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»Sie sind nicht mehr da, denn sie wollten sein.«
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In erster Linie Fotografie

Hroje Klasié

Den Film Walter verteidigt Sarajevo habe ich mir mehrere Male angeschaut. Eine von vie-
len Szenen, die ich in diesem Film liebe, ist jene, in der Zis (Ljubisa Samardzi¢) in seinem
Fotogeschéft mit den deutschen Soldaten seinen Spott dadurch trieb, dass er beim Foto-
grafieren Worte auf Serbisch sprach, die diese nicht verstehen konnten. Das Filmzitat hat
mit dem Buch von Davor Konjikusi¢ zwar nicht viel gemeinsam, doch war fiir mich interes-
santerweise die beschriebene Szene die erste Assoziation, als sich Davor bei mir gemeldet
hatte, um mir zu erklédren, an welchem Buch er arbeitet, und mich darum bat, ein Vorwort
zu verfassen. Bereits als zweite Assoziation tauchte vor meinen Augen das Bild des ver-
wundeten Tito am Fluss Sutjeska in Gesellschaft von Ivan Ribar auf (Abb. S. 98, Kap. 4), und
anschlieBend die Aufnahme von Stjepan Filipovi¢ in einer Pose, die ohne ein einziges Wort
den Begriff Mut am besten zu beschreiben vermag (Abb. S.162, Kap.7).

An dieser Stelle enden dann auch meine Assoziationen an die Fotografien aus dem Zwei-
ten Weltkrieg und dem Volksbefreiungskampf. Mir wurde schnell klar, dass meine Kennt-
nisse tiber dieses Thema iberaus bescheiden waren; um ehrlich zu sein, habe ich die Foto-
grafie als dokumentarisches oder propagandistisches Medium zu keiner Zeit als ein rele-
vantes Thema erlebt. Ubrigens wie im alltiglichen Leben. Sie ist immer irgendwie um uns
herum prasent, zumeist als Objekt und selten als Subjekt. Die meisten Menschen fassen
die Fotografie auch heute als Mittel auf, dessen man sich bedient, um eine Geschichte zu
erzdhlen, und nicht als eine Geschichte fiir sich. Der Fotograf oder irgendjemand anderes,
der hinter dem Objektiv steht, ist zumeist nur Mittler bei der Erzahlung der Geschichte und

selten auch ihr Autor.

Aufgrund all des oben Genannten, insbesondere jedoch wegen des Enthusiasmus und des
Feuers in der Stimme, mit welcher der Autor mir seine Absicht erklarte, beschloss ich, mei-
nen bescheidenen Beitrag zu diesem so bedeutenden Werk zu leisten.

Das Buch, das Davor Konjikusi¢ verfasst hat, ist aus vielerlei Griinden wichtig. Erstens: Po-
sitiv {iber den Volksbefreiungskrieg, die Partisanenbewegung, den Antifaschismus, iber
Werte zu schreiben, fir die Tausende von Madchen und Jungen gekampft und ihr Leben
gelassen haben, hat heutzutage eine weitaus groflere Bedeutung als der Inhalt des Buches,
da dies in der modernen kroatischen Gesellschaft nicht mehr allein Forschungsleistung
und publizistischer Akt ist. Es ist zu einem weiten Teil auch ein Akt des Aktivismus, der
biirgerlichen Verantwortung, leider auch der Zivilcourage.
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Zweitens: Das Buch ist auch wegen des Themas wichtig, es zeigt, wo unsere Forschung
zum Zweiten Weltkrieg hatte stehen konnen und stehen missen, aber auch wie es damit
leider in Wirklichkeit bestellt ist. Uber den Zweiten Weltkrieg wurden Tausende von Bii-
chern in zahlreichen Sprachen verfasst, doch ihr vorrangiges Interesse galt der milita-
rischen und der politischen Geschichte. Es gibt keine Zweifel daran, dass zahlreiche Stand-
punkte und Interpretationen — insbesondere in den Arbeiten einheimischer Autoren — einer
wissenschaftlich fundierten Revision unterzogen werden miissten. Des Weiteren gibt es
auch eine ganze Reihe von Geschehnissen, die im sozialistischen Jugoslawien niemals
bearbeitet wurden, so zum Beispiel Akte der Vergeltung und Verbrechen, die seitens der
Sieger gegen Ende und unmittelbar nach Kriegsende begangen worden sind. Unter Beriick-
sichtigung aller »Unterlassungen« und ideologisierter Diskurse sind die meisten Fakten
uber den Zweiten Weltkrieg auf jugoslawischem Gebiet zumindest vom politischen und
militdrischen Aspekt her wohl bekannt. Das, was fehlt und was eine logische Fortsetzung
des Forschungsinteresses hétte darstellen sollen, ist die Untersuchung der gesellschaft-
lichen und wirtschaftlichen Geschichte, des Alltags, der Gender History und Ahnlichem.

Wahrend Forscher weltweit bereits vor langer Zeit diesen qualitativen Schritt nach vorn
gingen, wurde auf dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawien ebenfalls ein groRer qualita-
tiver Schritt gemacht, jedoch nach hinten. Mit den erwahnten Themen hat sich nicht nur
kaum jemand beschéftigt, es liberwiegen inzwischen auch Arbeiten, die ein typisches
Beispiel fiir politisch motivierten Revisionismus darstellen. Und so werden Biicher verof-
fentlicht, die den Nachweis tiber den antifaschistischen Charakter der Tschetnik-Bewe-
gung und den verbrecherischen Charakter der Partisanenbewegung zu erbringen versu-
chen, Biicher, die die politischen und militarischen Anfiithrer der Vasallenstaaten glorifizie-
ren und im Gegenzug die militdrischen und politischen Anfiithrer der Volksbefreiungs-
bewegung ddmonisieren. Der Holocaust und Genozid werden relativiert, der Charakter des
Konzentrationslagers Jasenovac ebenso negiert wie der Befreiungs- und Modernisierungs-
charakter des Partisanenkampfes.

Die Art und Weise der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit ist ursachlich mit der
allgemeinen gesellschaftlichen Situation verbunden. Die politischen Eliten machen sich
bestimmte Interpretationen der Vergangenheit manchmal zunutze, doch nicht selten wer-
den sie von ihnen auch initiiert. Die Folge dessen sind mehrere Tausend niedergerissener
Partisanendenkmaler, tausende vernichteter Biicher iiber den Volksbefreiungskampf, die
Umbenennung von Stralen, die friiher die Namen der Helden des Partisanenkrieges tru-
gen, aber auch — was am wichtigsten ist — die Schaffung eines Klimas der Scham anstatt
des Stolzes. Gleichzeitig trug eine revisionistisch gepragte Herangehensweise an die Us-
tascha-Bewegung und den Unabhangigen Staat Kroatien zu einer relativierenden Haltung
gegeniiber dieser diistersten Epoche der kroatischen Geschichte bei. Uber Nacht war es
in Kroatien absolut normal geworden, dass auf Straflen und in Sportstadien Parolen und
GriiRe der Ustascha erschallten, dass militdrische Einheiten im Vaterlandskrieg nach
Kommandanten der Ustascha sowie Straflen nach Politikern der Ustascha-Bewegung be-
nannt wurden. Der Staat selbst sponserte Feierlichkeiten aus Anlass der Jahrestage der
Ustascha-Armee und nicht der Partisanen.



Aus diesem Grund mdochte ich auch zu meinem urspriinglichen Gedanken zuriickkehren.
In der heute vorherrschenden Atmosphare besitzt jedes Buch, jeder noch so geringe Bei-
trag, der sich dem Revisionismus widersetzt und der die Offentlichkeit stichhaltig an die
Werte des Volksbefreiungskampfes erinnert, einen hohen Stellenwert. Wenn es zudem den
eingangs erwahnten qualitativen Schritt nach vorn mit sich bringt und sich der Schwer-
punkt der Forschung von der militdrischen und politischen Geschichte auf einen weniger
bekannten Bereich verlagert, handelt es sich um einen auflerordentlich wertvollen histo-
riografischen und gesellschaftlichen Beitrag.

Doch es gibt auch einen dritten Grund. Dieses Buch verdeutlicht das Bediirfnis, ja sogar die
Notwendigkeit eines interdisziplinaren Ansatzes bei der Untersuchung eines bestimmten
Themas. Und obwohl dies die logische Vorgehensweise eines jeden Forschers sein miisste,
ist das leider haufig nicht der Fall. Davor Konjikusi¢ hat seinen Hochschulabschluss an der
Akademie flir Dramaturgie erlangt. Sein primares Interesse gilt der Fotografie als Medium,
mit dem er die unterschiedlichsten soziologisch-politischen Beziehungen untersucht. Er
ist gleichzeitig jedoch auch ein etablierter Journalist, der in seinen Artikeln die verschie-
denen Herausforderungen diskutiert, mit denen sich die moderne Gesellschaft heute kon-
frontiert sieht. In beiden Féllen beschéaftigen ihn vorrangig jene Themen, die just in dem
Augenblick der Auseinandersetzung hochaktuell sind. Trotz allem beschloss er, ein Buch
iUber mehr als siebzig Jahre zuriickliegende Geschehnisse zu schreiben. Zudem wahlte er,
wie ich bereits zu betonen versuchte, eines der komplexesten, kontroversesten und ein-
flussreichsten Ereignisse des 20. Jahrhunderts, das mit seinem Inhalt und seinen Folgen
trotz oder gerade wegen der verstrichenen Zeit auch das Leben der Menschen im 21. Jahr-
hundert nicht aufhort zu beeinflussen.

Und er hat eine vorziigliche Arbeit geleistet.

Im Vordergrund des Buches steht die Fotografie als Dokument der Zeit und als historische
Quelle, aber auch als Mittel und Ziel des kiinstlerischen Ausdrucks. Indem er in die verbor-
gensten Ecken der Museumsdepots und privaten Familiensammlungen vorstief3, begann
der Autor, 8hnlich einem erfahrenen Archéologen, mit Hilfe der Fotografien groRe Schlach-
ten ebenso wie kleine menschliche Schicksale zu rekonstruieren. Gegenstand seines Inter-
esses waren angesehene Politiker und militarische Befehlshaber, aber auch gemeine Sol-
daten. Den sogenannten ikonischen Fotografien, das heift jenen Fotografien, die zu Sym-
bolen einer Zeit geworden sind, schenkte er die gleiche Aufmerksamkeit wie jenen, die »im
Vorbeigeheng, ja fast zufallig entstanden sind. Besonders interessant und innovativ macht
das Buch die Hommage auf die Schopfer der Fotografien. Unter ihnen gab es Profis, wahre
Kinstler, aber auch Amateure, die ihre fotografischen Fertigkeiten gerade in jener der
Kunst und der Kultur keineswegs zugeneigten Zeit weiterentwickelt haben. Uber die Foto-
grafen, ihre Schicksale und spéateren Karrieren weilt man heute fiir gewohnlich kaum et-
was. Der Autor unternahm den Versuch, diese Ungerechtigkeit geradezuriicken, denn die
Mehrheit der Fotografien tibersteigt mit ihrer Bedeutung und ihrem Wert die Relevanz ihrer
Schopfer, doch gleichzeitig gabe es keine einzige Fotografie ohne denjenigen, der sie auf-
zunehmen beschloss. Ohne seine oder ihre Auswahl des Themas, der Ausschnitte, der Per-
spektive oder einfach ohne jenes »Klicken«, mit dem ein vergangliches Ereignis verewigt

wurde.
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Ein zweites Thema ist der Krieg, der im Hinblick auf die Zahl der Opfer und der Akteure der
grofite und der schrecklichste in der Geschichte der Menschheit war. Das Thema ist genau-
er gesagt der Zweite Weltkrieg auf dem Gebiet Jugoslawiens, oder noch praziser, der Volks-
befreiungskampf der Partisanen auf der einen Seite sowie die Okkupation und Kollabora-
tion auf der anderen Seite. Obwohl das Buch interessante Details aus der politischen und
militdrischen Geschichte enthéilt, ist seine Grundmotivation weitaus »bodenstandiger«.
Konjikusi¢ versucht, mit Hilfe der aufgenommenen Fotografien dem Leser die Atmosphéare
vor Augen zu fihren, die Leiden und die Aufopferung der Menschen, den Terror und die
Solidaritat, den Pragmatismus und Idealismus sowie den Mut und den Verrat darzustellen.
Der Wandel der Haltung gegentiber der Fotografie wurde dazu genutzt, die Entwicklung der
Revolution aufzuzeigen. Die anfénglichen Irrungen, Entbehrungen und die fehlende klare
Strategie sollten spater in einem gut geleiteten und wohl durchdachten Projekt miinden.
Es scheint, als wollte der Autor den Mangel an Kameras, Chemikalien und Fotopapier mit
dem Mangel an Waffen und Munition in Verbindung bringen. Auf der anderen Seite sind
fiir ihn die zeitlosen Fotografien, die die Geschichte von David und Goliath auch iiber die
Grenzen des Kriegsschauplatzes hinausgetragen haben, ein unverzichtbares Steinchen im
Mosaik des gesamten (militarischen) Sieges.

Konjikusi¢ verdeutlicht eine iiberaus interessante Haltung der Partisanen zur Fotografie.
Das anfangliche Misstrauen, ja sogar die Geringschétzung der Fotografie entwickelte sich
mit der Zeit zu einer hochprofessionellen Beziehung. Bis zum Ende des Krieges wurden
Aufnahmen mit unterschiedlichsten Inhalten zu ideologisch-propagandistischen und au-
Renpolitischen Zwecken genutzt. Der Sieg ware auch ohne Fotomaterial errungen worden,
doch mit ihm wurde er sichtbar, noch lange bevor es wirklich zum Sieg gekommen war.

Der dritte Bestandteil des Buches ist der Autor des Buches selbst — Davor Konjikusi¢, Kiinst-
ler und Kunstkritiker, Forscher und Chronist, Antifaschist und Humanist. Durch die Wahl
des Themas und die Art und Weise seiner Auseinandersetzung ist er all den angefiihrten
»Titeln« gerecht geworden, er hat aber auch angedeutet, Talent und Eros fir vieles andere
zu besitzen. Seine Handschrift ist klar, wéhrend seine Blickwinkel eindeutig und seine
Schliisse minutios sind. Er verteidigt eine Idee, eine Weltanschauung, ohne ihr jedoch zu
schmeicheln. Er weil Errungenschaften zu schatzen, kritisiert aber gleichzeitig jegliche
Ausschweifungen. Indem er tber die Geschichte schreibt, spricht der Autor auch tber die
Gegenwart und warnt vor der Zukunft. Obwohl hinter seinen Forschungen eine langwie-
rige, ernsthafte und anspruchsvolle Arbeit steckt, ist deutlich spiirbar, dass er das gesamte
Unterfangen genossen hat. Einem wahren intellektuellen Homo ludens &hnlich, betrat er
fremde Dachbdden, pustete den Staub von vergilbten Fotoalben weg, suchte ungeduldig
nach neuen, bis dato unbekannten Fotografien und Geschichten, die sich hinter ihnen ver-
bargen. Trotz der schwierigen Thematik sind seine Observationen von Positivismus und An-
ekdoten aus dem Leben zumeist unbekannter Menschen geprégt, die ihrerseits Geschichte
geschrieben haben. Ungeachtet seines Wissens, das durch Tatsachen und tiberpriifte Infor-
mationen untermauert ist, versucht der Autor — von einigen Ausnahmen abgesehen — in
der Art eines wahren, von aufrichtigem Idealismus inspirierten Aktivisten den Leser nie-
mals zu iberreden oder von etwas zu iberzeugen. Vielmehr mochte er ihm einen Weg auf-

zelgen, von dem er glaubt, dass er der richtige sei.



Mit diesem Buch hat Davor Konjikusi¢ keineswegs die Tur fir kiinftige Forschungen ver-
schlossen, weder fiir seine eigenen, noch fiir die anderer Autoren. Ganz im Gegenteil stellt
das Buch eine Einladung und Motivation sowie einen Wegweiser fiir alle potenziellen For-
scher dar. Das Buch ist als grofier geschichts- und kunstgeschichtlicher Beitrag zu betrach-
ten, doch ist es nicht nur fiir Fachleute bestimmt. Ich bin mir absolut sicher, dass es mit
seinem Inhalt und Stil das Interesse der breitesten Offentlichkeit wecken wird.

Das Buch liefert zahlreiche Antworten, wirft aber auch einige ganzlich neue Fragen auf.
Das Buch kann genossen werden, indem man es liest oder sich die Fotografien anschaut.
Doch sein Hauptanliegen besteht darin, den Leser zum Nachdenken zu bewegen und un-
sere Auseinandersetzung mit der ungewissen Zukunft im Riickblick auf die rithmliche
Vergangenheit zu beférdern.

In erster Linie Fotografie






»Du fotografierst, wahrend wir sterben«

Uber Materialitat, Kunst und den Gesellschaftsvertrag
des Partisanenfotoarchivs

Sanja Horvatinci¢

Fotografie ist weit mehr als das, was auf dem Fotopapier abgedruckt ist. Sie verwandelt jedes
Ereignis in ein Bild. Die Fotografie tragt den Stempel des Ereignisses selbst. Dieses Ereignis zu
rekonstruieren, verlangt mehr als eine bloRe Identifikation dessen, was auf der Fotografie dar-
gestellt ist. Fotografien darf man nicht lediglich anschauen, sondern man sollte beginnen, sie zu
betrachten.!

Drei Personen. Ein Mann in Uniform, mit Gewehr iber der Schulter und einem Offiziers-
abzeichen am linken Armel; ein Madchen in einem modern geschnittenen karierten Rock
und einem engen Rollkragenpullover, so als ware es kurz zuvor durch die Stralen der Stadt
geschlendert. Beiden sind die Augen mit weien Bandern verbunden. Ein weiterer unifor-
mierter Mann mit sanftem Gesichtsausdruck héalt sie an den H&nden und fiihrt sie in ge-
messenem Schritt durch den dichten Pinienwald. Ein fiirwahr ungewdhnlicher, ja nahezu
filmreifer Anblick. In uns steigt kurz eine starke Beunruhigung auf — fihrt er sie etwa in
den Tod? (Faschistische Erschiefungskommandos richteten Menschen mit verbundenen
Augen hin). Warum sollte jemand eine solche Szene mitten im Wald, mitten im Krieg foto-
grafieren? Wussten diejenigen, die nichts sahen, dass ihr Gang durch das Unmdgliche
wichtig war und dass er festgehalten wurde?

Sich mit der jugoslawischen Partisanenfotografie zu beschéaftigen, bedeutet nicht nur, die
Fakten der Geschichte des Zweiten Weltkriegs in dieser Region zu kennen, sondern viel-
mehr die Motive, Ziele und die sozialen Praktiken der Volksbefreiungsbewegung zu ver-
stehen. Fiir die meisten ist dies eine unmdgliche Aufgabe; Generationen, Systeme und
Ideologien haben einander abgeldst; groe Geschichten wurden bagatellisiert, verteufelt,
vergessen. Man glaubt, etwas zu wissen, weil man sich manchmal als ein Teil derselben
Geschichte fiihlt. Man glaubt, etwas zu wissen, weil man die Orte, Ereignisse, Menschen
und Narrative kennt, die auf Fotografien festgehalten wurden. Man glaubt, etwas zu wissen,
weil man die Fotos selbst kennt. Doch am wenigsten weil man iber die Bedingungen,

1 »Photography is much more than what is printed on photographic paper, transforming any event into a picture. The photograph
bears the seal of the event itself, and reconstructing that event requires more than just identifying what is shown in the photograph.
One needs to stop looking at the photograph and instead start watching it.«

Azoulay, Ariella. The Civil Contract of Photography. New York: Zone Books 2008, S. 14.
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unter welchen sie entstanden sind, tiber die Realitét ihrer Produktion: wie man in kleinen
Essbehéltern Chemikalien mischte, wie man unter Beschuss Bilder entwickelte, warum
manche Szenen so willkiirlich, ja fast intim sind.

Die oben beschriebene Fotografie zeigt Besucher, die heimlich in ein Partisanenkranken-
haus geleitet werden. Der slowenische Chirurg Janez Mil¢enski nahm sie irgendwo auf ei-
nem im Gestriipp liegenden Pfad des Hohenzugs Koc¢evski Rog auf, der zur Heterotopie der
Partisanen, zu einer verborgenen Krankenhauskommune fiihrte, in der er mit denselben
Handen unter unmoglichen Bedingungen das Leben mehrerer Hundert Menschen gerettet
hatte. Dem Autor des vorliegenden Buches zufolge war es den Partisanenfotografen zum
Zeitpunkt der Entstehung dieses Bildes wegen Konspiration bereits untersagt, die ver-
steckten Basen und Krankenh&duser der Partisanen zu dokumentieren. Vielleicht ist es das
einzige Foto, auf dem zu sehen ist, wie man damals die Besucher heimlich zu den Kranken-
hausern brachte.

Diese zwel Personen kamen nicht wegen Verletzungen, sondern wegen des Kampfes, des
Kollektivs und der Solidaritét; ihre Augen waren nicht nur deshalb verbunden, damit sie
nicht den Weg sahen, den sie schritten; das Ziel musste man auch mit verbundenen Augen
sehen. Vielleicht spricht diese Fotografie gerade dariiber, was man heute nicht mehr sehen
kann.

Ein Schlisselthema, dem sich die vorliegende Studie widmet, ist die Materialitat der Foto-
grafie, die Bedingungen ihrer Entstehung und Entwicklung. Ohne die systematische Erfor-
schung und Anerkennung der Bedingungen, unter denen die Partisanenfotografie entstan-
den ist, ist es unmoglich, die Griinde und langfristigen Folgen der Grenzverschiebungen im
Medium selbst zu verstehen. Dies bezieht sich wiederum auch auf den Einfluss dieser
Grenzverschiebungen sowohl hinsichtlich der Uberwindung der Verbreitung des Sensiblen,
als auch im Hinblick auf die Uberwindung der Dichotomie von Kunst und Politik.

Dass die Partisanenfotografie andererseits unter den Bedingungen der nahezu unein-
geschrankt moglichen Reproduktion und Verbreitung auch dem heutigen Betrachter unge-
wohnlich nahe erscheint, liegt an ihrer gesellschaftlichen Bedeutung und ihrem politi-
schen Inhalt. Doch vielleicht handelt es sich lediglich um den Wunsch, unter den abgebil-
deten Gesichtern »seinen eigenen Platz« zu finden, oder aber um das Bediirfnis, sich den
Protagonisten und ihrer Zeit zu ndhern — einer Zeit, in der progressive gesellschaftliche
Gedanken mit unmittelbaren Aktionen und einer neuen Weltanschauung einhergingen.
Die Aufnahmen aus diesen Jahren sind nicht nur die Ergebnisse agitationspolitischer Ar-
beit, sondern stellten auch eine projektive Form der Kommunikation mit den kommenden
Generationen dar. Dies macht uns auch zu empfanglichen Rezipienten der historischen
schwarzweiflen Abbildungen, die in dieser Publikation zu finden sind. Wenn Zeichnung
und Poesie als ihr unmittelbarster und offenherzigster Ausdruck erschien, dann war die
Fotografie zweifelsohne — und nicht nur im Falle Jugoslawiens — die treueste Weggefahr-
tin des antifaschistischen Widerstands und der sozialistischen Revolution.



Das gegenwartige Interesse an der Partisanenfotografie basiert auf der Teilung des ver-
wandten zivilen politischen Raums, einem Konzept, mit dem die Fotografie-Theoretikerin Ari-
ella Azoulay die Abkehr vom gangigen Verstandnis der Rolle der Fotografen als »Bildschaf-

fende« beschreibt.

»Dank einer grolen Verbreitung [der Fotografien] im Laufe der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts entfaltete sich ein Raum politischer Beziehungen, die nicht ausschliellich von regierenden
Staatsmachten ausgehandelt wurden und nicht génzlich der nationalen Logik unterlagen, wel-
che die bekannte politische Biihne immer noch tiberschattet. Dieser zivile politische Raum [..] ist
jener Raum, den Menschen, die sich der Fotografie bedienen — Fotografen, Betrachter und foto-
grafierte Personen — alltaglich neu denken.«?

Ganz gleich, ob die Identifikation aufgrund der gegenwértigen politischen Instrumenta-
lisierung der ideologischen Konfrontationen aus dem Zweiten Weltkrieg oder aufgrund der
Kontinuitat der Gewalt — jener urspriinglichen, korperlichen, auf Fotografien festgehal-
tenen Gewalt sowie der heutigen symbolischen Gewalt, die auf der Vernichtung oder Ver-
falschung der Erinnerungen an die Geschehnisse und ihrer Griinde basiert — ausgeldst
wurde, handelt es sich um eine Form der zivilen Verantwortung, die Azoulay als Gesell-
schaftsvertrag der Fotografie bezeichnet. Sie definiert ihn als gesellschaftliche Verpflichtung
der Betrachter gegeniiber den fotografierten Personen, die nicht aufhorten »dort zu seing,
bzw. gegeniiber den entrechteten Biirgern, die im Gegenzug ein Uberdenken des Konzeptes
und der Praxis der Staatsbiirgerschaft anregen.® Sie bedient sich des Begriffs Vertrag, um
»Begriffen wie >Empathie¢, >Schamys, >Mitleid« oder >Mitgefiihl« eine organisatorische Rolle
innerhalb der Konstruktion des Blicks abzusprechen. Im politischen Raum, der durch den
Gesellschaftsvertrag rekonstruiert wird, sind die fotografierten Personen im gleichen MaRe
beteiligte Biirger wie ich.«*

Die vorliegende Studie etabliert nicht nur eine komplexere, gesellschaftspolitisch bewuss-
tere Haltung gegeniiber der Fotografie, indem sie unseren Gesellschaftsvertrag mit der Parti-
sanenfotografie in einen breiteren historisch-geografischen Kontext sozialer Bewegungen
stellt, sondern bildet auch einen wichtigen Beitrag zur Schaffung und Vervollstdndigung
eines neuen Modells archivarischer Praxis. Gal Kirn verwendet den Begriff Partisanenarchiv
zur Beschreibung einer Tendenz, die in den letzten Jahren aufgrund spezifischer politi-
scher Bedingungen im jugoslawischen Postsozialismus aufgekommen ist und die gegen
den historischen Revisionismus sowie die apolitische Romantisierung der Vergangenheit

2 »Over time, it became progressively clearer to me that not only is it impossible to reduce photography to its role as a producer
of pictures, but that, in addition, its broad dissemination over the second half of the nineteenth century has created a space of
political relations that are not mediated exclusively by the ruling power of the state and are not completely subject to the national
logic that still overshadows the familiar political arena. This civil political space, which I invent theoretically in the present book, is
one that the people using photography — photographers, spectators, and photographed people — imagine every day.« Ebd., S. 12.
3 »The Civil Contract of Photography is an attempt to anchor spectatorship in civic duty toward the photographed persons who
haven't stopped >being theres, toward dispossessed citizens who, in turn, enable the rethinking of the concept and practice of
citizenship.« Ebd., S. 16 -17.

4 »l employ the term >contract« in order to shed terms such as >empathys, >shame, >pity¢, or >compassion« as organizers of this
gaze. In the political sphere that is reconstructed through the civil contract, photographed persons are participant citizens, just the
same as | am.« Ebd., S. 17.
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ankampft.® »Der Aufbau eines Partisanenarchivs erfordert somit nicht nur kritische Lese-
methoden, sondern auch eine Wiederbelebung der emanzipatorischen Vergangenheit als
Mechanismus, der in den vorherrschenden Diskurs eingreifen und Fragmente der Emanzi-
pation in unserer Gegenwart finden kann.«®

Im Zuge eines globalen museal-digitalisierenden Trends, der auch die Bearbeitung eines
immensen Korpus des kriegsfotografischen Erbes des 20. Jahrhunderts einschlief3t, schei-
nen die weitreichendsten Fortschritte in Richtung einer erneuten Bestatigung und breiten
Zugénglichkeit der Partisanenfotografie gemacht worden zu sein, die jenseits der Institu-
tionen dank aktivistischer, Guerilla-ahnlicher Interventionen erzielt wurden. Eines der
besten Beispiele ist das selbstinitiierte, anonyme und selbstfinanzierte digitale Online-
Repositorium znaci.net, das 2005 ins Leben gerufen wurde.” Die Bedeutung dieses Projekts
liegt nicht nur in der Verbindung der Fotografie mit einem leicht zuganglichen und abruf-
baren historischen Kontext — was heutzutage bei Fotoausstellungen in historischen Mu-
seen oftmals ausbleibt —, sondern auch in ihrer Rettung aus den nur schwer zuganglichen
sowie nicht selten schlecht instand gehaltenen Fotoarchiven einstiger Museen des Volks-
befreiungskampfes und der Revolution.® Die neuen Formen der Verbreitung im virtuellen
Raum ermoglichen eine massenweise Konsumierung der Fotografien. Dariiber hinaus wird
das emanzipatorische Potenzial aller Unterzeichner des zitierten Gesellschaftsvertrags
evident: angefangen bei den in Vergessenheit geratenen Autorinnen und Autoren iiber die
fotografierten Personen bis hin zu den gegenwartigen Nutzerinnen und Nutzern.

Obwohl die Partisanenfotografie von Beginn an — und somit auch wahrend des Krieges —
als wichtiges historisches Dokument galt, besaf’ ihre politische und 6ffentliche Funktion
im Sozialismus Uberwiegend reprasentativen Charakter. Da man sie nicht als separaten
Gegenstand von Untersuchungen im Kontext der Kulturproduktion der Partisanen wissen-
schaftlich erforschte, diente sie haufig als Illustration fiir ausgewéahlte historische Narra-
tive oder fiir universelle Ideen. Zu den Begleiterscheinungen eines solchen Zugriffs gehor-
ten zum Beispiel inkorrekte Beschreibungen und Mythologisierungen bestimmter histo-
rischer Episoden, was wiederum aus einer betonten Ikonisierung einzelner Fotografien
hervorging. In diesem Sinne kann die strukturelle Funktion der Partisanenfotografie in der
jugoslawischen Erinnerungspolitik mit jener der Denkmaler verglichen werden. Beide Me-
dien sind hinsichtlich ihrer reprasentativen Funktion dhnlich. Das fotografische Medium
hat {iberdies mit seiner Synthese komplexer historischer Phanomene teilweise die Rolle

5 Kirn, Gal. Towards the Partisan Counter-archive: Poetry, Sculpture and Film on/of the People’s Liberation Struggle. In: Slavica
Tergestina (The Yugoslav Partisan Art Issue), Nr. 17,2016, S. 104.

6 Ebd.

7 Siehe http://www.znaci.net/damjan/fotogalerija.php [Abruf am 25.01.2021]. Der Betreiber der Website ist momentan nicht in der
Lage, diese weiter zu betreuen. Sie ist derzeit offline. An einer Wiederbelebung wird gearbeitet.

8 Hunderte von geschichtswissenschaftlichen Arbeiten zum Zweiten Weltkrieg und den Volksbefreiungskampf sowie Tausende
von Dokumenten nationaler und internationaler Herkunft wurden im Rahmen dieses Projekts iiber viele Jahre hinweg digitalisiert
und zu den 4.740 gescannten Fotografien in Beziehung gesetzt, von denen die Mehrzahl zuvor Eigentum des Museums der Revo-
lution in Belgrad gewesen waren.



offentlicher Denkmaler im 20. Jahrhundert verandert.° Die Darstellung der Szenen auf den
ikonischen Fotografien, wie zum Beispiel in der Aufnahme von Stjepan Filipovié¢ unter
dem Galgen (Abb. S.162), nahm die plastischen Qualitdten der Denkmaler an, wahrend Bild-
hauer in ihren Gestaltungsformen — etwa im Werk des slowenischen Bildhauers Slavko Ti-
hec — mit der »Uberfithrung« der Fotografie in das Medium der Skulptur experimentierten.

Die Fotografie besitzt in diesem Falle auch eine bestimmte mnemonische Funktion, die auf
der materiellen Qualitat der originalen, analogen Fotografien basiert. Jedoch »ohne eine
fundamentale Qualitéat der (materiellen) Spur, die der fotografischen Aufnahme eine zeit-
liche Spezifitat sicherte, wird ihr Stellenwert innerhalb der visuellen Erinnerung ernsthaft
in Frage gestellt.« Da durch die Umwandlung in ein digitales Format die Materialitat der
Fotografie vernachlassigt und die Besonderheit der Produktionsbedingungen unter den
vorgegebenen historischen Umsténden leicht aus den Augen verloren wird, kommt der Fo-
kussierung auf die historische Kontextualisierung, wie sie im vorliegenden Buch zu finden
ist, eine zusétzliche Bedeutung zu. Auf der anderen Seite fiihrt die Abkehr von der Betrach-
tung der Fotografie als Artefakt — durch die digitale Transformation des Mediums wird sei-
ne uneingeschrankte Distribution erreicht — zu einer stérkeren Akzentuierung und Verant-
wortung bei der Analyse der Inhalte und einer Sensibilisierung aller beteiligter Akteure fur
den politischen Raum. Weil die strukturelle Deutung des historischen Kontextes ganzlich
zu zerfallen droht oder aber seine direkte Verfalschung moglich ist, steht die Funktion der
digitalen Partisanenfotografie heute jener der Propaganda, welche die Fotografie in den
Kriegsjahren fiir sich beanspruchte, weitaus néher als der dokumentarisch-memorialen
Funktion aus der sozialistischen Periode.

In den bisherigen Studien und theoretischen Abhandlungen iiber die Bedeutung der kiinst-
lerischen und kulturellen Produktion der Partisanen lag der Fokus in erster Linie auf dich-
terischen und malerischen Arbeiten sowie Theaterwerken.! Die vorliegende Studie zeigt
jedoch deutlich, dass die Fotografie ein unberiicksichtigt gebliebener Teil der Kulturpro-
duktion darstellt, in dessen Rahmen einige der radikalsten Schritte hin zur Emanzipation
und Demokratisierung des Mediums selbst getan wurden, vor allem wenn man seine bis
dato existierende klassenbezogene Exklusivitdt beriicksichtigt. Es stellt sich die Frage,
warum — ja sogar von marxistischer Seite — auch weiterhin eine eigenartige Reserviertheit
besteht, die Fotografie als gleichberechtigten Teil des historischen Ph&nomens Partisanen-
kultur zu berucksichtigen.

9 »Without the fundamental aspect of the trace that secured the temporal specificity of the photographic image, the salient po-
sition of photography in visual memory would be seriously endangered.« Goldberg, Vicki. The Power of Photography: How Photo-
graphs Changed Our Lives. New York: Abbeville Press 1991, S. 135.

10 Ruchatz, Jens. The Photograph as Externalization and Trace. In: Astrid Erll und Ansgar Ntnning (Hrsg.). Cultural Memory Stud-
ies: An Internationaland Interdisciplinary Handbook. Berlin: Walter de Gruyter 2008, S. 375.

11 Nebenderin Anm. 5 erwdhnten Ausgabe der Zeitschrift Slavica Tergestina, die dem Thema der jugoslawischen Partisanenkunst
gewidmet ist, befassen sich einige neuere Arbeiten mit dem Phdnomen der Kulturproduktion der Partisanen. Siehe zum Beispiel
Mileti¢, Milo$ und Radovanovi¢, Mirjana (Hrsg.). Lekcije o odbrani: Prilozi za analizu kulturne delatnosti NOP-a. Belgrad: KURS und
Rosa Luxemburg Stiftung Southeast Europe 2016; dies. (Hrsg.). Lekcije o odbrani II: Da li je moguce stvarati umetnost revolucio-
narno?. Belgrad: KURS und Rosa-Luxemburg-Stiftung Southeast Europe 2017.
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Auf die These von Theodor W. Adorno von der Unmoglichkeit der Transformation des Rea-
len mit Hilfe der Fiktion zurlickgreifend, beschreibt der slowenische Philosoph Rastko
Moc¢nik die Partisanenkultur als »umwandelndes Vordringen in die gewalttatige und iber-
machtige Realitat — als Zurtickgreifen auf die »Vorstellunge, und zwar auf jene >Vorstellungy,
die vom Standpunkt einer anderen Realitédt aus ausgefiihrt wurde, welche gerade in diesem
Kampf — dem bewaffneten Kampf, aber ebenso auch dem Kampf der >Vorstellungen« — erst
noch ausgefochten werden muss.«? Die moderne Konsumierung der Partisanenfotografie
stellt den direktesten oder buchstéblichsten Einblick in jene Umstdnde dar, unter denen
eben diese »andere Realitédt« gestaltet wurde. Es geht nicht nur um jene Aufnahmen, die
als historische Dokumente den modernen Kampfen »auf dem Gebiet der Reprédsentation«
gegen den Revisionismus und Negationismus dienen, sondern auch um jene, deren asthe-
tische Qualitaten zufallige zeitliche Risse zur intimeren Seite dieser Realitat 6ffnen.

Die Diskussion dariiber, ob die Partisanenfotografie und damit auch die gesamte Kultur-
produktion der Partisanen, zur Kunst gehort, ist ein bekanntes, jedoch falsches Dilemma,
das aus dem beschrankten Verstandnis der Funktion von Kunst innerhalb der kapitalis-
tischen Produktionsverhéltnisse resultiert. Wenn man die These verwirft, dass das Ziel der
kiinstlerischen Arbeit die Autonomisierung des kiinstlerischen Bereichs bzw. das Ideal
»der kiinstlerischen Freiheit« ist, 6ffnen sich ganz andere Betrachtungsweisen der Motive
jener Menschen, die mit der Kamera in der Hand ihren Beitrag zum kollektiven Kampf da-
durch geleistet haben, dass sie sich beim Fotografieren auf die Seite der Nichtprivilegierten,
AuRenseiter und Schwacheren stellten und skopische Regimes und ethische Normen ver-
anderten. Wenn die Bedeutung der Organisationsmechanismen beriicksichtigt wird, die
zur notwendigen und unabdingbaren Zentralisierung des Fotodienstes sowie zur Kontrolle
und Koordination der Arbeit der Fotografen vor Ort gefiihrt haben, darf dann iberhaupt be-
dauert werden, dass es nicht mehr von jenem spontanen, individuellen, spater auch &sthe-
tisch hochwertigeren Fotomaterial gibt, das die erste Phase der von relativ schwacher po-
litischer Tragweite gepragten Arbeit der Fotografen charakterisiert? Die Notwendigkeit
der formalen Einschrankung sagt uns etwas Uber die Entstehungsbedingungen, denn
nur unter Berlicksichtigung dieser ist es mdglich, Fotografien — und dies gilt fiir alle Kunst-
werke — zu betrachten und zu bewerten. Wie konnen tberhaupt Fotos ohne addaquate Che-
mikalien und ohne Fotopapier in einer Atmosphére der stdndigen Gefahr, Repression und
Angst produziert werden? So hat gerade die Uberwindung der Produktionseinschréankun-
gen zur Herstellung einer neuen Beziehung zum kiinstlerischen Medium und seiner Korre-
lation zum dargestellten Subjekt gefiihrt. Zugleich wurde die hierarchische Beziehung zwi-
schen Fotograf und fotografiertem Subjekt verworfen, wodurch die erste Voraussetzung der
Avantgarde erfiillt wurde — die Verschmelzung der Kunst mit dem Leben sowie Aufgabe
ihres elitdren Status.

Zu den zahlreichen Themen und Problemen, die der Autor im vorliegenden Text behandelt
und die eigentlich eine ganze Reihe separater Studien erfordern wirden, gehdren auch die
Ephemeritat des fotografischen Mediums unter Bedingungen des Guerillakampfes, das
Netzwerk der Distribution der Fotografien und seine Abh&dngigkeit vom Partizipieren des

12 Mocnik, Rastko. The Partisan Symbolic Politics. In: Slavica Tergestina (The Yugoslav Partisan Art Issue), Nr. 17,2016, S. 27.



Kollektivs (Kanale fir die Versendung geheimer Sendungen, Verstecken und Vergraben
von Fotografien). Da ist aber auch der frither ganzlich unberiicksichtigte padagogisch-
didaktische Aspekt, dessen formale Regeln fiir die Verwendung von Lichtquellen, die Wahl
des Bildausschnitts und der Komposition eine vollkommen neue Dimension annehmen,
die dem &sthetischen Formalismus entgegengesetzt ist. Ein Handbuch, das wahrend des
Krieges entstand, sowie die Art, wie das Thema dem potenziellen Nutzer — der nun jeder-
mann sein konnte — vermittelt wurde, stellen ein radikales Beispiel der Demystifizierung
des kiinstlerischen Mediums und Prozesses dar. Das Bestehen auf der Ausdrucksweise
und der asthetischen Verantwortung des Schopfers steht scheinbar im Widerspruch zur
propagandistischen und engagierten Praxis der Partisanenfotografie. Es verhalt sich je-
doch lediglich so, wie Ariella Azoulay behauptet:

»Die Fotografie ist mit einem falschen Benutzerhandbuch auf die Welt gekommen. Das beste-
hende Handbuch reduziert die Fotografie auf das Foto und den Blick, der darauf konzentriert ist,
das Motiv zu identifizieren. Es beteiligt sich an der Stabilisierung des Gesehenen, indem es die-
ses eindeutig, zugéanglich, leicht verfiigbar, leicht erfassbar und offen fiir Eigentum und Aus-
tausch macht. Das falsche Benutzerhandbuch erschwert dem Betrachter, zu verstehen, dass die
Fotografie — jede Fotografie — niemandem gehdrt, dass jeder ihr Adressat, aber auch ihr Sender
werden kann, der ihr eine neue Bedeutung verleihen und diese weiterverbreiten kann.«'

Die vorliegende Studie zeigt zum ersten Mal unmissverstandlich und fundiert auf, dass die
Verwendung der Fotografie im jugoslawischen Volksbefreiungskampf nicht nur eine Me-
thode der dokumentarischen Reportage war, sondern vielmehr das fotografische Medium
selbst und seine historische wie politische Tragweite neu definiert hat, indem sie es zum
festen Bestandteil der gesamten transformierenden Erfahrung der Kulturproduktion der
Partisanen machte. Die hinter dem Objektiv stehenden Individuen wirkten bei demselben
transformierenden gesellschaftspolitischen Prozess mit, wurden zu dessen Protagonisten
und aktiven Teilnehmern. Umso bedeutender erscheinen die Bemiihungen des Autors die-
ser Publikation, uns persénliche Biografien und revolutiondre Wege vorzustellen, die pro-
fessionelle wie amateurhafte Fotografen in die Lage versetzt haben, an der Gestaltung ei-
ner neuen gesellschaftlichen Realitét teilzuhaben und sich in den Bereichen Gesellschaft,
Politik und Kunst radikal neu zu positionieren. Das Verstehen der gesellschaftspolitischen
Umstande und der materiellen Bedingungen, die eine solch radikale Kehrtwende ermog-
licht haben, ist daher ebenso relevant wie das Einbeziehen der personlichen Motivationen
der Fotografen oder das Aufspiiren des visuellen Talents, die sie mit in die Walder genom-
men hatten. Genauso wie die Partisanenkunst, so Rastko Moc¢nik, nur als Kehrseite der
biirgerlichen Kunstdeutung aufgefasst werden kann, vermag auch die Fotografie — wenn

13 »Photography has come into the world with the wrong users’ manual. The existing common manual reduces photography to
the photograph and to the gaze concentrated on it in an attempt to identify the subject. It takes part in the stabilization of what is
seen, in making it distinct, accessible, readily available, easy to capture, and open to ownership and exchange. The wrong users’
manual hinders the spectator’s understanding that the photograph — every photograph — belongs to no one, that she can become
not only its addressee but also its addresser, one who can produce a meaning for it and disseminate this meaning further.« Azoulay,
Ariella. The Civil Contract of Photography. New York: Zone Books 2008, S. 14.
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sie als Bestand- oder Syntheseteil dieser Produktion verstanden wird — weder lediglich als
dokumentarisches noch ausschliefilich als asthetisches Medium gelten. Vergleichbar mit
anderen Formen der Partisanenkunst ist auch die Fotografie »nicht passives Objekt, son-
dern wirkt immer noch dank ihrer symbolischen Effektivitat.«*

Mit Blick auf die eingangs erwdhnten gegenwértigen Bedingungen flir die Rezeption der
Partisanenfotografie, die mit einer schweren symbolischen Last und politischen Bedeu-
tung behaftet ist, war die Aufgabe, die sich der Autor dieser Studie gestellt hatte, alles
andere als leicht, was seine Ergebnisse und Leistungen wiederum nurmehr relevanter
macht. Es handelt sich um ein Pionierunterfangen der Historisierung dieses Phanomens,
eine Bestimmung seines Stellenwerts innerhalb eines breiter angelegten Querschnitts der
Geschichte engagierter Kriegsfotografie und der Fotografie sozialer Bewegungen sowie
einer prazisen Zeichnung der Koordinaten kritisch-analytischer Interpretation. In dieser
Studie werden {iberdies erstmals zusammenfassend die bereits zum Teil in Vergessenheit
geratenen Namen der bedeutendsten Fotografen des Volksbefreiungskampfes angefiihrt
oder neu entdeckt. Es werden auch nahezu unbekannte Themen berticksichtigt, zum Bei-
spiel das Thema der weiblichen Fotografen, kontroverse Themen der verloren gegangenen
und vernichteten Fotoarchive oder der Organisationsgenese der Fotodienste. Der Autor er-
stellt einige der wichtigsten Relationsparameter fiir die Entwicklung des Mediums selbst,
etwa die Relation zwischen der Zentralisierung durch die Volksbefreiungsarmee Jugos-
lawiens und den materiellen, formalen, ja auch inhaltlichen Eigenschaften der Fotografie.

In der komplexen, mehrdimensionalen Geschichte der Partisanenfotografie wird auf einige
Schliisselthemen besonders eingegangen, wobei der Ansatz des Autors ausbalanciert ist
zwischen einer prazisen Schilderung auf Basis detaillierter Archivarbeit und seinem Be-
streben, den historischen und dsthetischen Wert der Fotografien mit Hilfe der Analyse aus-
gewahlter Fallstudien auf eine universelle Ebene zu heben. Beide Ansatze sind gleicher-
maRen grundlegend und komplementér im Hinblick auf das Ziel, moglichst allumfassend
das Phanomen der jugoslawischen Partisanenfotografie zu beleuchten sowie — was beson-
ders wichtig ist — dieses im modernen gesellschaftspolitischen Kontext relevant werden
zu lassen. Da im Rahmen der neu entstandenen Gegebenheiten »des Kampfes um die Ver-
gangenheit« der Fotografie als wertvoller historischer Quelle zunehmend Bedeutung bei-
gemessen wird,'® scheint es mdglich, durch dieses Medium auch die aktuellen gesellschaft-
lichen und politischen Kampfe zu begreifen. Die historische Perspektive ist nicht nur fiir
ein besseres Verstdndnis der Rolle der Fotografie unter den gegebenen Umstanden von
Nutzen, sondern 6ffnet auch die Perspektive aktueller Mobilisierung. Die beschriebenen
Produktionsbedingungen der Partisanenfotografie werfen schlieRlich die Frage nach der
individuellen Verantwortung des Fotografen gegeniiber sozialen Bewegungen auf.

14 Mocnik, Rastko. The Partisan Symbolic Politics. In: Slavica Tergestina (The Yugoslav Partisan Art Issue), Nr. 17,2016, S. 23.
15 Siehe zum Beispiel die vor Kurzem ver6ffentlichte Fotomonografie, die in Teilen als Antwort auf die revisionistischen
Auslegungen der Nachkriegsfunktion des Konzentrationslagers Jasenovac entstanden ist. Mihovilovi¢, Djordje. Jasenovac 1945.-
1947. Fotomonografija. Jasenovac: Javna ustanova Spomen-podrucje Jasenovac 2016.









1. Einleitung

Die Rolle der Fotografie im Zweiten Weltkrieg wurde in der Sozialistischen Foderativen
Republik Jugoslawien (SFRJ) nahezu immer durch ein dokumentarisches Prisma betrach-
tet. Thre Funktion bestand lediglich darin, bestimmte historische Quellen und Zeugnisse
zu erganzen. Da kein ganzheitlicher Ansatz existierte, wurde das Potenzial des fotogra-
fischen Mediums in wissenschaftlichen Untersuchungen niemals vollends ausgeschopft,
sodass auch die Rolle der Partisanenfotografie bis heute nicht eingehend beleuchtet wor-
den ist. Innerhalb des linken politischen Denkens und Diskurses wurde sie ebenfalls ver-
nachlédssigt. Obwohl Karl Marx im ersten Band seines Kapitals die Fotografie zusammen
mit der Eisenbahn, der Dampfschifffahrt, der Gasférderung und der Telegrafie zu den
bedeutendsten Industriezweigen des 19. Jahrhunderts zahlte,! wurde sie im Gegensatz zu
anderen Industrien niemals systematisch untersucht. Diese Situation sollte sich erst im
darauffolgenden Jahrhundert dndern, als Sergei Tretjakow proklamierte, dass die Fotogra-
fie die Malkunst ersetzt hatte und zum aktiven Instrument des Kampfes in den Handen des
Proletariats geworden sei. Diese wére imstande, »technische Grundlagen fiir eine aktive
dialektisch-materialistische Weltanschauung zu schaffen, und zwar auf eine weitaus ein-
fachere und allumfassendere Art und Weise, als dies bei der Malkunst der Fall« sei.? Und
gerade Tretjakows Aufruf zur Verwandlung der Arbeiter in Berichterstatter und Fotografen
der linksradikalen Presse diente Walter Benjamin als Grundlage flir seinen Essay Der Autor
als Produzent. Als Redakteur der Zeitschrift Novy LEF bestand Tretjakow darauf, dass bei der
Fotografie nicht der Stil, sondern vielmehr ihre Verwendung wichtig ist.®

Seit ihrer Entstehung 1839 wurde der Fotografie selbst in kiinstlerischen Kreisen ihr Kunst-
status abgesprochen, und zwar in erster Linie zugunsten der Malerei. Dennoch bleibt un-
klar, warum selbst die jugoslawische Forschung die Frage nach der Bedeutung der Foto-
grafie im vier Jahre andauernden Volksbefreiungskampf (April 1941 — Mai 1945) ausdauernd
umschifft hat.

1 Marx, Karl. Das Kapital. Bd. |. Frankfurt/Main, Berlin und Wien: Ullstein Verlag 1973, S. 402.

2 Tretjakow, Sergei. From the Photo-Series to Extended Photo-Observation. In: October, Nr. 118, 2006, S. 73.

3 Die Zeitschrift LEF war Sprachrohr der avantgardistischen Linken Kunstfront. Sie erschien zwischen 1923 und 1925, ihre Nach-
folgerin Novy LEF (Neue LEF) wurde von 1927 bis 1928 verlegt. Die Zeitschrift, fur die unterschiedliche avantgardistische Kinstler,
Schriftsteller, Fotografen und Designer zusammengearbeitet haben, zielte auf die Hinterfragung der bis dahin géngigen Praxis
linker Kunst, wobei sie die kollektive, nicht die individuelle Arbeit favorisierte. Redakteure der Novy LEF waren Vladimir Majakovskij
und der Szenarist, futuristische Dichter und Fotograf Sergei Tretjakow, der den Operativismus vertrat — hierbei sollte die Arbeiter-
klasse mit Hilfe neuer Medien wie Fotografie und Film faktografische Arbeiten anfertigen. Mit dem Design der Zeitschrift war
Alexandr Rodchenko betraut. Einfiihrend siehe Stephan, Halina. »Lef« and the Left Front of the Arts. Miinchen: Sagner 1981.
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Die Partisanenbewegung unter der Fihrung der Kommunistischen Partei Jugoslawiens
war eine der stdrksten europaischen antifaschistischen Bewegungen, sie entwickelte sich
schrittweise und parallel zur Volksfrontidee, derzufolge sich alle, ungeachtet ihrer politi-
schen Gesinnung, am Kampf gegen den Faschismus beteiligen sollten. Sie war die einzige
Bewegung, die von Beginn an sowohl gegen die italienische und deutsche Besatzung, als
auch gegen einheimische Kollaborationsregime aktiven Widerstand leistete. Zudem gelang
es den jugoslawischen Partisanen, groere befreite Territorien zu etablieren, was europa-
weit als Alleinstellungsmerkmal gelten dirfte. [hre Starke und Anziehungskraft schopften
sie dabei aus dem Versprechen, eine neue, gerechtere Gesellschaftsordnung als die im
Konigreich Jugoslawien vorherrschende zu erschaffen.

Da es eine Partisanenkunst gab, deren kulturelle Produktion fester Bestandteil des revolu-
tionaren Kampfes war und die das Ziel verfolgte, breite Bevélkerungsmassen zu alphabe-
tisieren und dadurch zu emanzipieren, existierte folgerichtig auch eine Partisanenfotografie.
Die Protagonisten der Partisanenkunst waren Kulturschaffende, Laien, aber ebenso Perso-
nen, die iber keine spezifischen professionellen oder handwerklichen Kenntnisse verfiig-
ten. Diese Breite wiederum resultierte in einer Demokratisierung der Kultur.* Das vorliegen-
de Buch widmet sich dem Begriff der Partisanenfotografie, der innerhalb der Partisanen-
bewegung zur Zeit des jugoslawischen Volksbefreiungskampfes aufkam.

Zentrales Interesse der Partisanenfotografie war es, neben dem militérischen Teil des Krie-
ges die Reprasentationsebene erfolgreich zu gestalten. Doch gerade aufgrund ihrer techno-
logischen und produktionstechnischen Limitierung entwickelte sie sich nicht nur zum
bloRen Propagandamittel, sondern avancierte vielmehr zum kiinstlerischen Ausdruck ei-
ner herannahenden Zukunft. Walter Benjamin hat zu Beginn des Zweiten Weltkriegs die
mechanische Reproduktion der Fotografie regelrecht gepriesen, als er ihre Macht in der
Formulierung revolutiondrer Anforderungen des kiinstlerischen Publikums betonte.’

Ist aber nicht gerade in der Partisanenfotografie der Unterschied zwischen Schopfer und
Publikum nahezu vollstandig verlorengegangen? Ist nicht besonders hier die Idee der kiinst-
lerischen Avantgarde verwirklicht worden? In vorliegendem Buch soll aufgezeigt werden,
dass dies der Fall gewesen ist und die Fotografie wegen ihrer technischen Charakteristika
dezidiert im Rahmen der Partisanenbewegung zum wichtigsten revolutionaren Medium —
entsprechend dem Film in den Nachkriegsjahren — aufgestiegen ist.

Als Teil der Partisanenkunst im weiteren Sinne verfolgte auch die Partisanenfotografie
die revolutionare Zielsetzung, die Gesellschaft mit Hilfe der Revolution politisch, sozial und
kulturell zu transformieren. Einst fiir hohere gesellschaftliche Schichten und professio-
nelle Fotografen bestimmt, gelangten gerade wahrend des Partisanenkampfes die tech-
nisch-materiellen Mittel fiir die Herstellung von Bildern in die Hande von Arbeitern und

4 Dragosavljevi¢, Mirjana. Od politizacije umetnickog polja do revolucionarne umetnosti. In: Mileti¢, Milos und Radovanovi¢, Mir-
jana (Hrsg.). Lekcije o odbrani. Prilozi za analizu kulturne delatnosti NOP-a. Belgrad: KURS und Rosa Luxemburg Stiftung Southeast
Europe 2016, S. 31.

5 Benjamin, Walter. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1963.



Druckerei des Zentralkomitees der Kommunistischen Partei Jugoslawiens,
1941. Fotograf unbekannt. Belgrad, Militarmuseum | 13443.

Mitglieder des Bundes der Kommunistischen Jugend Jugoslawiens
in der lllegalitét. Fotograf unbekannt. Privatarchiv von Marko Strpic.
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Bauern. Mitglieder der Partisanenbewegung wurden darin geschult, Fotoapparate zu ver-
wenden. Thre Fotografien bildeten das Basismaterial fiir Wandzeitungen, fiir die Anfertigung
gefalschter Dokumente, fiir die Einrichtung eines Partisanenarchivs sowie fiir Ausstellun-
gen, die auf befreiten Territorien in Stadten, aber auch in Waldern organisiert wurden.

Zu Beginn war die Partisanenfotografie auRerhalb des zentralisierten Propagandasystems
angesiedelt und hauptsédchlich den Fotografen selbst iberlassen. Deren Arbeit blieb bis
1943 nahezu ohne organisierte, zentrale Kontrolle, was auch aus den in diesem Band ge-
zeigten Dokumenten hervorgeht. Eine Systematisierung der fotografischen Produktion mit
Hilfe von Fotodiensten sowie Agitations- und Propagandaabteilungen (Agitprop) setzte in
der jugoslawischen Partisanenbewegung erst im Laufe des Jahres 1944 ein. Dies ist auch
einer der pragnantesten Unterschiede zur organisierten feindlichen Propaganda, insbe-
sondere zur deutschen Propaganda und — mit Abstrichen — zum Lichtbilddienst der kroati-
schen Ustascha, die mit den deutschen Besatzungsméachten kollaborierte. So erlebte zum
Beispiel die nationalsozialistische Propagandafotografie ihren Hohepunkt im Laufe der
Kriegsvorbereitungen im Jahre 1938, als Propagandakompanien der Wehrmacht organi-
siert wurden. In diese Kompanien wurden massenhaft Kriegsberichterstatter und Foto-
grafen einberufen. Die Idee zur Griindung von Propagandakompanien kam bereits Mitte der
1930er-Jahre auf, weil die Uberzeugung vorherrschte (und zwar nicht nur bei den Nazis),
dass die Niederlage im Ersten Weltkrieg 1918 grofitenteils eine Folge inaddquater Propa-
ganda gewesen und der Krieg folgerichtig vor allem auf dem Gebiet seiner Reprasentation

Von links: Ernest Eypper,
Mitglied des Regionalausschus-
ses der slowenischen Befrei-
ungsfront Trnovo, der Partisan
Milan Majcen, der Dichter Ivan
Rob und ein unbekannter Parti-
san, Vintgarje, September 1941.
Fotograf unbekannt. Ljubljana,
Museum fiir Neuere Geschichte
Sloweniens | p18812.



Erstkampfer im Gebirge Cincar, Slowenien.

In der Mitte Mirko Kutlesa. Fotograf unbekannt.
Sarajevo, Historisches Museum von Bosnien
und Herzegowina | FNOB 18885.

verloren worden ist. In den nationalsozialistischen Einheiten wurde das Objektiv buchstéb-
lich als Waffe aufgefasst, sodass sie auf ihrem Héhepunkt bis zu 15.000 Aktive zdhlten - zu-
sténdig fur Film, Bildung, Journalismus, Fotografie und Kultur.®

Demgegentiber befand sich die Partisanenfotografie erst im Prozess ihrer Entstehung, oft-
mals in feindlicher Umgebung und mit nur wenigen technisch ausgebildeten Fotografen,
die sich der Partisanenbewegung angeschlossen hatten und auf diese Weise zu den Prota-
gonisten der fotografischen Tatigkeit wurden. Diesen Partisanenfotografen standen ledig-
lich begrenzte Produktions- und Distributionskanéle zur Verfiigung, weshalb aufgrund der
limitierten technischen Voraussetzungen iberwiegend Texte und Zeichnungen vervielfal-
tigt wurden. Und dennoch bestatigte die schiere Prasenz der Fotokamera von den ersten
Aufstandstagen an Benjamins These vom revolutiondren und demokratischen Potenzial
der Fotografie als Medium.” Deshalb gilt es, die Fotografie aus den Handen der Trendfoto-

6 Kallis, Aristotle. Nazi Propaganda and the Second World War. New York: Palgrave MacMillan 2006, S. 57.
7 Benjamin, Walter. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1963.
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grafen zu entreillen, um sie aus dem eindimensionalen Feld in den wirtschaftlichen, gesell-
schaftlichen, technischen und politischen Kontext zu verlegen.® Damit beginnt ihr eigent-
lich revolutionarer Weg.

Die Partisanenfotografie kennzeichnet sich durch ihre gesellschaftliche und propagandis-
tische Rolle, ebenso aber durch ihre extrem bescheidenen Produktionsbedingungen und
ihren kiinstlerischen, dokumentarischen und fotografisch-journalistischen Wert. Im propa-
gandistischen Sinne wird die Fotografie priméar zum semantischen Trager der Botschaft
von der Erschaffung einer neuen Welt und zum Material fiir die Begeisterung breiterer
Massen iber den Aufbau dieser neuen Welt. Von Beginn an balancierte sie zwischen dem
freiheitlichen Ansatz der Partisanenfotografen und spaterer Versuche, sie zum Bestandteil
einer einheitlichen, informativ-propagandistischen Ordnung werden zu lassen. Diese Ver-
suche wurden wiederum erschwert durch die Feindesoffensiven, die konstanten Marsche
der Partisaneneinheiten sowie die bescheidenen, ja fast unmdoglichen Umsténde der Pro-
duktion, worliber im Kapitel Giber die technischen Produktionsbedingungen noch detail-
lierter die Rede sein wird. Aufgrund der h&ufigen Ortswechsel der Partisaneneinheiten
drohten die Filmnegative stdndig zerstort zu werden oder zu verschwinden; nicht selten
waren sie Wasser und Feuer ausgesetzt. Viele Negative wurden bei feindlichen Angriffen
vernichtet, einen Grofteil ziindeten die Partisanen selbst an, damit Negative nicht in die
Hande des Feindes fielen. Indem die Partisanenfotografie gerade nicht innerhalb einer ein-
heitlichen und gut durchdachten Propagandaordnung entstand, wurde ihr der Weg hin zu
ihrer eigenen Emanzipation geebnet, war eine freie Imagination der Schopfer und ein Plu-
ralismus der Ansédtze moglich. Den historisch-kiinstlerischen Kontext der Partisanenfoto-
grafie beschreibt auch der Umstand, dass die Griindung der jugoslawischen Presseagentur
TANJUG am 5. November 1943 — vier Jahre vor der ersten internationalen Foto- und Foto-
grafenagentur Magnum — erfolgte. Zahlreiche Partisanenfotografen etablierten sich im
Kriegsverlauf als Reportagefotografen, knapp vier Jahre nach Griindung des Life Magazine
im Jahr 1936, das die moderne Fotoreportage erst berithmt machte. All diese Tatsachen
machen erst bewusst, um welch spannende Ara der Fotografieproduktion es sich hier han-
delt — einer Fotografie, die zum progressiven Mittel im Kampf um eine gerechtere Welt-
ordnung geworden war.

Angesichts der zeitlichen Begrenztheit der vorliegenden Untersuchung und der Verteilung
der Archive an verschiedenen Orten war es nicht moglich, alle existierenden Archive de-
tailliert zu bearbeiten, obgleich die Partisanenfotografie genauso wie der Kampf der Parti-
sanen einen gesamtjugoslawischen Charakter besafl. Aus diesem Grund ist es auch nicht
moglich, die Fotografen einzig und ausschlieflich als nationale Schopfer darzustellen.
Viele Fotografen wurden in einer der ehemaligen jugoslawischen Republiken geboren,
setzten aber spater ihre berufliche Tatigkeit in einer anderen Republik fort. Diese Studie
stellt meinen bescheidenen Versuch dar, die Partisanenfotografie aus der kiinstlerischen
bzw. fotografischen Perspektive zu erhellen und dabei die ihr eigenen historischen Mecha-
nismen sowie die Funktionsweise und Wirkung aufzudecken. Und obwohl mein priméares

8 Benjamin, Walter. The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility, and Other Writings on Media. Hrsg. von Michael
W. Jennings, Brigid Doherty und Thomas Y. Levin. Cambridge, Massachusetts und London: The Belknap Press Of Harvard Univer-
sity Press 2008, S. 264.



Interesse in der Untersuchung der Partisanenfotografie diesem Medium selbst und ihrer
revolutiondren Funktion galt, war es wegen fehlender vorheriger Forschungen nicht mog-
lich, den historiografischen Teil der Arbeit unberiicksichtigt zu lassen. Dieser bildet die
Grundlage fiir die ersten Schritte einer Analyse der Partisanenfotografie, insbesondere an-
gesichts der Tatsache, dass Geschichtswissenschaft keine fotografische Rekonstruktion
der Vergangenheit darstellt und auch nicht darstellen kann.

Das politische Potenzial der Fotografie im Rahmen sozialer Bewegungen erkannten Akti-
visten in den 1960er-Jahren und machten sich dies mittels unterschiedlicher Praktiken zu-
nutze: angefangen beim Kampf um die Gleichberechtigung der Afroamerikaner in den USA
uber die Antikriegsbewegungen und die Studentenproteste im Jahre 1968 bis hin zu den
antiglobalistischen Demonstrationen in den 1990er-Jahren und den heutigen Protesten
gegen die Machthaber der reichsten Lander der Welt. In Anbetracht der Umstédnde, unter
denen die Partisanenbewegung entstand, antizipierte die Partisanenfotografie das Modell
der aktivistischen Fotografie innerhalb sozialer Bewegungen, die nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkriegs aufkamen. Selbstverstandlich kann man sie nicht in eine direkte, ursach-
liche Relation bringen, doch diirfen wir mit einigem Recht behaupten, dass die Partisanen-
fotografie auf spezifische Art und Weise eine Vorlduferin der Fotografie innerhalb moder-
ner sozialer Bewegungen gewesen ist. Strukturell kann sie nicht als isolierte Erscheinung
betrachtet werden.

Das Ende des Zweiten Weltkriegs und des Volksbefreiungskampfs in Jugoslawien war
gleichzeitig auch das Ende der Partisanenfotografie, die damit unter die Kontrolle des
staatlichen Propagandaapparats fiel und ihr aktivistisches Potenzial verlor. Sie geriet in
Vergessenheit, eine systematische Sicherung des fotografischen Materials und seine ada-
quate Lagerung blieben aus. Die Arbeit an der vorliegenden Untersuchung wurde vor allem
dadurch erschwert, dass bei den meisten noch erhaltenen Sammlungen keine zuverlassi-
gen Angaben tiber Fotografen, Ort und Zeit existieren. Aus diesem Grund muss ein GroRteil
der Partisanenfotografien ohne genauere Bildunterschrift bleiben.

Diese Situation wurde durch die Grindung der jugoslawischen Nachfolgestaaten in den
friithen 1990er-Jahren nicht sonderlich erleichtert, das Interesse am Volksbefreiungskampf
und der Partisanenbewegung versiegte. Parallel dazu etablierten sich unterschiedliche re-
visionistische Narrative, die konstant die Rolle und den {ibernationalen Charakter des
Volksbefreiungskampfes zu relativieren, zu mindern und zu verfédlschen suchen. Ziel die-
ser revisionistischen Tendenzen ist es, neue nationalistische und nationalstaatsbegriin-
dende Narrative zu schaffen, die sich auf historischen Mythen und mittelalterlichen Herr-
schern begriinden. Allein in Kroatien wurden seit 1991 mehr als 3.000 dem Volksbefrei-
ungskampf gewidmete Denkmaler zerstort. Ein Teil des Materials, das in verschiedenen
Museen aufbewahrt wurde, ist entweder vernichtet worden oder abhandengekommen.
Der Zugang zu den {iberaus wertvollen Objekten im Museum der Volksrevolution (Muzej
narodne revolucije) in Split, die nunmehr Eigentum des Stadtmuseums Split sind, ist be-
reits seit Jahren nicht moglich, obwohl es sich um einen wichtigen Bestandteil der kroa-
tischen Geschichte und Fotografie handelt. Unter diesen Umstanden wird die Erforschung
der jugoslawischen Partisanenfotografie — und dieses Buch stellt lediglich einen kleinen
und ersten Schritt dar — zu einem unliebsamen Zeugen der Zeit, die den neu geschaffenen
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Narrativen und Falschungen im Wege steht. Die vom Europarat Anfang 2006 verabschie-
dete Resolution 1481 zur Notwendigkeit der internationalen Verurteilung von Verbrechen
totalitarer kommunistischer Regime spielt diesen Geschichtsrevisionisten dabei in die
Héande, indem sie Kommunismus und Faschismus vollig geschichtsvergessen gleichstellt.

Ein Beispiel fiir gute museale Praxis hingegen ist das Museum fiir Neuere Geschichte Slo-
weniens in Ljubljana, in dem unter addquaten Bedingungen 150.000 fotografische Einhei-
ten aus der Zeit des Volksbefreiungskampfes aufbewahrt werden (ca. 15.000 Glasplatten).

Als besonders problematisch stellte sich die Sichtung von Privatsammlungen dar. Wah-
rend mir einzelne Besitzer privater Sammlungen den Zugang zu Informationen und die
Nutzung ihrer Fotografien ermdglicht haben, wofiir ich ithnen besonders danken mdéchte,
blieb mir trotz intensiver Bemithungen der Zugang zu bestimmten Materialien verwehrt.
Aus diesem Grund sind in diesem Buch auch die Fotografien des slowenischen Malers und
Fotografen Bozidar Jakac nicht zu finden.

Ich bin der festen Uberzeugung, dass alles kritisch hinterfragt werden soll und muss, doch
wahrend meiner Archivrecherchen und der spateren Bearbeitung der erhobenen Daten
haben mich sowohl der weit verbreitete, absichtliche Missbrauch, als auch die Relativie-
rung jener Dokumente verwundert, die sich mit den Folgen der faschistischen Okkupation
und der kollektiven Liquidierung von Kommunistinnen und Kommunisten sowie den An-
hé&ngern der Volksbefreiungsbewegung und Zivilisten befassen. Aufgrund der Annahme,
die Fotografie wiirde eine unverfalschte Wahrheit sprechen, wird sie oftmals als Beweis
herangezogen. Doch es war und ist nicht die primare Aufgabe dieses Buches, den Charak-
ter der faschistischen Okkupation zu zeigen. Seine Zielsetzung ist vielmehr, das Rote Feld
der Partisanenfotografie zu erhellen, ihre Besonderheiten zu erklaren, um schliefllich ein
neues Archiv zu schaffen bzw. den Kustoden einen neuen Uberblick tiber die Fotografien
und ihre Deutung zu bieten. Diese in einer Zeit des revolutionaren Enthusiasmus entstan-
denen Fotografien preisen oftmals gerade das, was dem Krieg nicht immanent ist — ndm-
lich das Leben selbst.

Vorrangiges Ziel des vorliegenden Bandes ist es, einige Grundséatze zum Thema der Parti-
sanenfotografie aufzustellen. Dabei handelt es sich um eine Mischung aus umfangreichem
Fotomaterial und Beitrdgen, die auf die veroffentlichten Fotografien Bezug nehmen und
diese kontextualisieren, aber auch Antworten auf einige grundlegende Fragen bieten: Wer
hat wann, wie, warum und aus welchem Grund die Partisanenfotografien aufgenommen?
Diese Untersuchung sowie die Verdffentlichung der Ergebnisse in Buchform wére ohne
die Hilfe des Belgrader Biiros der Rosa-Luxemburg-Stiftung und ihres Direktors Krunoslav
Stojakovié nicht mdglich gewesen, auf dessen bedingungslose Unterstiitzung ich jederzeit
setzen konnte. Die vorliegende deutsche Ausgabe wiederum ware nicht zustande gekom-
men ohne das Engagement und die Ausdauer von Dorit Riethmiiller, die sich in der Berliner
»Zentrale« der Rosa-Luxemburg-Stiftung aufopferungsvoll um dieses Buch gekiimmert hat.
Thr mochte ich herzlich danken. Ein Dank geht selbstverstdndlich auch an den Deutschen
Kunstverlag, der dieses Buch in sein Programm aufgenommen hat. Insbesondere Eva Mau-
rer und David Fesser haben sich um die deutsche Ausgabe verdient gemacht.



2. Schlachtfeld der Reprasentation -
Von der Pariser Kommune zum
Nationalsozialismus

Der erste fotografisch dokumentierte Krieg war der Krimkrieg (1853—1856), wahrend es sich
bei der ersten fotografisch festgehaltenen Revolution um die Pariser Kommune (18. Marz—
28. Mai 1871) handelt. Die Pariser Kommune begann als Aufstand der Nationalgarde nach
der Kapitulation Frankreichs im Franzosisch-PreuRischen Krieg und brach vor allem als
Reaktion auf die mdogliche Installation einer Monarchie aus. Es war die erste Revolution in
der Geschichte, die breitere Arbeitermassen versammelte und unter anderem eine Sakula-
risierung und den Wegfall kirchlichen Eigentums, einen Schuldenerlass fiir die Arbeiter,
die Abschaffung der Nachtarbeit, ein Verbot der finanziellen Bestrafung von Arbeitern, Ar-
beiterselbstverwaltung und soziale Demokratie sowie letztlich eine ganzlich neue territori-
ale Organisation Frankreichs zu erreichen beabsichtigte. In der letzten blutigen Maiwoche
der Pariser Kommune kamen zwischen 10.000, manchen Schétzungen zufolge sogar 20.000
Kommunarden ums Leben, viele wurden bei Massenerschieffungen und Vergeltungsaktio-
nen ermordet. Eine Schliisselrolle bei ihrer Ermordung sollte gerade die Fotografie spielen,
da es der Regierung und der Armee anhand der Aufnahmen gelang, zahlreiche Kommunar-
den zu identifizieren. Als Medium zur Reprasentation des revolutiondren Kampfes sowie
spater als grundlegende Identifikationstechnik in polizeilichen Archiven wurde die Foto-
grafie daher zum neuralgischen Punkt des Aufstands. Sich des repressiven Potenzials der
Fotografie nicht bewusst, lieen sich die Aufstandischen wahrend der Pariser Kommune
gerne auf den Barrikaden ablichten, manchmal wurden sie sogar fiir die Fotografien mobi-
lisiert.

»Mit erhobenem Stock als Signal fiir die Truppen (oder um dem Fotografen ein Zeichen zu ge-
ben) steht er vor dem leeren Weil3, gebannt, beleuchtet. Ein trotziger Aufstandischer? Ein ver-
spielter Poseur? Ein Engel, der bereit ist, gen Himmel zu fliegen? Ich schaue auf diesen Mann
und frage mich, was er wohl zu sehen erwartete, als er vor der Kamera stand. Als sich die Blende
schloss, hat er da die Macht der Geschichte gefiihlt, die wie ein Sturm gegen seine Engelsfliigel
drangte?«!

Viele von ihnen stellten sich zum ersten Mal vor einen Fotografen. Naiv an die Unsterblich-
keit glaubend, die die Fotografie versprach, wollten sie auf Papier gebannt werden. Die Foto-
grafie war ndmlich, wie Roland Barthes bemerkte, im zweiten franzdsischen Kaiserreich

1 Przyblyski, Jeannene M. Revolution at a Standstill: Photography and the Paris Commune of 1871. In: Yale French Studies,
Nr. 101, 2001, S. 55.
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Barrikade zur Zeit der Pariser Kommune, in der Ndhe des Ministeriums fiir Schifffahrt und des Hotels Crillon, 1871.
Foto: Auguste Hippolyte Collard. New York, The Metropolitan Museum of Art — The Elisha Whittelsey Collection | 270204.

Barrikade Ecke Boulevard Voltaire und Boulevard Richard-Lenoir zur Zeit der Pariser Kommune, 1871.
Foto: Bruno Braquehais. Paris, Bibliothéque historique de la Ville de Paris.



eng mit offentlicher Identitat, einem biirgerlichen Status und gesellschaftlicher Zugehorig-
keit verbunden, die sich zumeist in der Bourgeoisie? widerspiegelte und damals fiir einen
kurzen Augenblick den niedrigeren Schichten zuganglich geworden war. In dieser Sehn-
sucht nach Unsterblichkeit liegt vielleicht auch die Tragodie der ganzen Geschichte ver-
borgen. Durch ihr Streben nach Ewigkeit verloren sie den Kampf auf der Ebene der Repra-
sentation.

Zu den aktivsten Fotografen der Pariser Kommune zahlte Bruno Braquehais. Mit Hilfe sei-
ner Fotografien konnten die meisten Kommunarden nachtrédglich identifiziert werden. Der
zweite und heute sicherlich bekanntere Pariser Fotograf, Eugéne Appert, war zwar nicht
vor Ort auf den StraRen aktiv, doch er ersann im Vergleich zu seinen Konkurrenten eine
perfidere Form, um zu Geld zu kommen. Er fotografierte mit dem Segen der Regierung fir
deren, aber auch fiir seinen eigenen Bedarf die verhafteten und eingesperrten Kommunar-
den, wahrend er im Gegenzug uneingeschrankte Urheberrechte flir die weitere Verwen-
dung der Bilder erhielt. Da die Nachfrage des Publikums nach diesen Fotografien stetig
stieg, beschloss Appert einzelne Ereignisse zu rekonstruieren und engagierte zu diesem
Zweck sogar professionelle Schauspieler. Zum ersten Mal in der Geschichte entstand ein
fotografisches Tableau vivant, und zwar flir die Bediirfnisse der Regierung sowie zwecks
Profitsteigerung des Fotografen. Appert schuf die ersten nachgestellten Bilder in der Ge-
schichte der Fotografie, beteiligte sich dadurch an der Propaganda gegen die Kommune
und trug zur Repression gegen die verhafteten Kommunarden bei.® Auf den Originalen ha-
ben alle in den Kerker geworfenen Kommunarden nach der Niederlage einen miiden und
erschopften Gesichtsausdruck, ihre Kleidung ist verdreckt und ihre Erniedrigung mehr als
offensichtlich. Der einstige Kriegsminister Oberst Louis Rossel, der sich gleich zu Beginn
des Aufstands den Kommunarden angeschlossen hatte und spéter als eine Schliisselfigur
der Pariser Kommune galt, wurde im September 1871, zwei Monate vor seiner Erschieffung,
im Gefangnis von Appert portratiert. Nachtrdglich montierte dieser auf Rossels Portrat den
Korper eines anderen Mannes, den er in seinem Fotostudio fotografiert hatte.* Dabel ging
Appert so weit, dass er sogar die Aufnahme von Rossels Erschieffung nachstellte. Nicht we-
gen seiner fotografischen und kiinstlerischen Bedeutung ging der jeglichen ethischen und
moralischen Normen ferne Eugéne Appert in die Geschichte der Fotografie ein, sondern
vielmehr aufgrund der Tatsache, dass er als Urheber der fotografischen Manipulation gilt,
die wegen der Annahme der Authentizitdt der Fotografie das naivere Publikum geschickt
zu taduschen vermochte. Dies war der Beginn der Manipulation mit Hilfe von Fotografien.

»Apperts Kompositportrats erscheinen mir umso heimtiickischer, nicht nur weil es sich um ge-
félschte Bilder handelt, die vorgeben, real zu sein, sondern auch weil sie moglicherweise alle
fotografischen Portrats als Fiktion enttarnen, indem sie sogar das fragile Decorum der gefange-
nen Kommunarden als wenig mehr denn Verkleidung enttarnen.«5

2 Ebd., S.63.

3 Field, Peter. History in the Making. In: Journal, Nr. 18, 2010. Siehe http://worker01.e-flux.com/pdf/article_161.pdf. [Abruf am
22.01.2021].

4 Przyblyski, Jeannene M. Revolution at a Standstill: Photography and the Paris Commune of 1871. In: Yale French Studies,
Nr.101, 2001, S. 67.

5 Ebd.,S.77.
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GeiselerschieBung, Gefangnis De La Roquette, 24. Mai 1871. Fotograf unbekannt.
New York, The Metropolitan Museum of Art | 302335, Joyce F. Menschel Photography Library Fund, 2012.

Obwohl die Erfindung der Carte de Visite im Jahr 1854 die Fotografie fiir eine groRere Perso-
nenzahl erschwinglich machte, war sie dennoch flir die Arbeiterklasse und die armste
Stadtbevolkerung unerreichbar. Kultur und Kunst blieben in erster Linie der Bourgeoisie
vorbehalten, die im Unterschied zur Arbeiterklasse Zeit fiir MiRiggang hatte. Der Erfinder
der »fotografischen Visitenkarten«, Eugene Disdéri, hielt ebenfalls die Kommunarden auf
den Barrikaden, aber auch ihre Leichen fest. Seine Fotografien zeigten fiir Versailles Auf-
standische, die ihre gerechte Strafe erhielten, wahrend sie fiir die Kommunarden Beleg
fir die unwahrscheinlich brutale Vergeltung und Trophdenfotografien der begangenen
Verbrechen waren.

Zur Zeit der Pariser Kommune wurden Fotografien der Aufstandischen in allen Zeitungen
veroffentlicht, was der Polizei und der Armee bei der Identifizierung der Revolutionéare half,
nachdem das damals im Hétel de Ville untergebrachte polizeiliche Archiv niedergebrannt
worden war. Der erneuten Einrichtung eines polizeilichen Archivs widmete sich der Pari-
ser Inspektor Alphonse Bertillon. Bis 1883 entwickelte er dariiber hinaus fiir die Installation
dieses Archivs die anthropometrische Ordnung und Statistik. Bertillons Archiv bildete
dann auch die Grundlage fiir die Einrichtung moderner Polizeiarchive, wobei die Art des
Fotografierens von Verhafteten, ndmlich frontal mit dem Gesicht im Vollbild — die soge-
nannten Mugshots — bis zum heutigen Tag polizeilicher Standard geblieben ist. Dies wirkte
sich ebenfalls auf die Entwicklung moderner biometrischer Identifikations- und Uber-
wachungsmethoden aus.



Bertillons Arbeit bildete die Voraussetzung dafiir, dass sein britischer Zeitgenosse Francis
Galton, Erfinder des fotografischen Kompositportrats und des synekdochischen Finger-
abdrucks, ein Archiv einrichten konnte, das auf biologischem Determinismus und Eugenik
basierte. Demzufolge konne mit Hilfe der Fotografie die Zahl derjenigen gemindert werden,
die zu Armut und Elend verdammt sind. Auch den Anstieg der urbanen drmlichen Bevol-
kerung glaubte man stoppen zu konnen, indem man sich auf die rassistischen Theorien
von der Superioritédt der weilen Rasse gegentiiber den Schwarzen aus Afrika, aber auch ge-
gentiiber dem Proletariat berief.® Galtons Kompositportrats ebneten den Weg fiir die Entste-
hung der essenzialistischen Rassenanthropologie sowie fiir das Konstruieren von Portrats
sogenannter »minderwertiger« Rassen und Nationen.

Mit dem Aufkommen des Nationalsozialismus kam es zur Verschmelzung von Fotografie
und Eugenik im Dienste der Rassentheorie. Aus diesem Grund wurden die Fotografien von
August Sander vernichtet, der beim Portratieren deutscher Biirger fiir sein Buch Antlitz der
Zeit Hunderte von Aufnahmen anfertigte, die nicht dem arischen Paradigma entsprachen.

Nach der Machtergreifung durch die Nationalsozialisten im Jahr 1933 entwickelte sich die
Fotografie zur méchtigen und einflussreichen Propagandawaffe, aber auch zur Technik, die
der Etablierung neuer, vor allem antisemitischer Theorien diente. Im Naturhistorischen
Museum in Wien wurde im Mai 1939 eine Ausstellung mit dem Titel Das kdrperliche und see-
lische Erscheinungsbild der Juden organisiert, die Dr. Josef Wastl, Leiter der Abteilung fiir
Anthropologie im selben Museum und seit 1932 Mitglied der NSDAP, ercffnete. Wahrend die
bereits gezeigte Ausstellung Der ewige Jude avantgardistische Werke von jidischen Kiinst-
lern als »entartete Kunst« prasentierte, rechtfertigte diese Ausstellung ihren pseudowis-
senschaftlichen Ansatz mit zahlreichen Fotografien von Juden aus polizeilichen Archiven,
geleitet von der Absicht, das »verrdterische« Antlitz der Juden zu zeigen.” Im September
1939 ging Wastl noch einen Schritt weiter und fiihrte Untersuchungen auf der Basis von
insgesamt 440 Juden durch, die im Wiener FuRballstadion interniert waren.® Uber eine
spatere Wiener Ausstellung zum »Kampfgebiet im Stidosten«, an der auch Serbien unter der
Fihrung von Milan Nedi¢ teilnahm, schrieb die Zeitung Srpski narod (Serbisches Volk)
am 1. Juli 1944, dass »Troph&den der kommunistischen Partisanenbanden« und Fotografien
getOteter Partisanen sowie einige Partisanen abgebildet sind, deren Einheiten serbische
Nationalisten liquidiert hatten.®

Bertillons Archiv 6ffnete der Eugenik die Tiir, die ihrerseits die Basis fiir die nationalsozia-
listischen Rassentheorien darstellte. Die an der jugoslawischen Partisanenbewegung be-
teiligten Slawen fielen diesen Theorien zum Opfer, kdmpften aber auch gegen sie an. Zu-
dem bildete sich innerhalb der Partisanenbewegung eine besondere kiinstlerische und
fotografische Geschichte heraus, wobei von Beginn des bewaffneten Widerstands an das

6 Konjikusi¢, Davor. Fotografija i mo¢. Zagreb: Akademie fiir Dramenkunst (Diplomarbeit) 2014, S. 23-24.

7 Renyi, Andras. Time to Gaze. In: Ders. (Hrsg.). Col Tempo. The W. Project, Peter Forgac’s Installation. Budapest: Muscarnok
Non-profit Ltd. 2009, S. 19.

8 Berner, Margit. The Nazi Period Collections of Physical Anthropology in the Museum of Natural History. Wien 2009. Siehe http://
coltempo.hu/catalog/margit_berner.html [Aufruf am 22.01.2021].

9 Milosavljevi¢, Olivera. Potisnuta istina. Kolaboracija u Srbiji 1941-1944 (=Ogledi, Nr. 7). Belgrad: Helsinski odbor za ljudska
prava u Srbiji 2006, S. 30.

Schlachtfeld der Repréasentation



Schlachtfeld der Reprédsentation

o
[—=]

Bewusstsein ausgepragt war, dass der Sieg ebenso auf der Ebene der Reprasentation errun-
gen werden musste. Die Partisanen, die in den Freiheitskampf zogen, trugen siebzig Jahre
spater jene Fahne, unter der auch die Pariser Kommunarden gekdampft hatten.’® Seit der
Pariser Kommune befinden sich soziale Bewegungen in einer schwéacheren Position ge-
gentiber der vorherrschenden Ordnung. Diese hat die Kontrolle tiber die Produktions- und
Distributionskandle der Propaganda inne, was die Kommunarden leider viel zu spat einge-
sehen und am Ende mit dem eigenen Leben bezahlt haben. Die Partisanen indes hatten
verstanden, dass die Darstellung stets durch Reprasentation und Ideologie! vermittelt wird
und die Notwendigkeit bestand, den Kampf auch auf dem (Schlacht-)Feld der Reprasenta-

tion zu gewinnen.

10 Popovi¢, Koca. Beleske uz ratovanje. Belgrad: BIGZ 1988, S. 28.
11 Briski Uzelac, Sonja. Mit o nevinom oku i mo¢ reprezentacije pogleda u kulturi. In: Ars Adriatica, Nr. 5,2015, S. 205.



3. Gesellschaftliche Bedingungen
und Entwicklung der Fotografie
in der Zwischenkriegszeit

Seit ihrer Erfindung im Jahr 1839 diente die Fotografie iiberwiegend als Hobby fir die
ménnliche Oberschicht, die sogenannten Gentleman-Wissenschaftler. Sie verfiigten iber
materielle Ressourcen, um sich die fiir die Fotografie notwendige Ausriistung, Filme, Che-
mikalien fiir deren Entwicklung, Abonnements fiir Fotozeitschriften und die Teilnahme an
Ausstellungen leisten zu konnen. Sie alle gentigten der wichtigsten Voraussetzung fiir die
Beschéftigung mit Kunst und Fotografie, ndmlich MiiRigganger zu sein. Die Erscheinung
und die Semantik des MiiRiggangs thematisierte der Kiinstler Mladen Stilinovi¢ in einem
anderen Zusammenhang in seiner Arbeit The Praise of Laziness (1993), in der er sich mit der
Faulheit des Menschen in Zeiten der kapitalistischen Hyperproduktion beschaftigte.

Die Fotografie entfaltete sich parallel zur Industrialisierung der GroRstadte. Die demokra-
tische Natur des fotografischen Mediums und seine Zuganglichkeit hingen stets vom tech-
nischen Fortschritt und vom Preis der Fotoausriistung ab, sodass die wahre Revolution erst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts einsetzte, als das Unternehmen Kodak die fiir einen brei-
teren Markt bestimmte Brownie-Kamera weiterentwickelte. Ein zweiter Fotoapparat, der
groflere kiinstlerische Freiheiten ermdglichte, war die deutsche Leica. Fur den von Oskar
Barnack konstruierten Prototypen wurde ein 35-mm-Film verwendet, der auch heute
noch in Gebrauch ist. Die Leica ging jedoch erst 1924 in Produktion und bildete wahrend
des Zweiten Weltkriegs zusammen mit Filmkamera und dem geschriebenen Wort einen
unverzichtbaren Teil der Ausstattung deutscher Kompanien und war wesentliches Mittel
nationalsozialistischer Propaganda.

Wie eingangs erwahnt, existieren bis heute nur wenige Untersuchungen, die sich mit der
Rolle der Fotografie und der Beziehung zwischen Fotografie und sozialen Bewegungen be-
fasst haben. In den 1930er-Jahren begab sich eine grofle Zahl jugoslawischer Kommunis-
ten nach Spanien, um auf der Seite der Republikaner im Spanischen Biirgerkrieg (1936—
1939) zu kampfen, wo sie militdrische und organisatorische Erfahrungen fiir den bevor-
stehenden Weltkrieg gegen den Faschismus sammelten. Die Situation der Fotografen im
Spanischen Biirgerkrieg unterschied sich jedoch génzlich von jener der Partisanenfoto-
grafen einige Jahre spater. Fur den Krieg in Spanien interessierten sich vor allem die west-
lichen Medien, sodass bereits vorab Reprasentationskanale sichergestellt wurden. Aus die-
sem Grund gilt der Spanische Biirgerkrieg als erste kriegerische Auseinandersetzung, die
im modernen Sinne des Wortes von Fotografen verfolgt worden ist. Viele Fotoreporter sind
in diesem Krieg aufgewachsen, unter ihnen zwei aus Ungarn und Deutschland geflohene
Juden, Endre Friedmann und Gerta Pohorylle, sowie Dawid Szymin aus Polen. Spater an-
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derten sie ihre Namen in Robert Capa, Gerda Taro und David Chim Seymour, um so die Aus-
sichten auf einen Verkauf der eigenen Fotografien zu verbessern, was ihnen schlieRlich
auch gelang — ihre Fotografien wurden in Medien aus allen Teilen der Welt veroffentlicht.!
Capa war Schopfer der Fotografie Der fallende Soldat, die als mediale Ikone fiir die Ewigkeit
gilt. Man sollte nicht vergessen, dass sie alle eine klare politische Position vertraten, gleich-
zeitig jedoch auch ein Gefiihl fiir das Geschéaft und den Wunsch besallen, hohes kiinstler-
isches Ansehen zu erlangen.?

Um die Voraussetzungen der Fotografie zwischen den beiden Weltkriegen im Konigreich
der Serben, Kroaten und Slowenen, dem spéateren Konigreich Jugoslawien, besser verste-
hen zu konnen, ist es wichtig, die im Koénigreich zu jener Zeit vorherrschenden gesell-
schaftlichen Umstéande zu berlicksichtigen. Die Mehrheit der arbeitenden Bevdlkerung war
némlich auch weiterhin an das Land gebunden. Der ihnen gezahlte Tagelohn reichte nicht
aus, um die Bediirfnisse des taglichen Lebens zu decken, wahrend die Machthaber massive
politische Gewalt gegen Dissidenten ausiibten. In dieser neu geschaffenen staatlichen Ge-
meinschaft waren vor allem Kroatien und Slowenien industrialisiert, gefolgt von der in
Nordserbien gelegenen Vojvodina und der Stadt Belgrad mit Zemun und Panc¢evo. Nach
dem Ende des Ersten Weltkriegs gab es in Serbien siebzig, in Kroatien und Slowenien
960 Fabriken. Das Konigreich Jugoslawien war nach Griechenland das meistverschuldete
europaische Land.®

Die Entwicklung der Fotografie im Kénigreich Jugoslawien war eng mit dem Handwerks-
gewerbe in den groflen Stadtzentren verbunden, in denen nach der Griindung des neuen
Staates 17,5 Prozent der gesamten Bevdlkerung lebten# Die Zustdnde in Bildungswesen
und Kultur waren besonders schlecht, als Beleg flir die Riickstandigkeit der Bevolkerung
kann der Analphabetismus angefiihrt werden: Von den insgesamt zwdlf Millionen Ein-
wohnern im Jahr 1921 konnten 51,5 Prozent weder lesen noch schreiben, wobei die Zahl der
Analphabeten in Bosnien und Herzegowina und in Mazedonien sogar bei iiber achtzig
Prozent lag.’ In der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen lieBen sich die Menschen nur
sporadisch und eher selten, vor allem bei wichtigen Ereignissen, fotografieren. Zu diesen
Anlassen machten sich die Menschen vor dem Gang zum Fotografen besonders zurecht,
putzten die Schuhe, zogen die besten Kleider an und frisierten sich die Haare.

In der kroatischen Hauptstadt Zagreb wurde bereits im Jahr 1892 der Klub der Amateurfoto-
grafen gegriindet, der eine groRere Mitgliederzahl versammelte und von der Landesregie-
rung finanziell unterstiitzt wurde. Trotzdem musste der Verein nach nur zwei Jahren we-
gen finanzieller Probleme seine Tatigkeit einstellen. AnschlieBend wurde er von der Gesell-
schaft der Kiinste ibernommen, in deren Rahmen eine bis zum Ende des Ersten Weltkriegs
aktive Abteilung fiir Fotografie existierte.® Vier Jahre nach Kriegsende rief man den Foto-

Faber, Sebastiaan. Memory Battles Of The Spanish Civil War. Nashville: Vanderbilt University Press 2018, S. 15-16.
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Petranovi¢, Branko. Istorija Jugoslavije 1918-1988. Bd. I: Kraljevina Jugoslavija 1914-1941. Belgrad: Nolit 1988, S. 60-61.
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Lozi¢, Vladko. Fotoklub Zagreb 1892.-1992. Prilozi za povjesnicu. Zagreb 2000, S. 15.



klub Zagreb als Nachfolger des Amateurfotografenvereins ins Leben, und auch dieser hatte
wegen der schlechten wirtschaftlichen Verhaltnisse im Land bis Anfang der 1930er-Jahre
mit erheblichen Problemen zu kdmpfen. Zu dieser Zeit begannen kroatische Fotografen
ihre Werke immer haufiger bei internationalen Ausstellungen zu prasentieren und die
Tatigkeit des Klubs nahm zu. Die Weltwirtschaftskrise von 1929 traf das Kénigreich erst in
der zweiten Halfte des Jahres 1931 und dauerte bis 1934 an, wobei die groRte Last der Ver-
schuldung der bauerliche Teil der Bevélkerung zu tragen hatte. Parallel dazu erstarkten
die Diktatur der Karadjordjevi¢-Dynastie und die politische Repression; die Kommunis-
tische Partel konnte bereits ab 1921 lediglich illegal wirken. Obwohl die Preise fiir foto-
grafisches Material und Ausriistung zunehmend fielen, blieb die Tatigkeit der Fotografen
weiterhin den hoheren und gebildeten biirgerlichen Schichten in den Stadtzentren vor-
behalten. Dort entwickelte sich stetig das Fotografenhandwerk, welches in jenen Jahren
als zukunftstrachtig galt. Allmé&hlich wurde dieses Handwerk auch fiir Menschen aufler-
halb der Stadte interessant, weshalb sie sich fiir den Beruf auszubilden begannen und als
Lehrlinge in Fotostudios arbeiteten.

Eine der bedeutendsten Ausstellungen im Zagreb der Zwischenkriegszeit war die Wander-
ausstellung Film und Foto, organisiert vom Deutschen Werkbund im Rahmen der im April
1930 erdffneten Zagreber Frithlingsmesse. Die Auswahl der gezeigten Fotografien trafen der
Pionier des Bauhauses Laszlé Moholy-Nagy, der amerikanische Fotograf Edward Weston
und der russische Kiinstler El Lissitzsky.” Abgesehen von diesen beteiligten sich an der
Ausstellung auch andere namhafte Fotografen wie der Surrealist Man Ray oder Eugéne
Atget, Cecil Beaton und Kurt Schwitters als Vertreter unterschiedlicher Tendenzen und
Richtungen in der Fotografie. Filme von Fritz Lang, Sergei Eisenstein und Wsewolod
Pudowkin begleiteten die Schau.®

Die damalige Kritik in der einheimischen Presse war hingegen konservativ und auf eine
Lobpreisung der »schonen Fotografie« ausgerichtet. Der Kritiker und Vertreter der Zagreber
Fotoschule August Frajti¢ rechnete mit der Asthetik der Neuen Sachlichkeit ab und setzte
sich fiir Zusammenschliefung statt Individualisierung® sowie fiir die Herausbildung eines
nationalen Stils ein. Frajti¢ gelang es 1938, eine Fotosammlung aus einhundert Werken
zusammenzutragen, die ein Jahr spater in der britischen Royal Photographic Society prasen-
tiert wurde. Nicht zuletzt dadurch etablierte sich die Zagreber Fotoschule in der Offentlich-
keit, und zu ihren ab den 1930er-Jahren vorherrschenden Genres avancierten Landschafts-
bilder und ethnographische Darstellungen.’ Frajti¢ gehorte zu jenen Fotografen, die ihre
Arbeit auch im Unabhéngigen Staat Kroatien fortsetzten und Ausstellungen organisierten,
um letztlich nach Kriegsende mit der Ustascha-Emigration nach Argentinien zu fliehen.

7 Magas, Lovorka. Izlozba Deutscher Werkbunda Film und Foto na zagrebackoj Medunarodnoj fotografskoj izloZbi i hrvatska foto-
grafija po¢etkom 1930-ih. In: Radovi Instituta za povijest umjetnosti, Nr. 34,2010, S. 189.
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9 Tonkovi¢, Marija. Fotografija tridesetih godina. In: Kolesnik, Ljiljana und Prelog, Petar (Hrsg.). Moderna umjetnost u Hrvatskoj
1898.-1975. Zagreb: Institut za povijest umjetnosti 2012, S. 196-202.
10 Tonkovi¢, Marija. Fotograf Franjo Mosinger u kontekstu Nove objektivnosti i Bauhausa. Zagreb: Filozofski fakultet (Diss.) 2011,
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Von den in der Zwischenkriegszeit in Kroatien organisierten Ausstellungen ist insbeson-
dere die erste gesamtslawische Prasentation der kiinstlerischen Fotografie des Fotoklubs
Zagreb zu erwahnen. An der 1935 im Kinstlerpavillon ausgerichteten Ausstellung beteilig-
ten sich 150 Fotografen, davon 58 aus Jugoslawien, 117 aus der Tschechoslowakei und aus
anderen slawischen Landern sowie auslandische Fotografen mit jugoslawischen Wur-
zeln.! Unter den Fotografen, die in Zagreb den Rahmen des gewohnlichen Handwerks
sprengten, ist vor allem Franjo Mosinger mit seiner Fotografie UZas (Schrecken) aus dem
Jahr 1933 hervorzuheben - ein Bild, das die Schreckensherrschaft der in Deutschland an
die Macht gekommenen Nationalsozialisten ankiindigte.

In jenen Jahren wurden auch Kiinstlerkollektive gegriindet, zum Beispiel die Gruppen Oblik
(Form), Zivot (Leben) und Zemlja (Erde), die mit ihrem Wirken gegen die traditionellen und
konservativen Kunstinstitutionen ankampften und das Konzept des individuellen Schép-
fers dem Kollektiv gegeniiberstellten sowie im Falle der Gruppe Zemlja gar mit dem Gedan-
ken spielten, eine eigene Fotosektion zu griinden.'” Gerade diese Fotografen, zu denen auch
Mosinger gehorte, sollten schliellich zu den Protagonisten der kiinstlerischen Fotografie
werden. Franjo Mosinger, dem (spateren) Partisanenfotografen, Inhaber eines der bedeu-
tendsten Zagreber Fotostudios und Redakteur der Zeitschrift Kulisa (Kulisse), auf dessen in-
teressanten wie tragischen Lebensweg im nachfolgenden Kapitel ndher eingegangen wird,
ist die Aufstellung des ersten Fotoautomaten im damaligen Kino Edison (dem heutigen
Kino Tuskanac) im Jahr 1930 zu verdanken. Dies filhrte zu einem regelrechten Aufstand der
als Unternehmer tétigen Fotografen, weshalb Mosinger sogar aus dem Fotografenverein
ausgeschlossen wurde.

»Im Hintergrund der Auseinandersetzung wird die klassische Konfrontation der manuellen me-
chanischen Arbeit und der Automatisierung deutlich. In dieser Stunde wurde auch das Klassen-
bewusstsein der Unternehmer etwas stéarker, bei der Diskussion um die Fotoautomaten duBerten
sie Folgendes: >Und wéhrend iiber uns die straff organisierte Industrie und das Kapital stehen,
stehen hinter uns ganze Legionen der organisierten Arbeiterschaft — des Proletariats.< Dies war
flir jene Zeit eine ernstzunehmende soziale Warnung.«*®

Die kroatischen Fotografen der Zwischenkriegszeit arbeiteten in erster Linie in Fotoklubs,
wéahrend die Einfliisse der Neuen Sachlichkeit sich vor allem bei jenen Fotografen zeigten,
die wie Franjo Mosinger als Kleinunternehmer agierten. Die Zeitschrift Kulisa, bei der wie
erwahnt Mosinger als Redakteur tatig war, spielte bei der Entwicklung der Fotoreportage
eine bedeutende Rolle. Aus der heutigen Perspektive betrachtet lasst sich ein Einfluss
des Piktorialismus und Impressionismus auf die serbischen Fotografen erkennen. Neuere
Beitrdge Uiber die Geschichte der serbischen Fotografie konzentrierten sich aufdie Medien-
dsthetik und die formal-stilistische Analyse, wahrend Fragen nach der gesellschaftlichen
Rolle und Bedeutung der Fotografie vernachléssigt wurden. Die erste Fotoausstellung von

11 Zring¢ak, Irina. Zlatno doba hrvatske fotografije. Zagreb: Graficki fakultet Sveugilista u Zagrebu (Diss.) 2013, S. 3-10.

12 Hanacek, lvana, Kutlesa, Ana und Vukovic¢, Vesna. Problem umjetnosti kolektiva: Slu¢aj udruzenja umjetnika Zemlja. In: Mileti¢,
Milo$ und Radovanovi¢, Mirjana (Hrsg.). Lekcije o odbrani: Da li je mogude stvarati umetnost revolucionarno? Belgrad: KURS und
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Amateurfotografen in Belgrad fand im Jahr 1901 statt, im selben Jahr wurde auch der Klub
der Fotoamateure ins Leben gerufen, der jedoch ziemlich schnell seine Arbeit einstellte.
Erst nahezu drei Jahrzehnte spater, am 4. Dezember 1928, griindete sich erneut ein Belgra-
der Fotoklub, zu dem Fotoreporter jedoch keinen Zugang hatten. Die dokumentarische Fo-
tografie als solche existierte damals bereits, doch den Fotoreportagen, die zu Beginn der
1930er-Jahre wahrend der Wirtschaftskrise entstanden, mangelte es an grofRerem Engage-
ment und sozialer Sensibilitdt. Interessanterweise enthielt die Zeitschrift Zenit, die in
Zagreb von Ljubomir Mici¢ herausgegeben wurde, keine Fotografien, sondern mehrheitlich
Illustrationen.* Lediglich flir die franzdsischen und serbischen Surrealisten — wobei sich
die serbischen traditionell eng mit den franzosischen Surrealisten verbunden fiihlten — be-
saf die Fotografie einen wichtigen Stellenwert innerhalb ihrer kiinstlerischen Bewegung.

»An dieser Stelle gilt es, auf die starke Wesensverwandtschaft zwischen den franzésischen und
serbischen Surrealisten zu verweisen, und zwar nicht nur im Hinblick auf ihre programmatischen
Grundsétze, worliber bereits ausfiihrlich geschrieben wurde, sondern auch im Hinblick auf das
Verstadndnis von der Fotografie, was nur unzureichend bekannt ist. Im Jahr 1924 erschienen in
der ersten Ausgabe der Pariser Zeitschrift La Révolution surréaliste sechs Fotografien von Man
Ray, der innerhalb des Breton-Zirkels ab diesem Augenblick als offizieller Fotograf der Bewegung
angesehen wurde. Seine Fotografien illustrierten die Beitrdge in der Zeitschrift nicht, sondern
korrespondierten vielmehr auf eine fluide Art und Weise als freie visuelle Assoziationen mit den
Ideen der surrealistischen Publikation. In erster Linie mussten sie den Anforderungen des Denk-
automatismus geniigen und lberdies die bestehenden Gewohnheiten und Sitten aufriitteln, so

wie dies damals in der Pariser Zeitschrift auch ankiindigt wurde.«'

Fir die Entwicklung der surrealistisch ausgerichteten Fotografie unter den einheimischen
Bedingungen war insbesondere der Almanach Nemoguce - Limposible der Belgrader Surrea-
listen von Bedeutung. In der Fertigung seiner surrealistischen Fotocollagen, die wiederum
mit dem Erscheinen politisch linker Literatur zusammenfielen,® folgte der Belgrader
Kiinstler Dusan Mati¢ hinsichtlich der Verwendung von Doppelbelichtung und Montage
Man Ray sowie Maurice Tabard. Die Surrealisten betrachteten die Fotografie als Werkzeug
zur Hinterfragung der gesamten Lebensrealitdt.’” Neben Dusan Mati¢s Arbeiten sind die
hervorragenden fotografischen Werke von Stevan Zivadinovi¢, bekannt unter dem Kiinst-
lernamen Vane Bor, und von Nikola Vuco, dem jlingeren Bruder des Surrealisten Alek-
sandar Vuco, erwdahnenswert. Nikola Vuco, der zu Beginn seines Schaffens von der Musik
inspiriert war und formal auBerhalb des Kreises der Surrealisten wirkte, gelangen aus-
gezeichnete Fotografien wie Zida agnosticizma (Wand des Agnostizismus), welche die hohe
Barriere zwischen den Surrealisten und dem Biirgertum thematisierte.!®* Nach dem Zweiten
Manifest des Surrealismus aus dem Jahr 1929 deklarierten die Surrealisten ihren gesell-
schaftlichen Standpunkt als revolutiondr sowie auf der Ordnung des historischen Materia-

lismus fuBend® und unterstiitzten die Freiheitsbewegungen in einer Zeit sich zunehmend
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