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Randbemerkungen zu einer Fundfotografie
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Vor mehr als zehn Jahren fand ich am Flohmarkt von Miinster in Westfalen neun Fotografien,
die aus dem Ersten Weltkrieg stammten. Unter mehreren Tausenden Fotografien, die auf
dem Tisch des Héndlers aufgestapelt waren, schienen auf den ersten Blick die in einem
Biindel liegenden Aufnahmen hinsichtlich ihrer Thematik und Technik zusammen zu
gehoren. Sieben Aufnahmen waren wohl die Arbeit desselben Soldatenfotografen, und
nur zwei Fotos konnten mich einigermaBen verunsichern, was die Einheit des gesamten
Materials betraf: Der verbreiteten Praxis der Zeit entsprechend sind ndmlich Aufschriften
am unteren Rand der besagten beiden Bilder angebracht, die auf den Schauplatz hinweisen:
»Ruthenenfamilie« und »Bild eines Marktes in Maramureschsigeth«.

Der unbekannte Autor diente wohl als Unteroffizier wihrend des Ersten Weltkriegs in
den Nordostkarpaten. Diese Schlussfolgerung erlauben v.a. die erwidhnten deutschsprachi-
gen Aufschriften, die Anwesenheit eines Soldaten an einem Foto, der in k.u.k.-Uniform die
Szene betrachtet, und nicht zuletzt der Bericht des Hiandlers am Markt von Miinster, der
beinahe achtzig Jahre nach ihrer Anfertigung diese Amateurfotografien angeboten hat. Die
Herkunft der Bilder konnte zwar vom Hiandler nicht sichergestellt werden, er nahm aber
an, dass diese aus dem Nachlass einer Familie in der Nachbarschaft stammte. Unabhéngig
davon, dass die konkrete Person des Autors fiir immer verborgen bleiben muss, konnen auf
Grund der Aufnahmen der Charaktertypus des unbekannten Soldatenfotografen rekonstru-
iert und die Bedeutung der Bilder nachvollzogen werden.

Es ist weitestgehend bekannt, dass die Nationen Europas, die den Kriegsausbruch en-
thusiastisch begriifiten, nach den relativ langen friedlichen Jahren bzw. v.a. zu Kriegsbeginn
noch nicht einschétzen konnten, dass jene Waffen, die als Teil der Armeemodernisierung im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts zum Einsatz kamen, eine grundsitzliche Verdnderung
der Kriegsfilhrung ausgelost und bis dahin ungeahnte Menschenopfer verlangen haben
werden. Den Osterreichisch-ungarischen kaiserlich-koniglichen Streitkraften dhnlich waren
in den Reihen der meisten Truppen, die 1914 an die Front marschierten und zu denen sich
etliche Freiwillige gemeldet hatten, zahlreiche geschulte, gut ausgebildete Soldaten aus der
Mittelklasse, ja sogar aus den unteren Schichten zu finden. Anhand der Zahl, Qualitit und
Thematik der erhaltenen Fotografien lisst sich feststellen, dass auf beiden Frontseiten die
Personen, deren Bildung den gesellschaftlichen Durchschnitt iibertraf, dadurch charakte-
risiert werden konnen, dass sie weitgehend Interesse fiir fremde Landschaften, Volker und
Kulturen bekundet hatten. Die beinahe touristische Neugierde sowie die heuristische und
vielleicht etwas bizarre Weise der kulturellen Fremderfahrung konnen vom niedrigen Grad
an Mobilitdt und Migrationsfahigkeit her erkldrt werden, die fiir das Kleinbiirgertum an der
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert symptomatisch waren. Die brieflichen Berichte oder
eben die Fotografien, die von den oft aus sesshaften sozialen Gruppen stammenden Solda-
ten erhalten blieben, bezeugen, dass sich die Aufmerksamkeit einzelner Gruppen von »rei-
senden Soldaten« nicht selten auf Spuren kultureller Fremdheit lenkte. Die Themenwahl
der meist unbekannten Fotografen betraf die divergierende Lebensweise, die ethnischen
Charakteristika, Religion, Kleidung, aber auch Landschaft oder Gebrauche.

Zu beachten ist indessen, dass die Entwicklung der Fototechnik gerade wéhrend des
Ersten Weltkriegs auch im Zivilbereich zur Verbreitung von tragbaren Fotoapparaten fiihr-
te, die sich u.a. fiir den Alltagsgebrauch einsetzen lieBen. Auch wenn diese noch nicht die
Kriterien und Preise der heutigen Massenproduktion widerspiegeln, muss die Zahl jener
einriickenden Soldaten, die dem Gepéck einen Fotoapparat beigeben konnten, relativ hoch
gewesen sein. Die intellektuelle Neugierde und die umfassend zugénglichen technischen
Moglichkeiten bewirkten, dass die Nachwelt fotografische Aufnahmen in einer bis dahin
unvorstellbaren Menge und mit hohem Dokumentationswert erben konnte. Thre Interpre-
tation und Analyse, die Identifizierung der damaligen Autorenperspektive sowie die Frage,
auf welche Weise die Intentionen, die sich hinter der Themenwahl verbergen, auf die Welt-
anschauung eines beinahe seit hundert Jahren vergangenen Zeitalters hindeuten, kénnen
auch fiir den sozialwissenschaftlichen Zugang als angemessene Aufgabe gelten.

Im vorliegenden Essay wird versucht, ein einziges Stiick der erwahnten Fotoserie vorzu-
stellen und eine mogliche Lesart dessen anzubieten.
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Dies ist also das Foto. Bereits auf den ersten Blick kann sich die Einsicht ergeben, dass diese
nicht gestellte Aufnahme, auch wenn sie vielleicht als gewohnliches Erinnerungsbild inten-
diert war, Trager eines tieferen sozialgeschichtlichen Bedeutungsgehalts ist.

Im Zentrum der Aufnahme ist ein Jude mit Bart zu sehen, der ein Rindvieh treibt. Diese
Hauptfigur wird seitlich, im Vorbeigehen auf der StraBe der Siedlung présentiert. Er tragt
einen langen schwarzen Kaftan, eine Kippa als Kopfbedeckung und Galoschen an den Fii-
Ben. Die Kameraperspektive ldasst erkennen, dass der Mann neben einem Wassergraben,
der die Bildflache quasi in zwei Hilften teilt, mit eiligen Schritten davongeht und mit seinen
Handbewegungen das Vieh zu schnellerem Vorankommen antreibt. Die visuelle Anwesen-
heit des Grabens, der den Vordergrund vom Hintergrund trennt, wird durch einen parallel
laufenden Holzzaun und eine quer liegende Planke betont. Vor dem Haus im Hintergrund
stehen fiinf Méannergestalten. Die beiden links stehenden und sich wenig nach vorn beu-
genden Méanner in Waffenrock und Fellmiitze miissen wohl etwas auf- oder abladen, was
allerdings nicht mit Sicherheit gesagt werden kann, da die Gestalt, die der Kamera niher
steht und auf dem das Augenmerk der Aufnahme liegt, die Aussicht verdeckt. Hinten in der
Mitte steht ein gleichfalls halb verdeckter Arbeiter, der sich im Moment der Aufnahme auf
den Rechen lehnt. Die meisten Informationen fiir die Klarung der Situation liefert die vierte
Gestalt von links: Klar erkennbar trigt der Mann im Soldatenmantel und mit Soldatenmiit-
ze eine Bajonette auf der rechten Schulter, deren Riemen er vor sich angespannt hilt. Der
Mann ohne Kopfbedeckung und mit den gespreizten Beinen rechts, der die Hénde in die
Tasche steckt, trigt dem Gesamteindruck wenig bei.

Die Liste der ikonischen Elemente im Bild ist jedoch bei weitem nicht vollstindig, wenn
man nur die Gestalten aufzéhlt. Die auffallend starken Lichtverhéltnisse und Schattenrisse
sowie die krasse Kontrastwirkung deuten darauf hin, dass im Moment des Fotografierens
die Sichtverhiltnisse besonders gut waren. Die markanten Schattenrisse der Dachrinne des
gegeniiber stehenden Hauses wie auch die des Holzzauns und der hervorstechende Schat-
tenwurf des Mannes im Kaftan lassen annehmen, dass zum Zeitpunkt der Aufnahme der
Einfallswinkel des Sonnenlichts niedrig war, d.h. dass sie bei Dimmerung oder vielleicht
auch frithmorgens gemacht wurde. Unsere Beobachtungen kénnen praziser ausformuliert
werden, wenn wir in Betracht ziehen, dass der bewaffnete Mann einen bis zum Hals zuge-
knopften langen Mantel trégt, der zur Winterausriistung gehorte und mit Ausnahme der
Kkilltesten Monaten nur in den jahreszeitbedingten Ubergangsphasen getragen wurde. Da
vor dem Gebiaude im Hintergrund auch noch ein kleinerer Baum mit Blédttern steht, kann
vielleicht behauptet werden, dass dieses Bild an einem klaren Herbsttag (nicht im Spit-
herbst), irgendwo in den Nordostkarpaten aufgenommen wurde.

http://www.kakanien.ac.at/beitr/essay/GBiczo1.pdf



NANAUIIUREVISITED
Seite 3 27 | 05 | 2008

%@ »UNTERWEGS IN DIE HEIMAT«. RANDBEMERKUNGEN ZU
\\svmaq\ﬁ“ﬂ EINER FUNDFOTOGRAFIE von Gabor Biczé (Miskolc)

anrr®

Bevor jedoch der komplexe Bedeutungsgehalt des Fotos entfaltet werden soll, miissen
die geschichtlichen Umstidnde, unter denen sich die Juden in der besagten Region befan-
den, kurz charakterisiert werden. Allgemein bekannt ist, dass in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts die Bukowina und Galizien als Teile der ehemaligen Osterreichisch-
Ungarischen Monarchie eines der Hauptziele fiir die aus Polen und Russland fliehen-
de, tibersiedelnde jiidische Bevolkerung waren. Grund fiir die Auswanderung war die
Anziehungskraft jener jlidischen emanzipatorischen Gesetze, die in den 1860er Jahren
giinstigere Lebensbedingungen zu sichern imstande waren als das intolerante und oft
feindlich gestimmte gesellschaftliche Umfeld etwa in Russland. Die haufigen Pogrome in
Russland oder die Tatsache, dass der jiidischen Bevolkerung jegliche landwirtschaftliche
Tatigkeit untersagt war bzw. dass sie teilweise aus dem Bildungssystem ausgeschlossen
waren, machen deutlich, warum die relativ tolerante und integrative Politik der Monarchie
die Verstarkung der Immigration begiinstigte.

Etwas vereinfacht ausgedriickt, setzte die Emanzipation im 18. Jahrhundert urspriing-
lich als Bewegung der jiidischstdmmigen Intellektuellen aus den deutschsprachigen Ge-
bieten an. Die Vorstellungen eines Lessings oder Moses Mendelsohns besagten, dass sich
die jiidische Bevolkerung nur dann der Gesellschaft und der sie aufnehmenden Nation
gegeniiber verpflichten kann, wenn sie mit der Majoritéit gleichberechtigt ist. Dieser Gedan-
ke war nicht nur die Ausformulierung eines Wunsches gegeniiber der Mehrheit, sondern
auch das Abstecken einer konkreten Aufgabe fiir die eigene Gemeinschaft, indem die Juden
dazu aufgerufen wurden, die Aneignung der Kultur und der Sprache der aufnehmenden
Gesellschaft anzustreben. Diese Initiative, die in der Spataufklarung wie auch zur Glanzzeit
der nationalen Romantik ungiinstig und mit immer stirkerem Antisemitismus rezipiert
wurde, war jedoch in den meisten Gesellschaften Mitteleuropas — v.a. aus wirtschaftlichen
Griinden — positiv aufgenommen. Die emanzipatorische Bereitschaft fiir eine spontane As-
similation wurde nattirlich in der Interpretation der Majoritdt zum Bezugspunkt des Rechts
auf Zwangsintegration. Dies alles jedoch vermag an der Tatsache nichts zu dndern, dass
wihrend des Ersten Weltkriegs der Anteil der jiidischen Bevolkerung in den norddstlichen
Regionen der Monarchie beachtlich war. Zwischen 1857 und 1910 verdoppelte sich die Zahl
der jiidischen Bewohner in Galizien und der Bukowina, was etwa eine halbe Million Men-
schen bedeutete.

Es fallt allerdings auf, dass die jiidische Bevolkerung, die sich in den westlichen Gebieten
des Reichs angesiedelt hatte, sowohl beruflich als auch kulturell, sprachlich und religits
duBerst stark von den Zuwanderern in Galizien und der Bukowina abweichte. Wihrend
namlich die in den hoher entwickelten Regionen der Monarchie lebenden Juden Gemein-
schaften darstellten, die v.a. an die deutsche oder die jeweilige aufnehmende Kultur assimi-
liert und hinsichtlich ihrer Religion an die Neologen gebunden waren, zeigten die 6stlichen,
orthodoxen und groBtenteils jiddischsprachigen Gemeinschaften, die in ihrer Lebensweise
und Gebriuchen ein stirkeres Traditionsbewusstsein demonstrierten, eine abgeschwichte
Assimilationsbereitschaft. So ist auch verstdndlich, warum literarische oder ethnografische
Beschreibungen der Juden in Maramureschsigeth, Galizien oder in der Bukowina von einer
ethnischen Gemeinschaft berichten, die betont verschlossen und der zweifachen Wirkung
von Segregation und Isolation ausgesetzt war. Diese Berichte setzten sich auch mit der
Verbreitung des Hassidismus auseinander, einer religiosen Bewegung, die anders als die
Talmudtraditionen die innere Frommigkeit betonte und deren regionale Zentren in Mara-
mureschsigeth und Munkatsch zu finden waren.

Schauen wir uns unser gefundenes Foto angesichts der bisher Gesagten noch einmal
an, ergeben sich interessante Folgerungen. Genauer gesagt tut sich dabei eine fruchtbare
Vielfalt der Lektiiren auf. Betrachtet man das Hauptthema der Aufnahme, die als Teil einer
sich aus neun Fotos zusammensetzenden Serie eingeordnet wurde, also den orthodoxen
jiidischen Mann, so liegt es nahe, dass die eminente, die Autorintention zweifelsohne re-
prisentierende Lesart des Bildes verborgen bleibt. Man kann es ndmlich nicht in Erfahrung
bringen, auf wen sich die Aufmerksamkeit der im Hintergrund Stehenden richtet. Wen be-
trachten nun die Soldaten? Die vor sich hinstarrende und vorbeigehende Figur im Kaftan?
Oder eventuell den mit einer Kamera hinter ihm stehenden Fotografen, der einigermafen
von der Hauptfigur verdeckt wird? Wer beobachtet wen?

Der jlidische Mann versucht spiirbar, nicht zu Seite zu blicken. Die konzentrierte Hinga-
be, die sich auf das Vieh richtet, ergibt sich nicht aus den Anstrengungen seiner Titigkeit,
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sondern aus der Situation des Beobachtetwerdens. Die Szene namlich, die die Aufmerksam-
keit des Fotografen fesselt, gliedert die zentrale Figur aus der Alltdglichkeit ihres Umfelds
aus und prégt auch den im Hintergrund stehenden Mannern die Besonderheit des Ereignis-
ses ein. Unter diesem Aspekt ist es im Prinzip belanglos, wer von den Soldaten beobachtet
wird: der Fotograf oder der jlidische Mann. Denn allein die Themenwahl, die sich in der
Interessiertheit kundgebende Autorintention, der erwischte Moment durch die Exposition
konfrontieren den Zuschauer und ebenso die im Hintergrund stehenden Manner mit der
AuBerordentlichkeit des Augenblicks. Im ontologischen Sinne ist jeder Augenblick auBeror-
dentlich, indem er — der Vergangenheit anheim fallend — nur fiir die Erinnerung eine wahre
Herausforderung darstellt.

Der hinter der Kamera stehende unsichtbare Autor, dessen Arbeit wir uns genau an-
schauen, wollte offenbar einem Beispiel ein Denkmal setzen, das hinsichtlich der kulturel-
len Fremdheit eine frappierende Wirkung hat. Er kann nicht ahnen, dass das Stiick, das er
durch seine Wahl fiir die Nachwelt hinterldsst, ihn selber verrit. Fiir ihn ist moglicherweise
der Anblick des jiidischen Mannes fremd, der traditionell gekleidet zu oder von der Horde
unterwegs ist. Dies ist demzufolge eine xenologische Erfahrung, deren Erklarung auf das
traditionelle Schema des Exotischen angewiesen ist.

Georg Simmels programmatischer Text mit dem Titel Exkurs iiber den Fremden for-
mulierte die allgemeinen Charakteristika des Fremden gerade durch die Biindelung jener
Zeichen, die um 1900 in Mitteleuropa (hauptsichlich auf deutschsprachigem Gebiet) fiir
die Héndler jidischer Herkunft typisch waren.! Der Fremde ist demnach, der irgendwoher
ankommt, derzeit hier verweilt, aber zu jeder Zeit weiterzichen kann. Der »Fremde« ist
jemand, der anders ist als wir, der in der jeweiligen aufnehmenden Gemeinschaft nicht Zu-
hause ist und der sich durch Sprache, Kultur, Gewohnheiten und Mentalitdt unterscheidet.
Von den schematisierenden Elementen der Simmel’schen Typologie abstrahierend, ist die
Mobilitatsfahigkeit, die der Differenz zur eigenen Welt und zugleich der Bewusstwerdung
der Andersheit im Vergleich zur aufnehmenden Gemeinschaft zuarbeitet, das deutliche
Attribut des Fremden.

Betrachten wir unsere gefundene Fotografie im Zusammenhang der allgemeinen Erfah-
rungen der Xenologie, ergeben sich zwei weitere prinzipielle Folgerungen. Das Interesse fiir
das Exotische, das die Themenwahl des Autors bestimmt, wird durch die Tatsache der Ver-
ewigung des Augenblicks bestitigt. Seine Motivation konnte einfach nur der Wunsch sein,
den Heimischen diesen interessanten Anblick zu zeigen, das heiBt die Anfertigung einer
Tllustration zum Reisebericht eines »Kriegstouristen, sollte er irgendwann von der »grand
tour« heimkehren. Das Bild reprisentiert eine bestimmte Station der »Reise« in einer du-
Berst gelungenen Form. Wir konnen nicht wissen, ob sich der unbekannte Autor linger am
Schauplatz der Fotos aufhielt oder dort lediglich ein paar Tage verbrachte. Mit Blick auf
die Interpretation ist dies auch belanglos, denn es steht zweifelsohne fest, dass eine tiefe
Bewusstheit gerade im Gestus des Zeigens hinter der Freude der Entdeckung ertappt wer-
den kann. Walter Benjamin paraphrasierend, ist unser Bild nur zum Teil als Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit zu betrachten. Wenngleich der Fotoapparat
naturgemaB ein Instrument fiir die objektive Fixierung der subjektiven Beobachterperspek-
tive ist, diente er in dieser frithen Phase seiner Karriere, als das Bild gemacht wurde, durch
seine Unvollkommenbheit jener Idee der Authentizitat, die als etwas Unwiederholbares in
der Schopfung liegt — und zwar gegen die technische »Idee« des Fotos. Der Fotoapparat er-
moglichte also bereits die Fixierung des Augenblicks, konnte aber noch keine Fotoserie pro-
duzieren. Die Evolution der Sichtweise des Fotografierens schritt im Einklang mit den Bild
fixierenden Bedingungen voran, die sich durch die technische Entwicklung des Instruments
modifizierten. War bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, vor den Apparaten mit Schlossrie-
geln, nur die Verewigung eines bewegungslosen (rdumlich fixierten) Themas mdglich, so
war die Kamera, die auf George Eastmans Erfindung beruhte, fiir die Aufnahme eines belie-
bigen Augenblicks eines Bewegungsprozesses fahig, ohne jedoch die aufeinander folgenden
Bewegungsphasen zu erfassen. Dies hatte zur Folge, dass der Fotograf bei der Themenwahl
unter dem Zwang der Unwiederholbarkeit seine Entscheidung tiber die Vergénglichkeit des
Anblicks traf. Der Anspruch auf die Dokumentierung des Augenblicks sowie die Asthetik des
Komponierens hatte bei einer Vielzahl der Aufnahmen — wiederum Benjamin paraphrasie-
rend — eine fiir die Kunstwerke typische Aura zum Ergebnis. Die Aura ist fiir die Zuschauer
ein inneres Ordnungsprinzip, das auf natiirliche Weise zum fotografischen Anblick gehort,
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eine die Autorenperspektive zusammenfassende Idee, die beim wiederholten Anschauen im
Zuge der Bildinterpretation nicht in ihre Teile zerfallt.?

Walter Benjamin befasst sich in einem wichtigen programmatischen Text seiner As-
thetik detailliert mit der Wirkung, die die Serienproduktion auf die Kiinste ausgeiibt hat.
Seinem Standpunkt nach wird die Aura, die im dsthetischen Sinne die Rezeption der Au-
thentizitat des einmaligen Werks begriindet, durch die restlose technische Reproduktion
in Form der Kopie vernichtet. An dieser Stelle soll angesichts des recht problematischen
und oft diskutierten Aurakonzepts lediglich darauf hingewiesen werden, dass Benjamin
die Moglichkeit technischer Reproduzierbarkeit als ontologische Spannung zwischen dem
Authentischen und der Kopie (den Kopien) versteht. Im Fall der Kopie, gar der Serie von
Reproduktionen zog das visuelle Werk durch das vollstdndige Zeigen in derselben Kopie
den ginzlichen Wandel der Methodologie der Bildproduktion und der sie begriindenden
Betrachtungsweise nach sich. War die Félschung in der Bliitezeit der klassischen Malerei
eine unter manufakturellen Bedingungen in wenigen Exemplaren hervorgebrachte Kopie,
so schiitzt den besonderen Status des Authentischen im Zeitalter der Massenreproduktion
nur die dsthetische Sichtweise, die fiir das Authentische empfindlich ist. Demnach deckt die
Phinomenologie des Authentischen auf, was durch die Reproduktion des Kunstwerks nicht
reproduziert werden kann: Details, die das heuristische Erlebnis der Rezeptionserfahrung
begriinden.

Die untersuchte Aufnahme wurde in einer Ubergangsphase der fototechnischen Ent-
wicklung angefertigt, als der Autor gezwungen war, eine Bildpraxis anzueignen, die auf
Grund der Moglichkeit der »restlosen« Fixierung des Augenblicks iiber die Sichtweise der
klassischen Bildproduktion hinausweist. Folgten die Bilder aus dem Zeitalter der Daguer-
reotypie praktisch den Kompositionsprinzipien der Malerei, so hingt der dsthetische Wert
des auf lichtempfindlicher Platte wegen seiner Besonderheit verewigten Augenblicks von
der gelungenen Wahl der Autorperspektive ab. Das Fotonegativ ist im technischen Sinne ein
prinzipiell vollkommen und endlos reproduzierbares, singulires Werk, dessen Komponie-
ren vom Bewusstsein der Unwiederholbarkeit grundsitzlich beeinflusst wird, das jedoch in
der nédchsten Phase der technischen Entwicklung, Ende der 1920er Jahre von jener Kamera
zerstort wird, die fiir die Anfertigung von Serienfotos geeignet war und eine massenhafte
Verbreitung fand.3 Dies mag erklaren, dass man unter den Amateuraufnahmen aus den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zahlreiche Meisterwerke entdecken kann. Fragen,
die sich auf die Griinde der gewihlten Autorenperspektive richten, das »Wo«, »Wann,
»Wer« und »Warume, konnen die tieferen Zusammenhinge des Bedeutungsgehalts des
Werks beleuchten.

Das hier gewéhlte Beispiel spornt deshalb zum Nachdenken an. Der Gattung nach geht
es hier um ein Genrebild. Angesichts der obigen Interpretation ist jedoch die skizzierte Ge-
schichte, die als konkrete xenologische Erfahrung inszenierte Lebenssituation — die religio-
se, kulturelle, ethnische und moglicherweise sprachliche Distanz — eine visuelle Bekenntnis,
die die Tiefschichten des Begriffs der Heimat beriihrt.

Wer ist hier zu Hause und wer ist hier der Fremde? Die Antwort scheint selbstverstand-
lich zu sein. Der sein Vieh in téglicher Routine nach Hause treibende Mann hat den Weg
bereits unzidhlige Male hinterlegt. Im Dorf hat er ein Haus, aller Wahrscheinlichkeit nach
auch Familie, Verwandte und Freunde. Er besucht die Synagoge, hilt den Sabbat und kauft
beim Schichter Fleisch ein. Im Gegensatz dazu sind der Amateursoldatenfotograf sowie
seine im Hintergrund das Fotografieren beobachtenden Kameraden vielleicht zum ersten
Mal hier — sie sind fremd. Und dennoch stehen die Eindriicke des Zuschauers, der den
Anblick wirken lasst, im Gegensatz zu den beobachteten Tatsachen. Die Hauptfigur, der
eminente Gegenstand des Beobachtens ist ein exotischer Fremder, der durch das Interesse
der Angekommenen mit der Tatsache seiner eigenen Fremdheit konfrontiert wird. Der Hei-
mat suchende, irgendwann eingewanderte und vielleicht vor Jahren vor Pogroms geflohene
jidische Mann ist auf Grund der Zeugenschaft der auf ihn gerichteten Kameralinse noch
nicht in seiner endgiiltigen Heimat angekommen.
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