinsam. Auf der Grundlage dieser Titel-
Stuck-Hierarchie haben wir unsere Richtlinie zur
ErschlieBung von AV-Archivalien entworfen, die

Beitrage der Weiterbildung

wir in nachster Zukunft weitergehend umsetzen
werden, und zwar auf Basis von AUGIAS 8.1. Ich
gehe davon aus, dass die meisten Benutzer au-
diovisueller Unterlagen im Archiv davon profi-
tieren werden, sich auf den Inhalt, also die Titel-
Ebene, konzentrieren zu kénnen und medien-
technische Einzelheiten (in der Stiick-Ebene) nur
dann zur Kenntnis nehmen zu missen, wenn die
Forschung es erfordert — so sehen es wohl auch
viele meiner Kolleglnnen im klassischen Archiv-
Bereich.

Titel / Stiick / hierarchische Verzeichnung

Titel = ,,Content”

AL IS | I'rriadasi

o] AT RAET | I SﬂCHEFN

mmn;_ Bﬂdrug.n. Mischton-  Theaterkopis, Master- Besnutzungs- Datel

' " Meg., ot deutsch Video Video -
R.1 R. 1A

Abb. 6

Die bisherigen Darlegungen sollten verdeutlicht
haben, dass sich die AV-Archivierung in einigen
Aspekten von der sonstigen Arbeit im Landesar-
chiv unterscheidet, was auch abschrecken mag.
Jedoch sind ganz &hnliche Herangehensweisen
im IT-Bereich feststellbar (Abb. 7) und schon des-
halb kinftig unvermeidlich.

Welcher Art sind nun die Audiovisuellen Un-
terlagen, fur die wir uns nach dem Sé&chsischen
Archivgesetz (2005) zustandig sehen? Im Prinzip
auszuschlieBen ist die Uberlieferung der &ffent-
lich-rechtlichen Horfunk- und Fernseh-Anstalten
und ihrer Vorgénger, die bei den Sendern und
beim Deutschen Rundfunkarchiv professionell ar-
chiviert wird. Ebenso wenig bemihen wir uns um
allgemeines kommerzielles Unterhaltungskino:
Den privaten Produzenten, Verleihern und Film-
kopierwerken ist das Bundesarchiv/Filmarchiv im
Normalfall ein kompetenter Partner.
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Nun denn, da weder Sachsen noch Thiringen
als Uberregional bedeutsame Zentren der Me-
dienproduktion gelten kénnen, welche audio-
visuellen Unterlagen bleiben uns zur Uberliefe-
rungsbildung im Landesarchiv? Die Schleswiger
Kollegen, sie wurden eingangs erwdhnt, griinde-
ten ihr Landesfilmarchiv auf die Ubernahme des
Filmbestands einer privaten Produktionsfirma,
deren landeskundlich bedeutsame Uberlieferung
unterzugehen drohte. Meine Annahme ist, dass
auch in Mitteldeutschland und gerade in den
letzten Jahren kleine Medienfirmen vor Um- und
Abbriichen standen und hierbei im Einzelfall die
Aufmerksamkeit des Landesarchivs geboten sein
kann. Dabei versteht es sich, dass die Befassung
mit der Medienproduktion oder Medien-Samm-
lung landeseigener Behdrden eine unserer Kern-
aufgaben ist. Beispiele finden sich in der Tatigkeit
der Landesmedienanstalt, der Staatskanzlei, der
Landespolizei, nicht zu vergessen die kulturelle
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Parallelitat und Konvergenz von IT-gestiutzter

Vorgangsbearbeitung und AV-Archivierung

< Content wird archiviert, Trager vergeht
<Immanenz von Kopien und Ferniibertragung
< Trennung Sicherung / Benutzung

< Zunehmend , Archivarbeit” im Entstehungs-

bereich der Unterlagen

Abb. 7

Filmproduktionsférderung durch Landesministe-
rien — auch wenn wir hier der Uberlieferung noch
hinterherlaufen missen (Abb. 8).

Aus der Zeit vor 1990 verwahren wir zwei grofB3e
Medienbestande, nadmlich den professionellen
Filmstock des AGRA-Filmstudios der DDR-Land-
wirtschaftsausstellung Leipzig-Markkleeberg (darin:

IGA-Filme!) sowie die Amateurfilm-Sammlung des
Zentralhauses fiir Kulturarbeit der DDR in Leipzig.
Andere attraktive Medien-Bestande aus DDR-Zeit,
entstanden auf sachsischem Gebiet, fallen nicht in
unsere Zustandigkeit, so das DEFA-Trickfilmstudio
Dresden und das Filmstudio der WISMUT.

Jedoch finden sich in den Archiven abgewickelter
DDR-Betriebe neben Werbe-, Image- und Pro-

AV-Bestdnde im
Landes-/ Kommunalarchiv?

- Kleine professionelle Medienproduzenten =
- Behérdliche Medienproduzenten & Sammlungen
- Archive abgewickelter VEB / Kombinate [
- Sozial = kulturelle & nichtgewerbl. Medienproduzenten 7
- Einsprengsel in Akten - Bestédnden 7

- Allgemeine Sammlungen 77

Iepiraa

SACHSEN

(ATl Ty
HTARTRART 1Ty

Abb. 8
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pagandafilmen zuweilen auch die kinematogra-
fischen Materialien ihrer privaten Vorgénger aus
der Zeit vor 1945: Seltene Sternstunden unserer
Medienarchivierung.

In breiten Umfidngen kommt Magnettonband-
Uberlieferung zutage, sowohl aus DDR-Verwal-
tungs-Strukturen (Bezirkstage), SED-Gliederun-
gen, Verbanden (Verband der Komponisten und
Musikwissenschaftler), als auch in betrieblicher
Uberlieferung. Vielfach haben die unterschatzten
Ton-Mitschnitte von Tagungen und Reden einen
eigenstandigen informationellen Mehr-Wert Uber
die evtl. vorhandene Verschriftlichung hinaus.

Um eine schliissige Uberlieferung vor allem der
frihen Umbruch-Zeit nach 1990 zu bilden, haben
wir auch aus dem Bereich 6ffentlich geférderter/
finanzierter medienpadagogischer Projekte Video-
material Gbernommen und gesichert, so das von
Jugendlichen produzierte Video-Magazin ,Penn-
house TV”, das in Leipzig liber ein gesamtes Jahr-
zehnt hinweg mit gesamt 40 Ausgaben an Schu-
len verbreitet wurde.

Bei allgemeinen Medien-Sammlungsbestanden
sind Fragen der Benutzbarkeit aus rechtlicher
Sicht sowie die medientechnische Qualitdt genau
abzuwéagen.

Nachfolgend Anmerkungen zur AV-Archivierung
nach Teilgebieten:

Im Audio-Bereich ist eine bedauerliche Obso-
leszenz der Formate festzustellen (Abb. 9, 10).
Tatsdchlich ist davon auszugehen, dass die ei-
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gentlichen Medien langere Lebensdauer-Zyklen
erwarten lieBen; jedoch ist die Maschinerie mo-
ralisch verschlissen, was darauf hinauslauft, dass
eine Sicherungskopie auf neue physische Ziel-
medien nicht mehr empfohlen werden kann. Zur
Sicherung von Audio-Archivalien wird die Digita-
lisierung somit unvermeidlich, vielleicht auBer bei
Schallplatten, was zu der Frage flhrt: Wohin mit
den Dateien? Die derzeit noch vorherrschende
Abwesenheit von Kapazitdten zur professionel-
len digitalen Langzeit-Speicherung darf jedenfalls
nicht dazu flhren, die Stabilitdt optoelektroni-
scher Discs zu Uberschatzen (Abb. 11).2 — Gute
Erfahrung haben wir hingegen mit der Unterstiit-
zung der Audio-ErschlieBung unter Nutzung von
Digitalisaten: Insbesondere Audio-Massenlber-
lieferung lasst sich mit wenig medientechnischem
Aufwand und viel Zeitersparnis ,diagonal lesen”
und verschlagworten.

Einen Sonderfall stellen Audio-Aufzeichnungs-
Systeme aus dem Bereich der eben noch moder-
nen Sicherheitstechnik dar (Abb. 12). Die Erschlie-
Bung und Nutzung extremer Langzeit-Mitschnitte
erscheint im Archiv, ohne die detailgenaue inhalt-
liche Sachkenntnis der Ursprungs-Struktur, kaum
noch nachvollziehbar.

Die Werbung verspricht dem privat-Konsumen-
ten immer wieder neu, mediale Inhalte von Fil-
men oder Videos durch Digitalisierung retten zu
wollen (Abb. 13). Wie bekannt, erscheint jedoch
die Dateiablage im Cyberspace momentan noch
etwas ,wolkig”.

Zur Sicherung von Video-Inhalten haben einige
grof3e TV-Anstalten begonnen, die Archivierung

Aufzeichnungsmedien fiir Audio

193004 0er 1963 1982 1987 1992 1904 2000 2008107
Audiokassefie i
(CD-Audia)

wo = gbwariskompalibed?

DA T e—— "
MINIDIEE e——y

« = Forlssizung als LifeSlyle-Produki?

CD-R >

E.I'uEE]ﬂ'F*
HD-DVD

Ceals Do b TRl s |

Abb. 9
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R R

Audio sichern

- Originale: Sonderklima
(15~18°C,45% r. H.)

- Erzeugung physischer Duplikate fraglich!
- Digitalisierung: 48 kHz, unkomprimiert

- Aber: Wohin mit den
Digitalisaten???

Tl (=ndR

AL 1
HTAATRAET Y

35 SACHSEN

Abb. 10

Trennung Sicherung [ Benutzung

Meiden: Wirme !/ Sonne / Feuchte ! Wasser/
Losungs- u. Reinigungsmittel / Staub /
Beschriftung / Etiketten / Kratzer

Micht auf die Unterseite legen

Oberflichen nicht berihren & mechanisch
VErspannen

Auch in Pausen ins Originalbehiltnis

Senkrecht stehend, berlthrungsfrel, einzein
in Jewel Cases lagern

Maximale Schreibgeschwindigkeit nicht

Prifung nach dem Brennen, zyklisch
wiederholen, bei Bedarf duplizieren

Dateid Format-Konventionen einhalten
(DOS, 150)

Abb. 11

auf ,bandlosen Betrieb” umzustellen. Das be-
deutet: Die professionelle Video-Magnetband-
Kassette in Studio-Formaten, die bislang in
20-Jahres-Zyklen auch der Video-Archivierung
diente, soll allmahlich abgeldst werden durch die

Speicherung auf mehrfach gesicherten [T-Syste-
men (die allerdings wiederum ein Backup auf Ma-
gnetband nutzen). Die Aufwendungen dafir sind
betréchtlich und steigen rasant, insbesondere
weil der Speicherbedarf sich mit Umstellung des
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Proprietédre Systeme im Behordeneinsatz, z. B. ,Wordsafe"

AbE LB 180 AV | ke SOtk

STuATSABEIeY | 55 SRchsEn

VHS-Videokassette
als Audio-Speicher;

auf 8 bis 64 (!) Kandlen
jeweils 25,5 Stunden;

= max. 1632 Stunden
auf einer Kassette (!!!);

ZU erwarten ist
vorwiegend Stille,

Hardware wird nicht
mehr unterstitzt ...

Abb. 12

Filme retten auf DVD

Alte Schallplatten und analoge Filme aus
dem Privat-Archiv sind zu retten. Mit ent
sprechender Bearbeitungssoftware kann
man she digiialisieren, Das spart Platr und
verbessert sogar ithre Qualitat.

Selte 15

Abb. 13

bisherigen TV-Formats (720 x 576 Pixel) auf ,Full
HD"” (1080 x 1920 Pixel) vervielfacht. Dennoch
dirfte sich diese Arbeitsweise allmahlich durch-
setzen.

Im Séachsischen Staatsarchiv ist mittelfristig vor-
gesehen, Uberlieferte Original-Video-Materialien
wie auch Video-Master bei gleichem Sonderkli-
ma zu verwahren wie die Audio-Originale (siehe
vorn). Werden Videokassetten technisch anfallig
oder die Formate unhaltbar, ist eine Sicherungs-
kopierung in vordefinierte, méglichst zuverldssige
und wenig kompressionsbehaftete Nachfolgefor-
mate vorzunehmen, sind also die Inhalte auf neue
Videokassetten zu duplizieren (zur Zeit genutztes
Sicherungs- und Masterformat: DigitalBetacam).
— Der Ubergang zur bandlosen Archivierung von
Video-Dateien ware auch im Sachsischen Staats-
archiv medientechnisch sehr einfach mdglich, ist

aber praktisch zu meiden bis zur Lésung der IT-
Speicher-Frage auf Landesebene.

Zur Archivierung kinematografischer Materialien
ist nach wie vor eine konservative Arbeitsweise an-
gezeigt in dem Sinne, dass nach dem Vorbild des
Bundesarchiv/Filmarchiv Originale bzw. Duplikate
im Ursprungsformat materialgerecht klimatisiert
werden (Abb. 14). Noch immer ist es abzulehnen,
kinematografische Vorlagen (insbesondere hoch-
wertige) durch elektronische/digitale Fassungen
ersetzen zu wollen. Untersuchungen haben ge-
zeigt, dass der subjektive Scharfe-Eindruck eines
35-mm-Kinofilms nur durch eine Videokopie mit
minimal 4000 Zeilen zu ersetzen wére, ganz ab-
gesehen von weiteren Fragen wie Kontrast-Um-
fang und Farbraum.® Das derzeit in Einfihrung
befindliche HD-Fernsehen mit 1000 Zeilen ist aus
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Kinematografie sichern
Klima:

+6°C/35%r. H. fur s-w
-6°C/25%r. H. fur color

Sicherungspakete formieren

Nach Prioritatenliste im Ursprungsformat duplizieren

Benutzungsmaster bei Bedarf erstellen und klimatisieren
(wie Video — Sicherungskopien)

[N Ty LY, Ty R
BTART SN |y

Fepiar g

SACHSEN

Abb. 14

dieser Sicht ein zeitgeméaBer Schritt, jedoch kein
Endpunkt der Entwicklung. Wer vor 20 Jahren sei-
ne Filme auf VHS-Video-Kassetten hat umspielen
lassen, wird spater festgestellt haben, dass sich
vom VHS nur maBige Video-DVD herstellen las-
sen. Um fiir kiinftige Medienbriiche gewappnet
zu sein, wird der Rickgriff auf die Originale oder

wenigstens die Originalformate immer wieder n6-
tig sein, so lange diese erhalten werden kénnen.

Ein Sonderfall der Archivierung kinematografi-
scher Filme sind die schdnen, frihen Raritaten,
die leider haufig auf Nitrozellulose-Trager (,,Cellu-
loid”, Abb. 15) vorliegen. Diese feuergefahrliche

- erkennen: Lichtsignatur, Schwimmprobe
- separieren, kennzeichnen, als Gefahrgut behandeln

- bevorzugte Sicherungskopie

- Viragen? Colorierung? Tonung? Kassation?

ABER: Acetat-(= Sicherheits-)Film zerfallt auch 1!

AT | Feprraa

STANTART TV | SACHSEM

Abb. 15
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und ggf. explosive Materialsorte kann bis in die
spaten 1950er Jahre hinein zur Herstellung von
Filmen und Filmkopien verwendet worden sein,
und zwar beim 35-mm-,Normalfilm”, also genau
jener Film-Konfektionierung, die in gleicher Brei-
te und Perforation bis heute als ,Kleinbildfilm”
bekannt ist. Bei ,, Schmalfilmen” (wie 16-mm-Film
und 8-mm-Formaten) gilt die Verwendung von
Nitro-Material praktisch als ausgeschlossen, nicht
aber bei Foto-Filmen und Plan-Filmen.

Man muss sich klarmachen: Filme, die in der
JLichtsignatur” am Perforationsrand nicht als Si-
cherheitsfilm (,safety film”, ,S") gekennzeich-
net sind oder die gar keine Lichtsignatur tragen,
stammen hoéchstwahrscheinlich aus jener frihen
Zeit, als es nur eine Materialsorte gab — nédm-
lich Nitrofilm. Zusatzlich ware zu bedenken, dass
Lichtsignaturen bei der Erstellung von Kino-Kopi-
en auch mit kopiert worden sein kénnen und dass
in der Ubergangszeit zwischen Nitro- und Sicher-
heitsfilm (1920er bis Ende 1950er) beide Materi-
alsorten vermischt vorkommen koénnen, auch auf
ein- und derselben Rolle. Im Zweifelsfall empfiehlt
es sich, fachlichen Rat einzuholen. Leider ist auch
die elegante Schwimmprobe mit Trichlorethylen,
die wir uns im Bundesarchiv abgeschaut haben,

Beitrage der Weiterbildung

nicht ungeféhrlich, weil dieses Lésungsmittel gif-
tig ist und der Umwelt nachhaltig schadet.

Das Séachsische Staatsarchiv hat sich mit dem
Ubergang der AV-Archivierung zum Archivzentrum
Hubertusburg hinsichtlich der Bearbeitung von
Nitro-Film weiter professionalisiert, indem eine
Sicherheitskammer nach Auflagen der Bundesan-
stalt fur Materialforschung und -priifung errichtet
wurde. Ziel ist es, die originalen Nitro-Materialien
zumindest so lange verwahren zu kénnen, bis eine
adaquate Sicherungskopie im Ursprungsformat
erstellt wurde.
Man kénnte meinen, dass mehr als ein halbes
Jahrhundert nach Auslaufen der Verwendung von
Nitrofilm kaum noch damit zu rechnen sei, sol-
ches Material aufzufinden, zumal es ja von selbst
zerfallt. Jedoch, gerade der Zerfall der Nitrofilme
vergréfert die Gefahr, weil die Zerfallsprodukte
eine noch niedrigere Ziind-Temperatur haben als
der Film selbst. Und tatsachlich stellen wir fest,
dass auch bei uns Jahr fir Jahr Nitro-Filme in den
Bestanden aufgefunden oder dass sie uns ange-
tragen werden, so von Museen oder aus Privat-
hand.

Stefan Goock

Anmerkungen

' Text nach der Prasentation zum Thiringer Archivtag, 2. Juni 2010 in
Eisenach

2 Vgl.: ,Info7" Nr. 3, Jg. 2009, S. 8-13

3 ,Film&TV Kameramann”, Nr. 9 / 2007 und Nr. 1/ 2008
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Umschlagvorderseite

Blick in den Lesesaal und die offenen Sammlungen im
Lippmann+Rau Musikarchiv — Internationales Archiv fiir Jazz
und populdre Musik der Lippmann+Rau-Stiftung in Eisenach
99817 Eisenach, Palmental 1 (Alte Malzerei),

E-Mail: info@lr-musikarchiv.de (Foto: Daniel Eckenfelder)

Das Archiv wurde 1999 in Eisenach gegriindet (Jazzarchiv
Eisenach) und gilt als eines der umfassendsten Archive fir
die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts. Seit 2006 ist die

Impressum

Lippmann+Rau-Stiftung Eisenach Trager des Archivs und es
firmiert unter dem Namen der beiden bedeutenden Konzert-
veranstalter Horst Lippmann und Fritz Rau. Es beherbergt
heute mehr als 80.000 Tontrédger (Schallplatten, Kassetten,
Tonbander, CDs und Filme), Uber 60.000 Biicher und Zeit-
schriften, ca. 60.000 Fotos, Plakate und Programmhefte sowie
eine Sammlung von Musikinstrumenten und Abspielgeraten.
In Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Musik ,, Franz Liszt”
Weimar erfolgt seit 2009 die wissenschaftliche ErschlieBung
der einzelnen Sammlungsteile.

Die Teilnehmer der Fortbildungsveranstaltung waren am
Abend des ersten Veranstaltungstages in die Alte Malzerei
eingeladen. Hier fihrten Nico Thom und Reinhard Lorenz
durch die Raumlichkeiten und stellten die beeindruckenden
Sammlungsbestande vor.

Umschlagriickseite
Ausstellungsexponate im Lippmann+Rau Musikarchiv
(Foto: Nico Thom)
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