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Abb. 1: Hans Finsler, Kunstgewerbeschule Zirich, 1943. Armin J. Haab. 1943 & Armin Haab/
Fotostiftung Schweiz

Mit strengem Blick mustert Hans Finsler ein Fotonegativ.
Unter seinem weiBen Laborkittelkragen ragt ein hochgekndpftes
Hemd mit eng gebundener Krawatte hervor. Auf einem Tisch vor
ihm stehen sorgféltig platzierte Glasflaschen mit Chemikalien, eine
Waage sowie weitere Utensilien fiir die Fotoentwicklung. Diese Auf-
nahme ldsst kaum Interpretationsspielraum offen: Armin J. Haab in-
szenierte seinen Fotografielehrer nicht als leidenschaftlichen Foto-
grafen in Aktion, sondern als penibel wirkenden Wissenschaftler.
Finsler wird hier - nicht zuletzt auch vestimentéar - zur Verkdrperung
der Neuen Sachlichkeit iberstilisiert: streng, ordentlich, niichtern
und unmissverstandlich: «<Sobald man Ambiguitat an einem Ende zu-
rickdrangt, entsteht sie an einem anderen Ende und in oft unerwar-
teter Form wieder neu.»!

Inihrem Streben nach Eindeutigkeit entrann der Neuen Foto-
grafischen Sachlichkeit das, was sie sich auf ihre Fahnen schrieb: die
Abbildung von Realitat. Eine sachliche, formkonzentrierte Darstellung
ihrer Motive ging immer mit der radikalen Reduktion und Abstraktion
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derselben einher. Die Obsession mit der idealen Formwiedergabe,
schattenfrei, isoliert aus Zeit und Raum, fiihrte unausweichlich zur Los-
I6sung der Dinge aus ihrem Bedeutungskontext und ging damit an der
Komplexitat der Wirklichkeit vorbei. Als Vertreter dieser Fotografie war
sich Finsler dieses zugrunde liegenden Paradoxes wohl bewusst. Sein
publizistisches Werk zeugt von einer kontinuierlichen Befragung des
Verhéltnisses von Fotografie und Wirklichkeit, die von Widerspriichen,
Briichen und offen gelassenen Fragen durchzogen ist.

Als Griinder der ersten Schweizerischen Fotofachklasse an
der Zircher Gewerbeschule bildete Finsler gemeinsam mit dem Ty-
pografen Alfred Willimann zwischen 1932 und 1959 rund 150 ange-
hende Fotografinnen und Fotografen aus, unter denen sich einige
groBe Namen der modernen Fotografie der Nachkriegszeit befinden.
Werner Bischof, René Burri und Ernst Scheidegger bereisten im Auf-
trag von Magnum Photos die Welt und portratierten bekannte Person-
lichkeiten wie auch anonyme Gesichter der Nachkriegszeit. Mit Bi-
schof als seinem Musterschiiler, der zum Vorbild der nachfolgenden
Klassen wurde, konnte Finsler gar nicht anders als eine fotografische
Praxis anzuerkennen, die sich antithetisch zu seiner kommerziellen,
neusachlichen Gegenstandsfotografie verhielt.

Zwischen selbstauferlegtem Formidealismus und dialek-
tisch-kritischer Auseinandersetzung mit dominierenden Gestal-
tungs- und Asthetikdiskursen seiner Zeit, zwischen einem Beharren
auf neusachlicher Gegenstandsfotografie und der Wertschatzung
wie auch Férderung anderer fotografischer Stile, Genres und Prak-
tiken, oszillierte Finsler auch zwischen den Polen radikaler Eindeu-
tigkeit und ergebnisoffener Ambiguitat, die im Parti-Pris als Denk-
figur verschmelzen.

Am Anfang und am Ende war das Ei

Hugo Loetscher bezeichnet Finsler als Formidealisten, der
sich bereits in seiner friihesten Schaffenszeit einen fotografischen
PerfektionsmafBstab gesetzt hatte und sich entsprechend nicht viel
weiter entwickeln konnte.? In seinen wohl bekanntesten Fotografien,
den Aufnahmen von Hiihnereiern, zeigt sich die Essenz dieses Mal3-
stabes. Drei Eier auf Waffelpapier, Eier auf Teller, Drei Eier am
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unteren Bildrand, Eier im Spiegel, Zwei Eier Negativ, Zwei Eier Positiv
(alle 1929), Drei Eier Negativ, Drei Eier Positiv, Helle und dunkle Ei-
Hilfte (alle 1950), Ei in Rotation (1958) - das Motiv des weiB3en Hiih-
nereis umspannt Finslers gesamtes fotografisches Werk und wurde
zum selbstdeklarierten Emblem seiner Arbeit. Sinnbildlich ver-
schmilzt in diesem Motiv die Entstehungsgeschichte seiner fotogra-
fischen Praxis mit einem kulturlibergreifenden Schépfungsmythos.
Mehr noch: Weif3 im Licht, schwarz im Schatten, entwickelt es Wer-
dendes, Sichtbares. Rein, einfach, formvollendet findet sich in der
Naturform tiberdies die Idee der <Guten Form> wieder, fiir die Finsler
nicht zuletzt durch das Amt des Vorsitzenden des Schweizer Werk-
bundes einstand. Den fragilen gestalterischen und gesellschaftli-
chen Aufbruch ins Neue symbolisierend, ist bereits in der Bauhaus-
fotografie, mit der Finsler tGiber seine Arbeit an der dhnlich gesinnten
Kunstgewerbeschule Burg Giebichenstein Anfang der 1920er Jahre
in Kontakt gekommen sein konnte, das Foto-Ei durchdekliniert
worden. Im Sinne des Photo-Eye findet sich das Objekt in experimen-
tellen Lichtbildern Laszlo Moholy-Nagys?® oder Herbert Bayers foto-
grafischen Stillleben und Collagen wieder, die unteranderem die Um-
schldage der Bauhauspublikationen zierten. Joost Schmidts Ei von
1927 hatte genauso gut eine Aufnahme Finslers gewesen sein kdnnen,
Ersterer nutzte das Ovum jedoch fiinf Jahre spéater als Kopf einer ren-
nenden Figurin seinem Relief The Man of the Run, wahrend sich die
Art, wie Finsler das Motiv verwendete, kaum verédnderte. In der Be-
gleitpublikation zu seiner ersten und letzten groBen Einzelausstel-
lung verflicht Finsler seinen persdnlichen mit einem fiir ihn allgemei-
nen Weg zur Fotografie.* Einige seiner Ei-Studien fungieren dabei als
didaktisches Material, mit dessen Hilfe er seine Grundsétze der Foto-
grafie zu vermitteln suchte.

So breit und grundlegend Finslers theoretische Auseinan-
dersetzungen mit der Fotografie scheinen, so lag der Ausbildungs-
schwerpunkt fiir die ehemaligen Schiilerinnen und Schiiler der Foto-
fachklasse eindeutig auf kommerzieller Sachfotografie, der ihre
gestalterische Experimentierlust einzuengen schien. Mit der Offnung
der Landesgrenzen nach dem Zweiten Weltkrieg interessierten sich
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die jungen Fotografierenden viel mehr fiir die menschlichen Folgen
der Kriegsjahre als fiir perfekt und eindeutig fotografierte Eier oder
wohlgeformtes Geschirr. Viele Alumnae und Alumni erinnerten sich
noch Jahrzehnte spiter, wie sie bis zum Uberdruss Kiichenutensilien
oder kleine Alltagsobjekte aus der Sammlung des Gewerbemuseums
ablichten mussten, um ihren fotografischen Blick zu schéarfen.

Die gute Form, die 6ffentlichkeitswirksame Wanderausstel-
lung und spéateres Premierformat des Schweizer Werkbundes, die
quasi im Alleingang von Max Bill konzipiert und 1949 an der Muster-
messe in Basel zum ersten Mal gezeigt wurde, bringt den wahrge-
nommenen Ausbildungsfokus auf den Punkt: Auf den rund 240 Foto-
grafien «gut» geformter Dinge sieht man kaum Gegensténde in ihrem
Gebrauchskontext. Isoliert aus ihrem Bedeutungszusammenhang,
konzentrieren sich die fotografischen Exponate, von denen einige von
Finsler beziehungsweise den Auszubildenden der Fotofachklasse an-
gefertigt wurden, ausschlieBlich auf die Vermittlung formaldstheti-
scherWirkung. Wie radikal dieser Ansatz umgesetzt wurde, zeigt sich
in der Anflihrung des Atompilzes als Exempel fiir schéne Stromungs-
linien — gerade einmal vier Jahre nach der Katastrophe von Hiroshima.
Zwischen Industrie und Alltagsobjekten fehlt vom Menschen jede
Spur. Bills und Finslers Zeitgenosse, wie auch ebenfalls pragendes
Mitglied des Schweizer Werkbunds, Georg Schmidt, diagnostiziert
die Schweizerische Moderne als ein «Verstehen mehr des Gegen-
standlichen als des Menschlichen, der Liebe zum Reinlichen, Uber-
schaubaren, der Freude am Technischen und an der Préazision, der
Bejahung alles Zweckvollen und Nutzbringenden».”

Finslers Arbeit Iasst sich kaum besser als mit diesen Worten
beschreiben. Konsequent klammerte er die Darstellung des Men-
schen und seiner sozialen Lebenswelt in seinem fotografischen
Werk aus. Durchblattert man seinen Nachlass im Archiv des Kunst-
museums Moritzburg in Halle, finden sich zwischen hunderten von
niichternen Sach-, Architektur- und Landschaftsaufnahmen kaum
Bilder, die einzelne Personen in den Fokus nehmen. Stattdessen
schwebt das Ei -isoliert in Zeit, Raum und getrennt von allem Le-
bendigen - Giber sowohl Finslers Werk als auch dem Programm der
Ziurcher Fotofachklasse.
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Mehr als ein Lieblingsmotiv, scheint das Ei ein gewordener
Idealtypus, von dem Finsler allgemeingiiltige Grundlagen der Foto-
grafie ableiten zu kdnnen glaubte:

Ich fragte mich, ob es nicht eine Art Grundform, ein Normal-
objekt geben wiirde, an dem man allgemeine Gesetze der Pho-
tographie studieren konnte (..... Dieses Normalobjekt miifite
weif} sein, damit keine Farbnuancen die Wirkung von Licht
und Schatten beeinflussen kénnten, es miifte eine sehr ein-
fache und allgemein bekannte Form haben, damit jedermann
die Beziehung der Aufnahme zu dieser Form erkennen kann,
es miifite in beliebig vielen, gleichen Exemplaren billig zu
haben sein, und es miifite womdoglich ein Naturprodukt sein,
weil alle kiinstlich geschaffenen Dinge von der Zeit und den
Mitteln ihrer Entstehung abhéngen. (....*

Wie Finsler liber eines seiner fotografischen Vorbilder fest-
hielt, habe Edward Steichen «(g)eduldig wie die rémische Kirche»” in-
nerhalb eines Jahres «(m)ehr als 1000 Mal» eine weiBe Untertasse foto-
grafiert,damit «die fotografische Technikins Fleisch und Blut libergeht».?
Jener war es auch, der glaubte, mittels der Fotografie der gesamten
Menschheit einen Spiegel vorhalten zu kénnen — was Finslerim selben
Text auf seine ansonsten duBerst verhaltene Weise scharf kritisierte. Als
Kunsthistoriker und Schiiler Heinrich Wolfflins brachte sich Finslerum
1925 das Neue Fotografieren autodidaktisch bei,indem er - dhnlich wie
Steichen - in miihsamer, repetitiver Arbeit ein wei3es Alltagsobjekt fo-
tografisch studierte. Statt einer Untertasse dienten ihm weif3e Hiihner-
eier als Ubungsmotiv, an dem er fotografischen Blick und Technik trai-
nierte. Analog zur Gliederpuppe fiir das Erlernen des Zeichnens
menschlicher Anatomie, war fir ihn das Ei aufgrund seiner visuellen
Eigenschaften bestens als Ubungsmotiv geeignet, um Form, Kérper,
Oberflachenstruktur sowie Wirkung von Licht und Schatten eines Ge-
genstandes fotografisch darstellen zu lernen. Entsprechend gehdrte
das genaue fotografische Studium unbunter Alltagsgegenstande zum
obligatorischen Teil des Ausbildungsprogrammes der friihen wie auch
spateren Fotofachklasse der Ziircher Kunstgewerbeschule.
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Der unwissende Fotolehrmeister

Wie er es in seiner Vision fiir die Fotoklasse festhielt, sollte
es allerdings keineswegs darum gehen, den Auszubildenden «auch
modern» fotografieren beizubringen, sondern sie sollten vielmehr die
«Gelegenheit haben, zu experimentieren und zu einer selbststéndi-
gen (sic!) Reife zu kommen.»® Dass das Lernziel derart offen inten-
diert war, konnten die Fotoklasslerinnen und -klassler beim Antritt
und gar wahrend ihrer Ausbildungszeit nicht ahnen. Denn die We-
nigsten wussten im Vorfeld ihren Lehrer in eine Kunst- beziehungs-
weise Gestaltungsrichtung einzuordnen. Selbst die Tatsache, dass
Finsler als Vorstand und damit als Funktiondr des Schweizerischen
Werkbunds praktisch zur Neuen Geschmackselite der Schweiz ge-
horte, erfuhren die Lernenden, wenn liberhaupt, nurindirekt im Laufe
ihrer Ausbildungszeit. Als Vorbilder fiir Unterrichtszwecke zeigte er
nie seine eigenen Arbeiten. Quasi als «unwissender Lehrmeister»',
wie ihn Jacques Ranciére anhand der historischen Lehrerfigur
Joseph Jacotot theoretisierte, offerierte der zuriickhaltende, wort-
karge, doch nicht weniger autoritér wirkende Fotografielehrer Finsler
kaum konkrete Aufgaben, Erklarungen oder differenzierte Kritik. Viel-
mehr liberlieB er die Schiilerinnen und Schiilern weitestgehend sich
selbst, wie sich unter anderen Anita Niesz in einem Interview mit
Thilo Koenig erinnerte:

Geholfen hat er auch nicht beim Aufnehmen, er hat einfach
zugeschaut. Mit den Lampen und so habe ich mich abgemiiht
und dann kam er und hat gesehen, dass ich einfach nicht vom
Fleck komme. Dann hat er einfach die Lampe so gestellt, dass
die Schatten mitspielten."

Der haufig physisch absente und didaktisch wie auch per-
sOnlich zuriickhaltende Lehrer duBerte nicht einmal bei den wdchent-
lichen Bildbesprechungen eindeutige Kritik. Stattdessen versah er die
seinem Empfinden nach gelungenen Arbeiten kommentarlos mit
einem Bleistiftkreuz auf vorgelegten Kontaktkopien, welches den Aus-
zubildenden signalisierte, dass das gewéhlte Foto vergréBert ins
Archiv wandern diirfe. Als verheerendes Feedback wurden Kommen-
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tare wie ein «Man kénnte hier noch vielleicht...» wahrgenommen - ein
klares «Das ist nicht» gut hérten die Schiilerinnen und Schiler aller-
dings nie. Einzig wenn es um die Ordentlichkeit im Arbeitsprozess
ging, konnte Finsler seine Stimme heben. Einige Anekdoten der Alum-
nae und Alumni erzéhlen von dem penibel auf Sauberkeit achtenden
Lehrer, derauch ausfélligwurde, wenn erim klasseneigenen Fotolabor
dreckige Entwicklerschalen vorfand.” Was ansonsten in ihm vorging,
welche Schiilerinnen oder Schiiler er als besonders talentiert oder
untalentiert erachtete, was ihn politisch, sozial oder kulturell bewegte,
dariliber konnten die Klassen nur spekulieren.

Angelehnt an seinen eigenen Werdegang, bestand Finslers
fotografische Vermittlungsstrategie aus einem Sich-selbst-Uberlas-
sen: Autodidaktik als Fachdidaktik also. Sein erklértes Ziel war es, an-
gehenden Berufsfotografierenden fundierte fotografische Grund-
kenntnisse und -fahigkeiten zu vermitteln, mittels derer die
Schiilerinnen und Schiiler ihre eigene, individuelle fotografische
Praxis entwickeln konnten. Betrachtet man die duBBerst heterogenen
Werke der Absolventinnen und Absolventen, schien er sein Ziel er-
reicht zu haben. Ernst Hahn, der von 1949 bis 1952 die Fotoklasse be-
suchte, erinnert sich folgend:

Dabei gab es in der Fotoklasse die globetrottenden, filmi-
schen Aktualitdten-Reporter, die feuilletonistisch-journalis-
tischen Dokumentaristen und Texter, poetisch-lyrische Bild-
illustratorinnen, spielerisch zaubernde Lichtbild-Macher,
zéh konstruierende Realisten, aus der Faszination der Foto-
technik schopfende Impressiv-Kiinstler — nur, mit Verlaub,
«kleine Finslers> konnte man eigentlich nicht beobachten.”

Wahrend einige Absolventinnen und Absolventen der Fo-
toklasse mitsamt ihren Werken die Welt bereisten und von Tier-
Uber Mode- bis hin zur Krisengebiets-Fotografie steile Karrieren in
unterschiedlichen Sparten der Fotografie hinlegten, waren in Finslers
ersten und letzten groBen Einzelausstellungen wieder diejenigen Eier
zu sehen, anhand derer er seine Grundlagen der Fotografie erlernte
und allgemeingiiltig ableitete.
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Das breite Spektrum an Genres und Bildsprachen, die die
Alumnae und Alumni der Fotoklasse entwickelten, sowie Finslers ein-
deutig ambiger Kritikstil scheinen diametral derjenigen Fotografie
gegeniberzustehen, die Finsler selbst praktizierte. Und doch kann
vermutet werden, dass beide Pole - die fotografische Eindeutigkeits-
obsession und eine praktizierte Ambiguitatstoleranz — zwei Seiten
derselben Medaille gewesen sind.

Ambiguititen

Im Jahr 1955, genau einen Tag bevor Finsler sein Amt als
Vorsitzender des Schweizerischen Werkbundes nach neun Jahren
niederlegte, hielt er vor der versammelten Mitgliedschaft der Ver-
einigung einen Vortrag mit dem Titel «<Der Werkbund und die Dinge».
Die erste Frage, die erin diesem Vortrag adressierte, lautete: «Was
haben die Dinge, fiir deren Form und Qualitédt der Werkbund sich
einsetzt, flirden Menschen fiir eine Bedeutung?».* Obwohl sich der
Schiiler Heinrich Wolfflins, enger Vertrauter Sigfried Giedions und
Lehrer an der damaligen Kunstgewerbeschule Zirichs mit seiner
kommerziellen, neusachlichen Gegenstands- und Architekturfoto-
grafie nahtlos dem Werkbundgedanken (ein)fligte, rechnet er nun
Uberraschend offensiv mit dem blinden Formalismus und der Ge-
schmacksarroganz der Vereinigung ab. Den Werkbundl6ffel, das
Sinnbild der <Guten Form», verdachtigt er plotzlich der Irrelevanz und
die Werkbundjury, zu der er selbst lang genug zéhlte, setzt er mit
«gottlichen» oder «pedantischen» Richtern gleich,” die insgeheim
doch lieber in einem nicht-werkbundméaBigen Restaurant in wenig
funktioneller Krawatte oder Halskette dinieren wollten. Wo es die
guten Dinge gibt, muss es auch die schlechten geben. Und im Alltag
der Asthetik gibt es neben der «reinen Form» eben auch Kitsch und
dekoratives Brimborium, der den Menschen Freude bereitet. Der als
Funktionalismus getarnte Formalismus habe, so Finsler, dazu ge-
fihrt, dass die Grundidee der Vereinigung aus den Augen verloren
ging: «Nicht die Form der Dinge allein, sondern die Beziehung der
Dinge zu den Menschen und die Beziehung der Menschen zu den
Dingen gehdren zu den Aufgaben des Werkbunds, des Bundes der
Menschen mit dem Werk.»'
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Aus Finslers Mund musste dieser Kritikpunkt wie ein Sinnes-
wandel gewirkt haben. Allzu oft duBerten ehemalige Fotoklasslerinnen
und -klassler, dass Finslers zwischenmenschliche, soziale Seite kaum
in Erscheinung trat - weder im Unterricht noch in seinen eigenen
Werken. Doch so eindeutig sachlich er und seine Arbeit wirkten, so
vieldeutig gestalten sich seine Reflexionen zur Fotografie und dem
Gestaltungsdiskurs seiner Zeit. Finslers publizistisches Schaffen zeugt
von einerintensiven und kritischen Auseinandersetzung mit Diskursen
und Theorien des Asthetischen seiner Zeit, die sich durch scheinbare
Widerspriichlichkeiten und bewusstes Offenlassen alles andere als
festzulegen schien. So mutmaBt er in seinem Aufsatz «Das photogra-
phische Portrait»", dass es keine fotografische Handschrift und damit
auch keine Autorschaft der Fotografierenden gebe, wéahrend erin einer
Rezension zu Bischofs Arbeit schreibt'®, dass die Persdnlichkeit des
Fotografen die Basis allen Schaffens sei. Einige Vortrage und Texte er-
offnet er mit der Frage nach dem Verhaltnis zwischen Wirklichkeit und
fotografischer Darstellung, um die Antwort darauf, «ob das so ist»,
seiner Zuhdrerschaft zu Gberlassen.” Mehr noch - der Fotoklassen-
alumni Hahn, der als Potsdamer aufgrund seiner Tuberkuloseerkran-
kung in der Schweiz interniert wurde und damit nicht der einzige war,
der betroffen vom Zweiten Weltkrieg in der Fotoklasse landete, erin-
nert sich Finsler sagen: «Wir Fotografen, wir sind eigentlich mitunserer
Schwarz-Weil3-Fotografiererei die groBten Falscher.»*°

Finslers Parti-Pris

Kaum eine Bildsprache zeichnet sich so sehr durch Eindeu-
tigkeit aus wie die Neue Sachlichkeit. Nahezu fundamentalistisch
strebte sie nach einer Reinheit der Formen und einer zeitlos funktio-
nierenden, realitdtsabbildenden Bildsprache. Es liegt nahe, dass die
Neue Fotografie, die Finsler mit seinem eigenen Werk vertrat, Ambi-
guitat nicht tolerieren konnte und wollte. Und doch finden sich im
publizistischen und vor allem padagogischen Schaffen des Foto-
grafen Briiche, Widerspriiche und Offengelassenes, die eine Mehr-
deutigkeit auszudriicken vermégen. Seine neusachliche Sachfoto-
grafie und Wertschatzung, wie auch Férderung des Nachkriegsfoto-
journalismus & la Life oder Du, der Glaube an einen universellen
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Wahrheitsanspruch der Fotografie und deren Hinterfragung, die au-
toritdre Konformitat und férdernd-emanzipierende Zuriickhaltung
in seiner Padagogik - alles Pole, die Finsler in seiner Arbeit zu ver-
einen vermochte.

Endlos viel Bedeutung fiihrt zu Bedeutungslosigkeit. Bedeu-
tungslosigkeit ist ebenso wenig vieldeutig wie nur eine
einzige Bedeutung. Ambiguitét, die bereichert, findet nur
zwischen den Polen Eindeutigkeit und unendlich vielen Be-
deutungen statt>

Thomas Bauer lokalisiert die produktive Mehrdeutigkeit in
einem Denkraum, der mehrals eine und doch nur eine gewisse Menge
an Deutungen zulésst: ein Raum, der sich zwischen Fixierung und
Flexibilitat eroffnet. Sobald es um Aushalten von Polaritaten geht, ver-
lockt die Vermutung, dass es sich dabei um ein Double Bind handeln
kdnnte. Gregory Bateson pragte diesen Begriff, der ein paradoxales
sozial-psychologisches Phdnomen, welches eine unmégliche Ent-
scheidungssituation verursacht, beschreibt.* Es meint ein Weder-
Noch und Sowohl-als-Auch, die bezogen auf Wissenschaftlichkeit
und Asthetik fiir die Kiinstlerische Forschung gleichermaBen sympto-
matisch wie als Konzept wie fiir die Kiinste attraktiv ist. Doch produk-
tive Ambiguitat kann, wie Bauer impliziert, keine Entscheidungsun-
moglichkeit meinen. Im Gegenteil: Konsequenterweise ermdglicht
erst das Fixieren einer Deutung dasjenige Stehenbleiben, das ein
Sich-Umschauen iberhaupt ermdglicht. Eine notwendige, wenn auch
nur temporéare Positionierung, die ein Hinterfragen, ein Anders- und
ein Weiterdenken moglich macht. Die produktive Ambiguitat steht
daher dem Single Bind ndher als dem Double Bind, weil sie, um mehr-
deutig bleiben zu kénnen, eine gewisse temporére Eindeutigkeit ver-
langt. In anderen Worten: Produktive Ambiguitat setzt einen Entschei-
dungsprozess voraus, der vorlaufig bestimmte Kriterien festlegen
muss. Und wo Bedeutungen vorlaufig festgelegt werden, entstehen
Vor-Urteile. Erst wenn diese in der Vorlaufigkeit verbleiben, wenn sie
sich verhérten, versperren sie den Weg fiir Ambiguitét und damit fir
ein Verstehen.
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In «Diskussionen uber Expressionismus» bezichtigt Ernst
Bloch seinen Kontrahenten Georg Lukacs, sein vernichtendes Urteil
gegen diese Kunstrichtung ohne Beriicksichtigung ihrer Werke gefallt
zu haben. In der englischen Ubersetzung von Rodney Livingstone
heil3t es an besagter Stelle: «This is an issue which can only be resol-
ved by concrete examination of the works themselves; it cannot be
settled by omniscient parti-pris judgements.»** Was Bloch in der
deutschen Originalfassung als «Vor-Urteil» bezeichnet, libersetzte Li-
vingstone - womadglich durch das Hyphen motiviert — nicht mit dem
englischen «prejudice», sondern mithilfe des franzésischen Lehn-
worts «parti-pris», das nicht nur Vorurteil im Sinne einer Voreingenom-
menheit bedeutet:

Parti pris means bias or a mind made up, so in architectural
criticism the parti is the assumption made that informs a
design as well as the choice of approach when realizing the
scheme. Prendre le parti is to take a decision, or a certain
course, as in architectural design.**

Im zeitgendssischen architekturtheoretischen und -kritischen
Kontext inzwischen weniger geldufig, meint parti also eine sichtbar ge-
machte, konzeptuell-dsthetische Entscheidung im architektonischen
Entwurfsprozess. Damit verbindet sich im parti das Vorurteil mit dem
Entwurfhaften als AuBerung einer (dsthetischen) Erkenntnis, die (noch)
nicht ausgearbeitet oder umgesetzt worden ist. Je nachdem, wie vor-
ldufig eine solche Erkenntnis bleibt, ob sie weitergedacht, ausbuchsta-
biert oder ausgeformt wird, wird sie zu einem sich verengenden und
vereindeutigenden Vorurteil, wie es umgangssprachlich negativ konno-
tiert ist, oder einem Vor-Urteil, das durch seine dezidierte Vorlaufigkeit
produktivambig bleibt und damit dem Verstehen dient. Oder um es mit
Hans-Georg Gadamer zusammenzufassen: «Im Ausarbeiten eines (...)
Vorentwurfs, der freilich bestédndig von dem her revidiert wird, was sich
bei weiterem Eindringen in den Sinn ergibt, besteht das Verstehen
dessen, was dasteht.»*

In «Der Werkbund und die Dinge» wirft Finsler dem SWB vor,
sichim Formalismus verhartet, verselbststéandigt zu haben. Um seinen
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Damit verbindet sich im parti das Vorurteil
mit dem Entwurfhaften als Ausserung
einer (dsthetischen) Erkenntnis, die (noch)
nicht ausgearbeitet oder umgesetzt
worden ist. Je nachdem, wie vorlaufig eine
solche Erkenntnis bleibt, ob sie weiter-
gedacht, ausbuchstabiert oder ausgeformt
wird, wird sie zu einem sich verengenden
und vereindeutigenden Vorurteil, wie

es umgangssprachlich negativ konnotiert
ist, oder einem Vor-Urteil, das durch

seine dezidierte Vorladufigkeit produktivam-
big bleibt und damit dem Verstehen dient.
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Punkt, dass die Gestaltungselite des Werkbunds die Bedeutung der
Dinge fiir die benutzenden Menschen aus den Augen verloren hat,
anzufiihren, unternimmt er einen kleinen Exkurs in die Semiotik:

Wir beginnen mit einem einfachen Ding, mit dem Zeichen fiir
die Frage, dem Fragezeichen. Es ist eine Linie, die sich nach
rechts und wieder nach links wendet, eine Linie, die schwankt.
Sie steht iiber dem Punkt, iiber dem Zeichen des Endgiiltigen,
des Abgeschlossenen. Sie stellt das Endgiiltige in Frage.?

Finslers Interpretation des Fragezeichens verleiht der Denk-
figur des parti-pris eine Form: Wie das Fragezeichen umfasst es
sowohl die Fixierung, die Bezugnahme auf einen bestimmten Punkt
als auch eine Bewegung, die in unterschiedliche Richtungen gehen
kann. Damit verbindet das parti-pris das Vor-urteilhafte mit dem Ent-
wurfhaften, welches Hans-Georg Gadamer in der hermeneutischen
Methode und Jean-Luc Nancy im Prozess des Zeichnens erkannte:

Der Sinn, unterbrochen und schwebend, offenbart in seiner
Zeichnung/ Absicht (dess(e)in) gleichzeitig seinen Verlauf
(seinen Gehalt, seine Haltung) und die Wahrheit, die nicht
seine Vollstdndigkeit, sondern im Gegenteil die Unterbre-
chung selbst ist.

Vor-urteil, Entwurf, Fragezeichen und Zeichnung, verdichten
zum parti-pris - einer Denkfigur, die dort einen Zugang zur Mehrdeu-
tigkeit erlaubt, wo sich zunéachst keine zeigt. Vom Fix- und Ausgangs-
punkt der Ei-Studien Finslers treten unterschiedliche Bedeutungs-
ebenen wie zuvorverschiittete Sedimente in Erscheinung. BloBgelegt
werden Vorurteile, die die Schiilerinnen und Schiiler der historischen
Fotoklasse hinsichtlich ihres Lehrers hegten, eine stille, emanzipato-
rische Haltung des Padagogen, aber auch ein Verhaftet-Sein in einer
Bildsprache, die er sich mit denjenigen Mitteln selbst beibrachte, wie
ersie anderen eben nicht beibringen wollte. Auf diese Weise erscheint
Finslers autodidaktische Fachdidaktik als eine wegweisende Struktur,
die den Lernenden ein Handwerkzeug vermittelte, das sie ins Spiel



160 Vorurteil und Entwurf.
Das Parti-Pris der Neuen Fotografie

ihrer eigenstédndigen, fotografischen Praxis bringen konnten. Somit
setzt sich ein Bild Finslers zusammen, das demjenigen Haabs weder
widerspricht noch wirklich eindeutig bleibt.

Abb. 2: Analog Displaced. Florian Kech. © 2020.
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