Visuelle Kulturen im siid6stlichen Europa -
Elemente dezentrierter Theoriebildung'

Karl Kaser (Graz)

Die Befassung mit visuellen Kulturen in der Geschichte und im transkulturellen Ver-
gleich stellt genauso ein Produkt ,westlicher® Wissenschaftsentwicklung dar wie die
visuellen Technologien Ergebnisse ,westlicher* Technikentwicklung sind. Daher ist es
auch nicht verwunderlich, dass die bisherige Theoriebildung auf dem Feld der visu-
ellen Kulturen von einer Westlastigkeit gekennzeichnet ist, die auch dadurch bedingt
ist, dass andere Weltregionen kaum in die internationale Diskussion uber die Visual
Studies eingebunden sind oder von der sog. ,Bilderflut® noch nicht ,iberschwemmt*
werden, so dass Studien des Visuellen (noch) nicht als dringendes Erfordernis erach-
tet werden. Dies zeitigt Folgewirkungen, da die Geschichte der nichtwestlichen visu-
ellen Kulturen in der seit der Mitte der neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts zuneh-
mend dichter werdenden Diskussion bestenfalls als eine Defizitgeschichte verstanden
oder schlechthin ignoriert wird.

Die explizite Auseinandersetzung mit visuellen Kulturen kann auf sporadische
Vorldufer im 20. Jahrhundert zuriickblicken: etwa Aby WaARBURG, Walter BENJAMIN
oder Roland BarTHES; ihr scheinbar unaufhaltsamer Aufstieg hat mit der Ausrufung
des pictorial turn durch den US-amerikanischen Kunsthistoriker und Philosophen
W.J.T. MrTcHELL im Jahr 1995 eine chronologische Fixierung erfahren.

Dieser pictorial turn erfolgte nicht nur aus wissenschaftsimmanenten Ursachen,
sondern ist in ein sich rapid verinderndes gesellschaftliches Umfeld eingebettet, das
vorliufig lediglich stichwortartig und gewiss unvollstindig mit Medialisierung, Visu-
alisierung und Globalisierung abgesteckt werden kann. Die ,neuen Medien haben
unsere Lebenswelten binnen zwei Jahrzehnten stirker verindert, als dies in den
Jahrtausenden zuvor der Fall gewesen war. Visuelle Anthropologie, visuelle Soziolo-
gie oder Visual History — im Westen entstanden — stiilpen der Welt vielfach noch
immer Konzepte der westlichen Moderne und Postmoderne iiber, nehmen die restli-
che Welt selektiv wahr oder ignorieren sie.

Dezentrierte im Sinne von nicht auf westliche visuelle Kulturen abgestimmte
Theoriebildung tut also Not. In meinem Beitrag mochte ich mich daher mit einigen
Eckpunkten, die zu einer historischen und gegenwartsorientierten Theoriebildung
uber die visuellen Kulturen im stidostlichen Europa beitragen konnten, befassen. Wir
stehen diesbeziiglich in den Anfingen der Anfinge. Meine Ausfiihrungen besitzen
daher auch explorativen und abtastenden Charakter.

Zwei Vorbemerkungen scheinen mir nétig zu sein. 1) Unter ,stidostliches Europa‘
verstehe ich hier die Gebiete des Osmanischen Reichs bzw. seiner Nachfolgestaaten —
in anderen Worten den Balkan. In meinen Uberlegungen spielen die drei miteinander
verwurzelten Religionen des Judentums, des Christentums und des Islam eine wich-
tige Rolle.

1 Vortrag an der Universitdt Jena am 25. Februar 2013.
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2) Wir miissen einen umfassenden von einem spezifischeren Begriff der Visuellen
Kultur unterscheiden. Der weite Begriff meint, dass es generell um das Sehen und
Gesehen-Werden als kulturell konstruierte Akte geht; beides ist weder angeboren
noch natirlich gegeben, sondern wird erlernt und kultiviert. Visuelle Kultur impli-
ziert somit Fragestellungen nach dem Blick und der Reprisentation sowie den Bedin-
gungen der Produktion und Rezeption des Visuellen. So betrachtet ist das Visuelle
nicht auf Bilder im weitesten Sinne beschrinkt, sondern inkludiert auch die perfor-
mativen Prozesse des Darstellens und Sehens. Den engeren Begriff verkniipfe ich mit
jener Epoche, in der das mechanisch reproduzierbare Bild das Original erginzt. Erst
dieses eroffnet die Moglichkeit, Bilder zu den Menschen und nicht umgekehrt, die
Menschen zu den Bildern zu bringen, was einen gravierenden Unterschied darstellt.
Ich werde in weiterer Folge mit dem eingeschriankten Begriff operieren. Im theorie-
bildenden Zusammenhang mochte ich folgende sieben Thesen zur Diskussion stellen:

These 1

Das mechanisch-reproduzierbare Bild wurde im siiddstlichen Europa erst Jahrhun-
derte, die Fotografie einige Jahrzehnte und das digitale Bild nur mehr einige Wochen
nach seiner Einfihrung im ,,Westen“ akzeptiert. Diese These spricht fir ein dynami-
sches Veranderungspotenzial visueller Kulturen in dieser Region.

Die Anfinge visueller Kultur im stidostlichen Europa und im oben genannten en-
geren Sinn sind im Vergleich zum Westen chronologisch deutlich spiter zu verorten.
Die frihesten Formen des mechanisch reproduzierten Bildes, des Bilddrucks, waren
im Bereich der katholischen Kirche der Holzschnitt, der Kupferstich und der Metall-
schnitt. Die Reproduktionstechnik des Bildes ist sogar alter als der Textdruck mit
beweglichen Lettern. Die iltesten bekannten Holzschnitte stammen aus dem spiten
14. Jahrhundert, also eine Generation vor Gutenbergs Bibeldruck. Billige Flug-
schriften als Einblattdrucke, die typischerweise Bild und Schrift kombinierten, er-
reichten seither auch die lindlichen Regionen. Die Entwicklung der Druckgrafik er-
hielt durch das Interesse am privaten Andachtsbild, hervorgerufen durch eine Welle
der Laienfrommigkeit, einen starken Anstofl. Man wird also das Entstehen einer auf
mechanische Verbreitung beruhenden visuellen Kultur etwa mit dem ausgehenden
14. Jahrhundert bestimmen konnen.

Vergleichbare Entwicklungen waren auf dem Balkan nicht méglich, da die ortho-
doxe Kirche an ihrer kanonisierten Ikonenmalerei festhielt, die eine mechanische Re-
produktion ausschloss. Erst ab dem 18. Jahrhundert scheint der Holzschnitt allmih-
lich akzeptiert worden zu sein. Auch im muslimischen Kunstschaffen war eine me-
chanische Reproduktion im Zeitalter von Schreibfeder und Kalligrafie ausgeschlos-
sen. Die prinzipielle Druck- und Vervielfiltigungsfreudigkeit des Judentums kannte
ebenfalls keine tiber das Bild vermittelte Frommigkeit. Dies sind die hauptsichlichen
Ursachen dafiir, dass die Anfinge visueller Kultur auf dem Balkan erst ein halbes
Jahrtausend spater anzusetzen sind und in etwa mit der Verbreitung des fotografi-
schen Bildes und mit den Anfingen von Sikularisierungsprozessen zusammenfallen.
Daraus eine chronische Riickstindigkeit ableiten zu wollen, wire falsch. Die Ab-
stinde in der Rezeption der Fotografie, des Films, des Fernsehens und schliefflich des
digitalen Bildes wurden immer kiirzer.
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These 2

Die islamische, judische und christlich-orthodoxe Bildtradition weist trotz gravie-
render Unterschiede auch wesentliche Gemeinsamkeiten auf. Die Haltung der drei
abrahamitischen Religionen zum Bild wurde grundsitzlich vom zweiten alttesta-
mentarischen Gebot, das die Erzeugung von Bildern mit Gottes-, Mensch- und Tier-
darstellungen verbietet, bestimmt. Die Ostkirche iberwand dieses Visualisierungs-
verbot nach schweren Auseinandersetzungen im frihen Mittelalter — allerdings zum
Preis massiver Unterdriickung des kiinstlerischen Ausdruckswillens.

Die Frage ist naheliegend, ob alle Menschen und Kulturen mit ein und demselben
visuellen Angebot gleich umgehen. Natiirlich tun sie das nicht. Die Welt drauflen ist
nicht identisch mit jener unserer inneren Bilderwelten. Die Auflenwelt wird nicht
identisch in eine Innenwelt abgebildet, sondern kulturgeleitet tibersetzt und inter-
pretiert.

Auf die Religionen bezogen produziert die Beziehung zwischen visueller Kultur
und religioser Praktik ,religioses Sehen“ und einen ,heiligen Blick“. Die Analyse re-
ligidser visueller Kultur ist daher ein Studium von Bildern und des regelhaften Sehens
von Bildern. Diese Regeln werden angeeignet und konnen sich daher im Laufe der
Zeit andern. Religioses Sehen ist ein komplexer Prozess, der also kulturell und tem-
poral gebunden ist und von den verschiedenen Glaubensauffassungen jeweils unter-
schiedlich geformt wird. Vereinfacht gesprochen kann das Christentum in seiner Be-
ziehung zur Malerei mit einem Fokus auf das Bild/die Ikone gesehen werden; der Is-
lam in seiner Beziehung zur Kalligrafie mit einem Fokus auf der Bezichung zwischen
Wortern und Bildern. Das Judentum kann in seiner Beziehung zur Architektur mit
einem Fokus auf die Erinnerung bei der Konstruktion einer Vision aufgefasst wer-
den.

Worin sich christlich-orthodoxe, jidische und muslimische Bildauffassung sehr
dhnlich waren, war erstens die Ablehnung der Dreidimensionalitit. Ihre Hauptgefahr
wurde darin gesehen, dass plastische figlirliche Reprisentationen irdischen Lebewe-
sen zu dhnlich werden. Der Balkan war daher bis in das 19. Jahrhundert von jeglicher
figirlicher Monumentalkunst ausgenommen. Im Bereich der Westkirche hingegen
tauchen erste dreidimensionale Reprisentationen ab dem 9. Jahrhundert auf. Die
erste offentlich zugangliche Reliefplastik der Turkei wurde auf dem Istanbuler Tak-
sim-Platz erst im Jahr 1928 vom italienischen Kiinstler Pietro Canonica im Auftrag
der tiirkischen Regierung gestaltet.

Eine weitere wichtige Gemeinsamkeit der Bildkulturen auf dem Balkan in vorsi-
kularer Zeit besteht zweitens in der Ablehnung der Betrachterperspektive. Ab etwa
1300 wurde in der westlichen Malerei das Auge des Malers zum zentralen perspekti-
vischen Bezugspunkt. Vom Standpunkt des Malers hangt es ab, was das Auge sieht
und was nicht. Im Unterschied dazu gilt in der Tkonenmalerei das Prinzip der Zent-
ralperspektive. Nicht wie der Maler Gott sieht, sondern wie Gott den Menschen
sieht, wurde somit zum zentralen Gestaltungsprinzip.

Die Perspektivenfrage trennte aber auch die im Osmanischen Reich vorherr-
schende arabische von der westlichen darstellenden Geometrie. Die arabische Geo-
metrie war nicht auf den menschlichen Blick bezogen, sondern wurde als von diesem
autonom erachtet. Darstellende Geometrie bedeutet, dass die Dinge vom Auge aus-
gehend betrachtet werden. In der reinen arabischen Geometrie wird das Auge als
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tiuschbar aufgefasst; die Gegenstinde haben einen berechenbaren Platz ausschlief3-
lich im Raum. Man kann in Zusammenhang mit der arabisch-osmanischen Sehkultur
von einer dargestellten im Gegensatz zur darstellenden Geometrie des Westens spre-
chen.

These 3

Das westliche Verlaufsmodell der Entfaltung visueller Kultur kann nicht auf die
nichtwestliche Welt angewendet werden, da dies zu Erkenntnisirritationen fithren
muss. Seit der Einfiihrung der Fotokamera sind die visuellen Kulturen des siiddstli-
chen Europa nicht mehr unabhingig von jenen des Westens, sie stellen jedoch nicht
einfach Imitationen dar.

Alle empirischen Daten deuten darauf hin, dass nach der Einfuhrung der Fo-
tokamera im Groflen und Ganzen gegen Ende des 19. Jahrhunderts der Import weite-
rer westlicher visueller Technologien erfolgte. Architekten, Maler, Bildhauer und
Schauspieler aus dem Westen wurden ins Land geholt, um ihr Know-how anzuwen-
den und Einheimische darin auszubilden. Regierungen entsandten erste Generationen
von Studenten auf Universititen und Kunstakademien des Westens, um sie mit dem
Ziel ausbilden zu lassen, dass sie nach ihrer Riickkehr eine nichste Generation unter-
richteten. Im Grof8teil des Osmanischen Reichs bzw. in den Lindern des ehemaligen
Osmanischen Reichs begannen sich visuelle Kulturen erst in den Jahren vor dem
Ersten Weltkrieg zu entfalten.

Wir miissen bedenken, dass die visuellen Pioniertechnologien nicht den Bediirf-
nissen der Balkanbevolkerung entsprungen sind. Gegen die Fotografie und die Ein-
fuhrung des Films gab es teilweise heftigen Widerstand. Ein weiterer Umstand, den
es zu beachten gilt, ist, dass die Technologie so tibernommen werden musste, wie sie
war; die Frage ist allerdings, wie und zu welchem Zweck sie genutzt wird. Wurde
und wird sie den kulturellen Bediirfnissen angepasst oder erzwingt sie bestimmte
kulturelle Neuausrichtungen im Sinne westlicher Standards? Vieles spricht fiir eine
Amalgamierung von lokalen bzw. regionalen Traditionen mit der westlichen Mo-
derne, die v.a. in der kulturangepassten Adaption westlicher visueller Technologien
besteht. Dieses Amalgam wurde und wird weder in den einzelnen Medien noch tuber
die Zeit hinweg in gleicher Intensitit gespeist. Wahrend wir wissen, dass etwa in der
Tirkei bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts Hollywoodfilme an die kulturellen Be-
diirfnisse des heimischen Publikums angepasst wurden, scheinen im Bereich der Stu-
diofotografie westliche Vorbilder iibernommen worden zu sein.

These 4

Erst die Fotografie leitet die Sikularisierung visueller Kulturen im stidostlichen Eu-
ropa ein. Die Sehtraditionen bis dahin waren von religiosen Blickweisen geleitet.

Unser Ausgangspunkt fiir die Beleuchtung des religiosen Blicks ist das zweite
alttestamentarische Gebot, das sich aus dem 2. Buch Mose ableitet:

,Ich bin Jahwe, dein Gott, der dich aus Agypten gefithrt hat, aus dem Sklaven-
haus. Du sollst dir kein Gottesbild machen und keine Darstellung von irgendetwas
am Himmel droben, auf der Erde unten oder im Wasser unter der Erde. Du sollst
dich nicht vor anderen Gottern niederwerfen und dich nicht verpflichten, ihnen zu
dienen® (Ex 20,2-5, im 2. Buch Mose).
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Eine visuelle Darstellung von Gott, Menschen und Tieren, von Lebewesen — Fi-
sche eingeschlossen — also, ist untersagt. Trotz dieser Klarheit in der Aussage ist die
Ablehnung des Bildes vor konkreten historischen Hintergriinden zu sehen und
wurde von den Religionen im Laufe der Zeit daher auch unterschiedlich interpretiert.
Selbst heutzutage ist das Zweite Gebot in Judentum und Islam, nicht nur fir funda-
mentalistische Gruppen, noch von Bedeutung, wenngleich es sich im Wesentlichen
auf die Darstellbarkeit Allahs und Jahwes oder auf freiziigige Korperdarstellungen
reduziert hat.

In dem langen vorsidkularen Zeitalter waren die Bildkulturen religios aufgeladen.
Wihrend das orthodoxe Christentum das Ikonenbild in einen sakralen Status erhob,
kann das Judentum als bildfeindlich und der Islam zumindest als bildskeptisch einge-
stuft werden. Judentum und Islam waren sich in der Ablehnung des Bildes auf der
Grundlage des zweiten alttestamentarischen Gebots sehr nahe, wihrend das bilder-
bejahende orthodoxe Christentum eine gegenteilige Linie verfolgte. Wihrend in Is-
lam und Judentum ausschliefflich die heiligen Schriften einen sakralen Status einneh-
men, wurden im ostlichen Christentum Bild und Schrift gleichberechtigt.

Vor diesem Hintergrund berthrte die Erfindung der Fotografie bzw. der ersten
markttauglichen Kamera 1839 die Balkanbevolkerung in den folgenden Jahrzehnten
bis etwa zum Ersten Weltkrieg kaum, ausgenommen vielleicht der Umstand, dass ab
der Mitte des 19. Jahrhunderts in den Stidten des Balkans Reisende aus Westeuropa
mit ihren umstindlichen Belichtungsapparaten immer mehr wurden und das Staunen
der Einheimischen hervorriefen. Von sich ein fotografisches Bild anfertigen zu lassen,
war der Bevolkerung vorlaufig kein Bedirfnis, zumal die Traditionen der visuellen
Reprasentation der muslimischen, christlichen und judischen Bevolkerung festgeftigt
und klar geordnet waren. Daher verzogerte sich die visuelle Revolution im Vergleich
zum Westen um ein gutes halbes Jahrhundert.

Die ersten Fotografien in der Region sollten jedoch eine Entwicklung einleiten,
die diese Bevolkerungsgruppen fir alle Zukunft mit der westlichen visuellen Mo-
derne verkniipfen sollte; ob sie diese ablehnten oder begrifiten — die Verkntipfung
war nun gegeben. Waren die traditionellen visuellen Kulturen relativ autonom und
auf religivsen Uberzeugungen begriindet gewesen — nun waren sie es nicht mehr. Die
Fotoapparate erzeugten nicht nur mechanisch reproduzierbare, sondern unvermeid-
bar v.a. sikulare Bilder, denn Ikonen oder Thora- und Koranstellen in allerbester
Kalligrafie fotografieren zu wollen, ergab nicht viel Sinn. Das fotografische Auge
zielte auf andere Objekte. Ein neues Zeitalter hatte begonnen — das der modernen vi-
suellen Kultur.

These 5

Die Balkangesellschaften sind im Groflen und Ganzen weniger sikular als viele west-
liche Gesellschaften. In solchen semisikularen Gesellschaften haben religiose Blick-
weisen groflere Bedeutung als im starker sakularisierten Westen.

Ab etwa der Mitte des 19. Jahrhunderts und begleitet vom Elitenphinomen der
Fotografie setzten wesentlich spater als im westlichen Europa auch in den Balkange-
bieten erste Sikularisierungstendenzen ein. Viele Indizien sprechen allerdings gegen
eine radikale Aufldsung des religidsen Blicks.
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Unterschiedliche religiose Sehweisen und -traditionen — so meine Hypothese —
wurden zwar moglicherweise im vergangenen Jahrhundert eingeebnet; sie bestehen
jedoch weiter, und vieles spricht dafiir, dass sie sich im Zeitalter der Globalisierung
interessanterweise wieder vertiefen werden. Diese Hypothese grundet sich auch da-
rauf, dass Sikularisierungstheorien, wonach die Religion im Verlauf von Modernisie-
rungsprozessen zunehmend an Relevanz verlieren wiirde, sich als nicht haltbar erwie-
sen haben. Damit miissen wir uns von dem Irrtum befreien, dass der religiose Blick
auf die Welt lediglich nur mehr eine Marginalie darstellt. Wie es scheint, erweisen
sich traditionelle Formen des Religiosen, der Religionen und der Religiositit als per-
sistenter als angenommen — speziell in nichtwestlichen Kulturen. Die Soziologie geht
heute daher nicht mehr davon aus, dass Modernitit und Religiositit einander aus-
schlieffen. Diese Beobachtung muss auch in eine Bewertung visueller Kulturen im
stiddstlichen Europa einflieffen.

Viele Untersuchungen zeigen, dass auf dem Balkan die Anzahl jener, die sich als
nicht glaubig, als atheistisch oder indifferent bezeichnen, eher im Riickgang denn im
Aufstieg begriffen ist. Auch bei vorsichtiger Interpretation der vorliegenden Zahlen
wird man die im Verlauf des 19. Jahrhunderts einsetzenden Sakularisierungsprozesse
als nicht allzu nachhaltig einstufen miissen. Daraus konnen jedoch nicht unbedingt
Riickschlisse auf die Verbreitung des religiosen Blicks gezogen werden, denn religios
zu sein, kann in der Lebenspraxis Unterschiedliches bedeuten. Diesbeziiglich konnte
der Zusammenhang von Orthodoxie und Orthopraxie, also von blofler Rechtgliu-
bigkeit und richtigem alltagsweltlichem Verhalten, einen wichtigen Anhaltspunkt
liefern. Die Frage ist also, inwiefern sich religiése Uberzeugung auf eine davon abge-
leitete Lebensfihrung auswirkt. Die orthopraktische Komponente ist im Islam und
im Judentum stirker ausgeprigt als etwa im orthodoxen Christentum — und in der
orthodoxen stirker als in der katholischen Kirche.

Die weitgehende Trennung der staatlichen und der religiésen Institutionen auf
dem Balkan und in der Turkei hat nicht automatisch auch eine sikulare Gesellschaft
zur Folge. Diese Trennung verhindert etwa im Falle der Turkei nicht, dass der Islam
wieder an Attraktivitit gewinnt. Auch die sozialistische Ara mit ihrem verordneten
Atheismus und ihrer Politik der Trennung von Kirche und Staat hat zu keiner nach-
haltigen Sikularisierung gefithrt. Der sikulare Staat sieht sich heute mit einer wieder-
erstarkenden Balkanorthodoxie und einem revitalisierten Balkanislam konfrontiert.
Gleichzeitig ist festzustellen, dass fundamentalistische religiose Stromungen an Be-
deutung gewinnen, was sich in den orthodoxen Lindern in Anti-West-, Anti-EU-
und Anti-Globalisierungs-Haltungen auflert. Dies lisst mich zur Schlussfolgerung
kommen, dass die religiosen Blicke auf die Dinge der Welt nach wie vor von Bedeu-
tung sind, wenngleich die sikularen Aspekte der visuellen Kultur in den vergangenen
ein bis zwei Jahrhunderten deutlich stirker geworden sind.

These 6

Die durch die Balkankriege ausgeloste und im Ersten Weltkrieg weitergefithrte erste
visuelle Revolution fand genau zu einem Zeitpunkt statt, der laut TopOROVA ent-
scheidend fiir die Konstituierung des Balkanismus war. Meine Vermutung ist, dass es
weniger die schriftlichen Narrative, auf die sich Todorova beruft, waren, sondern
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vielmehr die in der langen Kriegszeit von sechs Jahren in Umlauf gesetzten visuellen
Diskurse, die ein nachhaltig negatives Bild vom Balkan schufen.

Die bulgaro-amerikanische Historikerin Maria Todorova prigte den Begriff
»Balkanismus“, um den ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts sich verstirken-
den pejorativen westlichen Diskurs uiber den Balkan zu beschreiben. Anlisslich der
Balkankriege (1912/13) und der Nachrichten tber in ihnen angeblich begangenen
barbarischen Grausambkeiten sei die ,zivilisierte Welt erstmals im 20. Jahrhundert
iber die ,Balkanesen“ aufgebracht gewesen. Diesen Ruf der Barbarenhaftigkeit und
Grausamkeit sei die Region nie mehr losgeworden und durch die Kriege auf dem Bo-
den des ehemaligen Jugoslawien in den 1990er Jahren wieder verstirkt worden. To-
dorova beruft sich ausschliefflich auf textliche Zeugnisse; auf visuelle Reprisentatio-
nen geht sie nicht ein.

Die Balkankriege von 1912/13 losten eine visuelle Revolution aus. Die Zahl der
Bilder und Filmstreifen tiber die Geschehnisse auf dem Balkan verdichteten sich in
ungeheurem Ausmafl — nicht nur in den Balkanlindern selbst, sondern v.a. auch in
den westlichen Lindern. Anlisslich dieser Kriege wurde beispielsweise von serbi-
scher Seite eine ,Illustrierte Kriegschronik“ herausgegeben, der es technisch bereits
moglich war, auf zehn Seiten bis zu hundert Kriegsfotos unterzubringen. Dieser
frithe Fotojournalismus vermittelte ein vollig neues Sehgefiihl, denn die Fotografie
vermittelte scheinbar wahre und authentische Informationen vom Kriegsgeschehen.
Die Fotos stammten teilweise von Berufs- und Amateurfotografen, die in den einzel-
nen Militireinheiten dienten. Das serbische Oberkommando engagierte Rista Marja-
novié¢ (1885-1969), der in Paris sein Handwerk erlernt und bis dahin in der Pariser
Redaktion des New York Herald gearbeitet hatte, fir die fotografische Informations-
arbeit. Er schoss dramatische und weit verbreitete Fotos iber Zerstorung und
Kriegstote.

Die beiden Balkankriege, ihre Ursachen und ihr Verlauf wurden dariiber hinaus
von einem internationalen Expertenkomitee im Auftrag der Carnegie-Stiftung fir In-
ternationalen Frieden 1914 untersucht. Was diese Publikation so schockierend macht,
sind weniger die zu Tage geforderten empirischen Fakten, sondern die rund 50 ange-
schlossenen Fotografien, die von Tod, Verwundung und grausamer Zerstérung zeu-
gen. Sechs davon werden im Anhang (S. 57-59) wiedergegeben.

Im Verlauf der beiden Balkankriege waren 29 Filmproduktionsfirmen an und
hinter den Fronten titig, und es wurden 109 Dokumentarfilme produziert. Die Wo-
chenschauen berichteten regelmiflig in den einheimischen und westeuropaischen Ki-
nos. Die Kriege von 1912 bis 1918 mit ihren visuellen Propagandamaschinerien
scheinen in den Balkanlindern eine Schwellenzeit hin zur Popularisierung visueller
Reprisentationen iiber die biirgerlichen Schichten hinaus gewesen zu sein. Von einer
visuellen Revolution zu sprechen, ist daher keine Ubertreibung.

These 7

Die Balkangesellschaften waren und sind tief patriarchalisch gepragt, was sich aller-
dings in der vorsikularen visuellen Reprisentation kaum widerspiegelt. Manner-
zentrierte Geschlechterbeziechungen kommen in den jidischen und islamischen Re-
prisentationstraditionen bis in das 19. Jahrhundert deshalb kaum zum Ausdruck,
weil figurative Darstellungen vermieden wurden. Auch in der orthodoxen Ikonen-
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malerei widerspiegeln sie sich kaum, da diese erstens normiert war, zweitens die
Mehrzahl der Heiligen Minner waren und drittens der Marienverehrung besondere
Bedeutung beigemessen wurde.

Frauenfotos waren aufgrund der vorherrschenden moralischen Auffassungen im
Alltagsgebrauch Grenzen gesetzt. Frauen aus den hoheren Schichten, ziichtig geklei-
det, konnten fir Familienfotografien zugelassen werden; Frauen aus den unteren
Schichten lieflen sich bezahlen, um sich fiir kommerzielle Zwecke fotografieren zu
lassen. In den frithen Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts war es keineswegs mehr un-
iiblich, dass Fotografien in den sikular orientierten muslimischen und jiidischen Eli-
tefamilien zirkulierten. Dies trifft jedoch nicht auf die konservativeren Mittel- und
Unterschichten zu, und die Einschrinkungen fir die weibliche Fotografie wihrten im
Allgemeinen linger.

Es wire aufschlussreich, mehr tiber die Frauenfotografie zu erfahren und auch der
Frage nachzugehen, welche Handlungsfelder sich fiir Frauen tber die Fotografie
ergaben. Frauen — davon ist auszugehen — waren vielen Einschrinkungen hinsichtlich
der Fotografie ausgesetzt. Viele wurden von minnlichen Familienmitgliedern daran
gehindert, fotografiert zu werden; manche durften sich nur mit Gesichtsschleier fo-
tografieren lassen. Die geringe Frauenprisenz auf Bildern hatte auch damit zu tun,
dass die Fotostudios beinahe ausschlieflich von Minnern gefiihrt wurden und Frauen
sich im Studio relativ intimen Minnerblicken aussetzen mussten. Bis in die 1950er
Jahre scheinen nur wenige Frauen in den Studios gearbeitet zu haben — und wenn,
dann waren sie mit Retuschierungs- und Farbearbeiten im Rahmen eines Familien-
unternehmens befasst. Wie es scheint, gab es einzelne weibliche Fotografinnen, die in
Hauser gingen und fotografierten, damit sich Frauen nicht in das Studio begeben
mussten. Im Allgemeinen jedoch waren die Minner die Fotografen, und sie be-
stimmten die Bedingungen der Fotografie.

Professionelle Fotografinnen wie Nelly” mit threm tiirkisch-griechischen Famili-
enhintergrund gab es allerdings nur wenige. Sie war die bedeutendste Fotografin
Griechenlands und wohl auch des Balkans in der Zwischenkriegszeit. Von 1920 bis
1925 in Dresden fotografisch ausgebildet, war sie in ihrer isthetischen Ausrichtung
einer Leni Riefenstahl dhnlich. Nelly nahm das vom Westen produzierte Image Grie-
chenlands als Wiege Europas auf, was mit der damaligen sozialen Realitit in starkem
Kontrast stand; gleichzeitig iibernahm auch die neue griechische Mittelklasse diese
Konstruktion als erwiinschtes Bild. In ihren berithmten Parthenon-Fotografien
(1925-1929) erzeugte oder verstirkte sie ein Griechenlandbild, das der westlichen
Imagination entsprach — ein Griechenland der klassischen Zeit, das in der Moderne
weiterlebte.

Abschlieffend mochte ich festhalten, dass mir klar ist, dass diese Thesen jeweils einer
grindlicheren Erlauterung bediirften. Jede von ihnen wire einen eigenen Beitrag
wert. Mein Grundanliegen sollte jedoch deutlich geworden sein. Uber die Fotografie
traf die westliche visuelle Moderne auf dem Balkan auf visuelle Traditionen, die der
westlichen Bildauffassung reserviert bis ablehnend gegeniiberstanden. Die folgende

2 Kiinstlername von Elli Sougioultzoglou-Seraidari (1899-1998).
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Auseinandersetzung war nicht frei von Konflikten und endete damit, dass die westli-
che visuelle Technologic angenommen wurde — wenngleich diese Ubernahme noch
niher zu erforschende Kulturspezifika aufwies. Die Geschichte dieses Ineinanderflie-
Bens von westlicher Moderne und regionalen visuellen Traditionen systematisch zu
verfolgen, bleibt eine lohnende Aufgabe fir die Zukunft.
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Abbildungen
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Abb. 1: In die Arda geworfene und ertrunkene Opfer
(CARNEGIE ENDOWMENT 1914: 122)

Abb. 2: Korper von getoteten Bauern
(CarRNEGIE ENDOWMENT 1914: 82)
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Abb. 3: Korper von funf ermordeten bulgarischen Offizieren
(CARNEGIE ENDOWMENT 1914: 144)

Abb. 4: Ein Schlachtfeld
(CArRNEGIE ENDOWMENT 1914: 240)
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Abb. 5: Flichtlinge
(CARNEGIE ENDOWMENT 1914: 253)

Abb. 6: Die Ruinen von Serres
(CARNEGIE ENDOWMENT 1914: 86)



