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Vorwort

AnlaBlich der Jahresausstellung 2000 ,familienFOTOfamilie* im
Ethnographischen Museum Schloss Kittsee fanden am 20. und 21.
Oktober desselben Jahres die ,2. Kittseer Herbstgesprache" statt.
Die Ausstellung zeigte — basierend auf der technologischen Entwick-
lung der Fotografie seit ihrer ersten &ffentlichen Prasentation im Jahr
1839 — eine Kultur- und Sozialgeschichte der Familienfotografie. Sie
richtete den Fokus auf die Bedeutung von Familienfotos im familidren
Gebrauch und wollte den Blick fiir jene Familienbilder scharfen, die
in den Kopfen der Fotografinnen und Fotografen bereits vorhanden
sind, wenn sie auf den Ausldser dricken. Die einzelnen Themen
wurden anhand von zahlreichen Fotobeispielen aus nahezu allen
Bundesléandern dokumentiert, da es sich hierbei nicht um geografisch
differenzierbare Motive handelt, sondern um — zumindest im Gster-
reichischen bzw. europdischen Raum — allgemein gebrauchliche.
Im Rahmen der 1999 begonnenen Kolloquiumsreihe ,Kittseer
Herbstgesprache” sollte nun der Blick erweitert werden vor allem in
Richtung der éstlichen Nachbarldnder — entsprechend den Zielset-
zungen des Ethnographischen Museums —, aber auch die jeweilige
Forschungs- und Museumssituation anderer Lander wie z.B. Frankreich
erfasst werden. Fachleute aus Tschechien, der Slowakei, Ungam,
Slowenien, Kroatien, der Schweiz, Deutschland und Osterreich disku-
tierten die vielschichtige kulturelle Bedeutung der Fotografie, insbeson-
ders im weiten Feld des privaten und familidren Alltags. Die Beitrdge
reflektieren einerseits den jeweiligen Forschungsstand bzw. gehen auf
die verschiedenen historischen wie aktuellen Ansétze in den einzelnen
Landern ein. Andererseits werden anhand konkreter Themen und Fra-
gestellungen Ergebnisse ethnologischer Forschung im Bereich der
privaten Fotografie, Familienfotografie, Amateurfotografie, Alltagsfoto-
grafie etc. prasentiert und zur Diskussion gestellt. Ziel der Tagung war
ein internationaler Austausch und Vergleich einschldgiger Forschungs-
ansdtze und -ergebnisse, wobei z.B. auch der Frage nachgegangen
wurde, ob — etwa im Bereich der Familienfotografie — national bzw.
regional unterschiedliche Bildsprachen und Fotopraxen existieren.
AbschlieBend sei an dieser Stelle der Kulturabteilung der Burgenléandi-
schen Landesregierung und dem Bundesministerium fur Bildung, Wis-
senschaft und Kultur in Wien gedankt, die das Zustandekommen der
Tagung und die Publikation der Beitrage ermdglichten sowie Herbert
Nikitsch vom Institut fir Européische Ethnologie der Universitat Wien,
der sich freundlicherweise als Lektor zur Verfligung gestellt hat.
Veronika Pldckinger
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Fotografie und Volkskunde/Europaische
Ethnologie

Einige Uberlegungen zur Einfiihrung in das Kolloquium

Susanne Breuss

+Nicht der Schrift-, sondern der Photographieunkundige wird, so hat
man gesagt, der Analphabet der Zukunft sein“!, vermerkte Walter
Benjamin in seiner 1931 erschienenen ,Kleinen Geschichte der
Photographie®. Die von Benjamin angesprochene weitreichende Be-
deutung der Fotografie als neues Bildmedium wurde bereits in der
Zeit der Entstehung der Fotografie erkannt und eingehend erértert,
im 20. Jahrhundert erfolgte im Kontext der zunehmenden Massen-
haftigkeit und Ausdifferenzierung der fotografischen Bildproduktion
eine weitere Intensivierung der theoretischen Reflexion. Trotz der
allerorten konstatierten enormen kulturellen Bedeutung der Fotogra-
fie (die sich nicht auf das Abbilden und Dokumentieren und nicht auf
die Bilder selbst beschrankt: fotografische Bilder sind dartber hinaus
unter anderem auch Kommunikationsmittel, Instanzen der Wissens-
vermittlung und Wahrheitsproduktion, Vehikel der Weltaneignung
und Mittel asthetischer Produktion, sie pragen Erinnerung und Ge-
dachtnis und konstituieren ldentitaten) setzte sich die Volkskun-
de/Europaische Ethnologie lange Zeit nur vereinzelt mit fotografi-
schen Bildern und der fotografischen Praxis auseinander. Dass die
Fotografie kaum zu einem Forschungsgegenstand des Faches ge-
macht wurde, mag teilweise mit der weitverbreiteten und haufig
affektbeladenen Technik- und Industriefeindlichkeit zu erkldren sein,
verwundert aber doch angesichts der kaum zu Uberschatzenden
kulturellen Bedeutung der Fotografie. Der mangelnden volkskundli-
chen Auseinandersetzung mit der Fotografie auf einer inhaltlichen
und theoretischen Ebene steht allerdings ein eifriger Gebrauch der
Fotografie als Dokumentations- und lllustrationsmittel gegenlber —
sie diente schon frih als ein willkommenes Konservierungsmittel
entschwindender traditioneller Kultur. Ausgeblendet blieb dabei je-
doch in der Regel die Frage nach den spezifischen Eigenschaften
und Aussagemdglichkeiten der Fotografie als Dokumentationsmittel

1 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie. In: ders.: Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie.
Frankfurt am Main 1963, S. 45-64, hier S. 64.



und Quelle. Nicht zuletzt resultiert dieser Umgang mit fotografischen
Bildzeugnissen aus der Tatsache, dass Fotografien gemeinhin als
~objektive” und somit ,wahre" Abbilder der Realit4dt angesehen wur-
den, die keiner weiteren Hinterfragung zu bedirfen schienen. Da
Fotografien jedoch immer nur ganz bestimmte Ausschnitte der Wirk-
lichkeit zeigen, das Kameraauge sozusagen ein verlangertes Auge
des Fotografen bzw. der Fotografin ist und somit immer deren jewei-
liger — kontextabhangiger — Blick auf das Dargestellte im Bild konser-
viert wird, ist die Entwicklung eines geeigneten Instrumentariums flir
die Quelleninterpretation und -kritik unumgéanglich.

Obwohl erste volkskundliche Ansadtze zur Beschaftigung mit der
Fotografie bereits ins 19. Jahrhundert zuriick datieren, die Fotografie
als Dokumentations- und lllustrationsmittel auch von der Volkskunde
schon friih eingesetzt wurde und sich in den letzten Jahren vermehrt
volkskundliche Untersuchungen (vor allem Qualifikationsarbeiten)
und Ausstellungen der Fotografie widmeten, gehért die Thematik
nach wie vor eher zu den Desiderata des Faches und mangelt es bis
heute an einer intensiven und umfassenden volkskundlichen Analyse
der Fotografie als Bildmedium und als zentraler Bestandteil der
modernen Bildkultur. Dabei ist der Alltag in vielfacher Weise durch
die Fotografie gepragt, und die meisten Menschen sind nicht nur
Betrachter/innen bzw. Konsument/inn/en, sondern auch Produzent/
inn/en von Fotografien. Insgesamt ist das umfangreiche Forschungs-
feld Visualitat/visuelle Quellen/Fotografie offen und im Fluss? und
durch eine Vielfalt an methodischen und theoretischen Zugéangen
gekennzeichnet. Es erscheint also sinnvoll und notwendig, zu Uber-
legen, wie sich die Volkskunde/Europaische Ethnologie in diesem
Feld positionieren kénnte, welche Zugénge zu diesem Medium inner-
halb des Faches bereits existieren, welche ausgebaut und welche
neu entwickelt werden kénnten. Dass dies im hier gegebenen Rah-
men der ,2. Kittseer Herbstgesprache“ auf einer internationalen Ebe-
ne maoglich ist, kann der Diskussion nur férderlich sein, da dadurch
unterschiedliche Positionen und Fachtraditionen ebenso sichtbar
werden wie eventuell vorhandene fachspezifische Gemeinsamkei-
ten. Die folgenden Uberlegungen zur Einfuhrung in das Kolloquium —
die vor dem Hintergrund der deutschsprachigen Volkskunde/Euro-
paischen Ethnologie und ihrer Zugange zur Fotografie zu verstehen
sind — dienen als Anregung fir die Diskussion, sie erheben keines-
wegs den Anspruch, bisherige Leistungen und Defizite der Volkskun-
de/Europaischen Ethnologie in der Auseinandersetzung mit der Foto-
grafie im Detail zu referieren, und sie erheben keinen Anspruch auf

2 Jens Jager: Photographie: Bilder der Neuzeit. Einfiihrung in die Historische Bildfor-
schung. Tubingen 2000, S. 87.
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Vollstandigkeit im Sinne einer umfassenden Systematik oder Pro-
grammatik. Ausgangspunkt der Uberlegungen sind vor allem jene
Fragen und Themenfelder, die fir die inhaltliche Konzeption der
Ausstellung familienFOTOfamilien im Ethnographischen Museum
Schloss Kittsee eine Rolle gespielt haben?, und des weiteren solche,
die sich im Kontext aktueller Schwerpunkte und Debatten im Fach
als besonders anschlussfahig erweisen kénnten. Bezugspunkt ist
also in erster Linie die private Fotopraxis, im speziellen die Familien-
fotografie, was jedoch eine liber diesen fotografischen Bereich hin-
ausreichende Relevanz der dabei aufgeworfenen Fragen keines-
wegs ausschlieBt. Die folgenden Uberlegungen beriihren vor allem
drei groBe Fragenkomplexe (die allerdings nicht scharf voneinander
zu trennen und in sich noch sehr viel weiter ausdifferenzierbar sind,
als dies in der hier gebotenen Kirze moglich ist): die Bedeutung der
Fotografie und des Visuellen ganz allgemein im Modernisierungspro-
zess; die Bedeutung der Fotografie flr Erinnerung, Gedachtnis und
Identitét; die Bedeutung der Fotografie in der Geschichte der Volks-
kunde/Européischen Ethnologie sowie médgliche auf Fotografie be-
zogene Forschungsperspektiven im Rahmen des Faches.
Fotografie ist eine sozio-kulturelle Praxis, die in gesellschaftlichen
und kulturellen Kontexten stattfindet und ihre Bedeutungen vor allem
durch Zuschreibungen und Verwendungszusammenhange gewinnt*,
Es ist unerlaBlich, einer genaueren Betrachtung der Fotografie zu-
nachst einmal grundséatzlich die Frage nach der kulturellen Bedeu-
tung von Bildern voranzustellen und die Fotografie in eine Geschichte
des Visuellen und des Sehsinns einzubetten, der seinen zentralen
Stellenwert in der Hierarchie der Sinne erst mit der Moderne erlangte.
Je unsicherer die Welt mit der Auflésung traditioneller Sozialstruktu-
ren wurde, desto starker traten neue Verhaltensstandards als verge-
sellschaftende Bilder in den Vordergrund. In dem Mal3e, in dem sich
der Mensch mit wachsender Abhéngigkeit an anderen orientieren
musste, erlangten Bilder als genuine Mittler der Vergesellschaftung
zentrale Bedeutung?. Die Vermittlung gesellschaftlicher Normen und
Regeln verlagerte sich von der Ebene der Erfahrung immer mehr auf
3 Vgl. Susanne Breuss: Erinnerung und schéner Schein. Familidre Fotokultur im 19.
und 20. Jahrhundert. In: Matthias Beitl, Veronika Plockinger (Hg.): familienFOTO-
familie. Begleitbuch zur Jahresausstellung 2000 im Ethnographischen Museum
Schloss Kittsee vom 16. April bis 5. November 2000 (= Kittseer Schriften zur Volks-
kunde. Veréffentichungen des Ethnographischen Museums Schloss Kittsee,
Bd. 11). Kittsee 2000, S. 27-63; Matthias Beitl, Susanne Breuss, Veronika Pléckin-
ger: familienFOTOfamilie. Ein Ausstellungsprojekt im Ethnographischen Museum
Schloss Kittsee. In: Neues Museum. Die &sterreichische Museumszeitschrift, Nr. 3.
u. 4/1999, S. 12-17.
4 Jager (wie Anm. 2), S. 79.

5 Vgl. Thomas Kleinspehn: Der fliichtige Blick. Sehen und Identitat in der Kultur der
Neuzeit. Reinbek bei Hamburg 1989.
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die Ebene des Wissens und der Bilder. Das Visuelle wurde zur
pradestinierten Instanz fir die Vergesellschaftung. Die Dominanz des
Visuellen kommt nicht nur bei technischen Bildern zum Tragen,
sondern auch bei imaginaren Bildern, bei Selbst- und Fremdbildern,
die die Beziehungen des Individuums zu anderen pragen. Damit ist
auch die Frage nach der Bedeutung von Bildern flr die Konstruktion
von Identitat(en) angesprochen. Wenn Gedéachtnis und Erinnerung
als wichtige Konstitutionselemente von Identitat verstanden werden,
so erschlief3t sich hier etwa die Bedeutung von Erinnerungsbildern —
die Familienfotografie entstand aus solchen Bediirfnissen heraus im
Kontext bilrgerlicher Reprasentationsbestrebungen. Die familidre
Fotopraxis ist eine Form der kommunikativen Vergemeinschaftung®,
Familienfotografien bilden ein visuelles Familiengedachtnis und die-
nen damit der Herausbildung familidrer Identitit. Vor dem Fotoalbum
oder vor der Dia-Leinwand erfahrt sich die Familie als eine Erinne-
rungsgemeinschaft. Durch den gemeinsamen Bezug auf Bilder kon-
stituiert sich eine Praxis der Erinnerung, die nicht ausschlieBlich auf
die Besprechung von Bildern angewiesen ist, die jedoch als eigen-
standige Erinnerungspraxis nur gelingt, wenn sie immer wieder auf
(neue) Bilder zurickkommen kann: ,Die rituelle Wiederholung be-
stimmter Kommentierungen zu den gezeigten Bildern benennt eine
Kontinuitdt des Selbstverstéandnisses, die sie im selben Akt be-
zeugt”. Im familidren Bereich ebenso wie in anderen Bereichen kann
die Fotografie als eine Form visueller Erinnerung untersucht werden,
als eine Gedéchtnisform, Gber die sich kulturelle (persénliche wie
kollektive) Identitat konstituiert. Dabei sind nicht nur die spezifisch
fotografischen Aspekte von Interesse, sondern auch deren Verhéltnis
und deren Differenz zu anderen Erinnerungs- und Gedéchtnisformen
(z.B. mundliche oder schriftliche Tradierung). Hinsichtlich der identi-
tatskonstituierenden Funktion von Fotografie(n) ist die Ebene der
Bildproduktion ebenso von Bedeutung wie jene der Bilddeutung und
des Bildgebrauchs im Alltag.

Die Technisierung zunehmend aller Lebensbereiche als Teilprozess
der Modernisierung ist ein Aspekt in der Beschéftigung mit der
Fotografie, der von der Volkskunde/Européischen Ethnologie bisher
weitgehend vernachlaBigt wurde. Gerade die technische Ebene der
Fotografie ist jedoch ein zentrales Moment, das deren sozio-kulturel-
len Gebrauchsweisen und Bedeutungen préagt, denn die Fotografie
erwies sich als eine der grundiegendsten und folgenreichsten tech-
nischen Innovationen. Die Fotografie galt und gilt vielfach noch immer

6 Vgl. Angela Keppler: Tischgesprache. Uber Formen kommunikativer Vergemein-
schaftung am Beispiel der Konversation in Familien. Frankfurt am Main 1994,
S. 186 ff: Der Dia-Abend.

7 Ebd., S. 206.
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als ,objektives® und ,neutrales” technisches Mittel zur Abbildung und
Speicherung von ,Realitat’, was entscheidenden Einfluss auf die
Frage hat, welche Unterschiede zwischen technisch hergestellten
Bildern und anderen Bild- und Gedachtnisformen bestehen bzw.
konstruiert werden. Wie wird also der technische Aspekt des Foto-
grafierens wahrgenommen und welche Bedeutung wird ihm beige-
messen? Im Bereich der Familienfotografie zum Beispiel fihrte die
Assoziation von Technik mit Mannlichkeit zu einer vielfach praktizier-
ten geschlechtsspezifischen Aufgabenteilung: der Mann hinter der
Kamera und die Frau und die Kinder davor — auch wenn der Frau als
dem ,bewahrenden Geschlecht” durchaus spezifische Qualifikatio-
nen als Familienfotografin zugesprochen wurden. Gerade Uber das
Technische wurde hier jedoch eine Differenz zwischen ,weiblichem*
und ,mannlichem” Fotografieren konstruiert: das Interesse der Frau-
en an der Fotografie erschépfe sich nicht in einer perfekten Technik,
ihre Stérke sei der Blick fur das Persoénliche, fur das Besondere und
Einmalige ihrer Familie®. Die Frage nach geschlechtsspezifischen
Gebrauchsweisen und Bedeutungen der Fotografie stellt sich nicht
nur hinsichtlich der technischen Aspekte, sondern auch hinsichtlich
aller anderen Aspekte — ebenso wie die Frage nach weiteren (sozia-
len, regionalen, generationsspezifischen etc.) Differenzierungen, die
die fotografische Praxis bestimmen und strukturieren. Ein internatio-
naler bzw. interkultureller Vergleich kann hier die Aufmerksamkeit
dafar scharfen, dass eine bestimmte Technik — wie etwa die Fotogra-
fie — nicht nur keinen vorgegebenen historischen Entwicklungsschrit-
ten folgt, sondern dass sie auch keine von vornherein absehbaren,
Uberall gleichen Verwendungsweisen nach sich zieht — womit einem
nach wie vor weit verbreiteten deterministischen Verstandnis von
Technik entgegnet werden kann.

Ein Blick in die Geschichte der Volkskunde/Europdischen Ethnologie
ermdglicht nicht nur die Rekonstruktion der fachspezifischen Zu-
gangsweisen zur Fotografie, sondern zum Beispiel auch Aufschlisse
Uber historische Zusammenhange zwischen Volkskunde und Foto-
grafie. Wie die Volkskunde ist auch die Fotografie eng mit der
Geschichte des Burgertums im 19. Jahrhundert verknupft und wird
durch dessen Modernisierungsbestrebungen ebenso gepragt wie
durch sein Bed(rfnis nach Traditionsschaffung und -pflege. Die Fo-
tografie kam beidem nach: Sie bedeutete Modernitat und technischen
Fortschritt, und sie erméglichte das Bewahren bzw. ein scheinbares
Anhalten der Zeit in einer Epoche zunehmender Beschleunigung und
Veranderung. Das Fotografieren diente hier dem Inventarisieren und

8 Soein Inserat der Gesellschaft zur Férderung der Photographie e.V. in: Bertelsmann
Drei. Die farbigen Monatshefte 8 (1958), S. 4.
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Inbesitznehmen einer flichtigen Welt — dieses mit dem Fotografieren
verbundene Begehren traf sich mit der ausgepragten Sammelleiden-
schaft der Volkskunde, die ebenfalls auf Bewahren, Festhalten und
Dokumentieren abzielte. Solche Bedurfnisse kennzeichnen auch die
sich im Kontext der burgerlichen Familie des 19. Jahrhunderts ent-
wickelnde Familienfotografie. Hier fiel der Aufruf von Wilhelm Hein-
rich Riehl, zur Férderung des Familienbewusstseins und -zusammen-
halts alles sorgféltig zu sammeln und zu bewahren, was den beson-
deren Charakter der jeweiligen Familie dokumentiert®, auf fruchtba-
ren Boden. Die Fotografie wurde enthusiastisch als eine véllig neue
Méglichkeit, Erinnerungen zu sammeln und zu bewahren, gefeient,
denn anders als etwa die Portraitmalerei vermochte sie ein ,realisti-
scheres” Abbild der Familie und der Familienmitglieder herzustellen
und sie so fur die Zukunft zu konservieren, ,wie sie wirklich waren®.
Wahrend im Rahmen der familidren Fotopraxis hauptsachlich Men-
schen fotografiert wurden, fotografierte die Volkskunde in erster Linie
Sachkultur — Familienfotografie wie Volkskunde ging es dabei um das
Bewahren fiir die Zukunft und um die Schaffung von Tradition.

Es wére ein beschrankter Zugang, wenn sich die Volkskunde/Euro-
paische Ethnologie lediglich im Rahmen der Bildforschung (zu der ja
verschiedene Ansatze existieren) mit der Fotografie beschaftigen
wirde. Gerade das Beispiel Familienfotografie zeigt eindriicklich, wie
vielfaltig die Bezlge und Kontextualisierungsméglichkeiten sind: Sie
reichen von der Familienforschung Gber die Geschlechterforschung,
Freizeitforschung und Tourismusforschung bis zur Volkskunstfor-
schung, Sachkulturforschung oder Biographieforschung. Es gibt also
Anschlussméglichkeiten an traditionelle volkskundliche Kanonthe-
men und Forschungsgebiete ebenso wie die Méglichkeit, am Beispiel
der Fotografie aktuelle theoretische und methodische Interessen des
Faches in die Forschungspraxis zu integrieren. Eine kritische Refle-
xion traditioneller volkskundlicher Forschungsansétze hinsichtlich
ihrer Leistungen und Defizite ist ebenso erforderlich wie die Entwick-
lung neuer Perspektiven im Umgang mit Fotografie(n). Anndherun-
gen an die Fotografie sind jedenfalls von ganz unterschiedlichen
Richtungen und Standpunkten her méglich und notwendig — die
Vielfalt der potentiellen Zugange spiegelt dabei nicht zuletzt die
umfassende Bedeutung, die der Fotografie in modernen Alltagen
zukommt.

9 Wilhelm Heinrich Riehl: Die Familie. Stuttgart 1861, S. 329.
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Entstehung der ethnographischen Foto- und
Filmsammlung am Mahrischen Landesmuseum
in Brinn

Hana Dvorakova

Im Jahr 1902 kindigte die zeitgendssische Presse die Einrichtung
eines Fotoarchivs im heutigen Ethnographischen Institut des Mahri-
schen Landesmuseums Briinn an: ,,Die Abteilung fiir Volkskunde der
Méahrischen Museumsgesellschaft beabsichtigt unter anderem —
nach dem Vorbild des Photographischen Museums fiir sédchsische
Volkskunde in Dresden — die Griindung eines Photographischen
Museums fiir mahrische Volkskunde in den Rdumlichkeiten des
Franzensmuseums und sammelte zu diesem Zweck bereits zahlrei-
che photographische Aufnahmen (meistens Platinotypien), die in
Hiillen nach Volksstdmmen aufbewahrt werden.”

Die Ethnographie gehdrte in der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts zu
jenen wenigen Wissenschaftsdisziplinen, die sich sehr schnell der
groBen Maéglichkeiten bewusst wurden, die sich mit der Erfindung
Daguerres ergaben. Trotz anféanglicher technischer Schwierigkeiten
erfullte die Fotografie die Anforderungen der ,getreuen Abbildung®
weitaus besser als die bisherigen Dokumentationstechniken wie die
Malerei (die noch dazu von den kinstlerischen Fahigkeiten des
Malers abhangig war). Die junge Erfindung wurde dabei nicht nur zur
Dokumentation exotischer Thematik im Zuge von Exkursionen ein-
gesetzt, sondern —im Geiste zeitgendssischer nationalistischer Ten-
denzen — auch fir die Darstellung von Belegen der traditionellen
einheimischen Kultur. Und als gegen Ende des 19. Jahrhunderts sich
die Vertreter der jungen tschechischen Intelligenz des unaufhaltsa-
men Untergangs des Dorflebens in seiner Uberlieferten Form be-
wusst wurden und folglich Architektur, Trachten und Sitten in ihrem
urspringlichen Milieu ,,in letzter Minute“ festhalten wollten, bedienten
sie sich ebenfalls der Fotografie als Mittel zur genauen Abbildung der
~Realitat”. Flr die Volkskunde haben zum einen jene professionellen
Kabinettfotos aus dieser Zeit, auf denen die Landbevélkerung in ihrer
Festtracht, in der Regel anlaBlich eines Besuches in der Stadt,
gezeigt werden, hohen dokumentarischen Wert und zum anderen
Bilder, die von Amateurfotografen auf ihren Reisen durch sidméahri-
sche und slowakische Dorfer, wo die traditionelle Kultur noch ,,in situ”
zu beobachten war, gemacht worden sind. (Erinnert sei in diesem

15



Zusammenhang an die Bemerkung Auguste Rodins, der wéhrend
seines Besuches von Sudméhren im Jahre 1902 die Region von
Podluzi als Méahrisches Hellas bezeichnet hat.)

In der zweiten Halfte der 1880er Jahre haben sich um die Geschichte
der Fotografie im Dienste der Volkskunde vor allem drei Trachtenfor-
scher verdient gemacht: Josef Sima, Jan Koula und Josef Klvana.
Und so wurden auch bereits in der ersten Nummer der ethnographi-
schen Fachzeitschrift ,Cesky Lid* (1892) Fotos von Sima, die 1887
in der Mittelslowakei entstanden waren, anstatt der zeichnerischen
Dokumentation von Trachten veroffentlicht. Im weiteren gewann die
Fotografie als ein bewusst aufgenommener Beleg der ,Realitat”
durch die Tatsache an Bedeutung, dass auch und vor allem Ethno-
graphen selbst als Fotografen aktiv waren.

Die Entwicklung auf dem fotografischen Sektor in Tschechien ent-
sprach (wie auch im volkskundlichen Bereich) der Situation in den
Nachbarlandern, besonders in Osterreich und Deutschland. Dabei
war Wien vom Gesichtspunkt der musealen Bestandsbildung aus fur
Brinn von gréBerer Bedeutung als Prag, strémten — und dies noch
vor der ,Tschechisch-Slawischen Ethnographischen Ausstellung”
(1895) — Ethnographica aus ganz Mahren in das Zentrum der Mon-
archie. Und hier war es auch Michael Haberlandt, der Sammler und
Griinder des Osterreichischen Museums fiir Volkskunde in Wien, der
1894 damit begann, ein ethnographisches Fotoarchiv anzulegen. In
seinem grundlegenden programmatischen Vortrag ,Photographie im
Dienste der Volkskunde®, den er 1896 im Wiener Kamera-Klub der
Amateur-Photographen hielt, zahlte Haberlandt jene thematischen
Bereiche auf, denen sich die Fotografen bei der Dokumentation der
Volkskultur widmen sollten. In seiner Klassifizierung ging er dabei von
der Anthropologie aus: An erster Stelle standen Aufnahmen anthro-
pologischer Typen, von Volksarchitektur, Trachten, Kultgegenstan-
den, Volksspielen, Theater, Umziigen und schlieBlich die Dokumen-
tation von landwirtschafter Arbeit. Der Vortrag erschien in der Zeit-
schrift fiir Osterreichische Volkskunde (I, 1896, S. 183-186), die
auch das damalige Franzensmuseum in Brlinn bezog. Darlber hin-
aus stand Haberlandt dank der damaligen mitteleuropéischen Zu-
sammenarbeit an der Wiege des ,Photographischen Museums im
Dienste der sachsischen Volkskunde, dessen Aktivitdten von der
Brinner Museumsgesellschaft ebenfalls reflektiert wurden.

Im Jahre 1903 stellte das ,,Photographische Museum der méhrischen
Volkskunde® eine selbstindige Abteilung im Rahmen der ethnogra-
phischen Sammlungen des Franzensmuseums dar. In seiner dama-
ligen Dauerausstellung wurden als Begleitmaterial neben Trachten-
Figurinen auch Fotografien ihrer Trégerinnen und Tréger gezeigt.
Darlber hinaus waren in drei Alben weitere 88 Farbfotos von Trach-

16



ten zu besichtigen. In den Eingangsbulichern werden neben Arbeiten
der bereits genannten Klvana, Sima und Koula auch Fotografien von
Eduard Domluvil, Frantizek Pospisil und Antonin Véclavik angeflhrt.
In den folgenden Jahren bereicherten Bilder von K.O. Hruby, Cenek
Chladek und Karel Langer das Archiv.

In jingster Zeit —nunmehr erfolgt eine wissenschaftlich-fachgerechte
Aufarbeitung des Archivs — gilt die Aufmerksamkeit vor allem der
Ergadnzung der Entwicklungsreihen sowie der Dokumentation bisher
fehlender Genres wie beispielsweise Atelier-Fotos oder der Doku-
mentation von Folklorismus. Weiters werden Fotografien gesammelt,
in denen sich das Leben einer Dorfgemeinschaft (ber eine lange
Zeitspanne hinweg nachvollziehen IaBt. Die Sammlung umfasst heu-
te mehr als 20.000 Stick. Nicht alle sind mit einem Passepartout
versehen, vor allem aber fehlen Angaben iber den Autor, die Entste-
hungszeit und die Provenienz. All dies gilt es kinftig zu kl&ren und
zu erforschen.

Die Sammlung Josef Braun

Ein Beispiel fir die Fachbearbeitung und Auswertung einzelner Teile
des Brunner Fotoarchivs stellt die Kollektion Josef Braun dar, die von
der Kuratorin Helena Berankova bearbeitet worden ist. Die Samm-
lung besteht aus 64 Glasnegativen vom Beginn des 20. Jahrhun-
derts, die die Alltagskultur der nachsten Umgebung von Uherské
Hradiste zeigen — einer Region, die jahrzehntelang gewissermaf3en
der Schaukasten der méhrischen Volkskultur gewesen ist. Auf den
Hullen der Bilder ist als Autor ,Dr. Josef Braun® aus Ostroh genannt.
Dessen Vater Salomon stammte aus Uhersky Ostroh, einer Klein-
stadt in Sudostméhren, wo eine recht groBe jludische Gemeinde
lebte. Salomon Braun betrieb Kantinen fir die beim Bau der ,Kaiser-
Ferdinand-Nordbahn“Wien—Krakau beschaftigten Arbeiter. Von dem
Erlds kaufte er eine Bierbrauerei in JaroSov, einer kleinen Gemeinde
bei Uherské Hradiste. Mit seiner Frau Josefina hatte er acht Kinder,
Josef war der zweitgeborene Sohn.

Josef Braun wurde am 25. Juli 1855 geboren, besuchte das deutsche
Gymnasium in Uherské Hradiste und in Médling bei Wien. Gemein-
sam mit seinen Bridern war er Mitbesitzer der véterlichen Brauerei,
die nach Umbau und Modernisierung so qualitatsvolles Bier erzeugte,
dass es selbst an den Wiener Kaiserhof geliefert wurde. Josef Braun
war (mit seinem Bruder) Erfinder und Inhaber mehrerer Brauereipa-
tente, und sein Interesse an technischen Erfindungen und Neuigkei-
ten ging Uber das Brauereigewerbe weit hinaus: So besal3 er zu
Beginn des Jahrhunderts eines der ersten Automobile — und eine
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Fotokamera. Ein schriftlicher Nachlass, der einen Einblick in Brauns
Interessen und Ansichten vermitteln kdnnte, existiert nicht — wir
wissen nur, dass er Vorsitzender der judischen Gemeinde von
Uherskeé Hradiste war, auch eine Wohnung in Wien sein eigen nannte
und oft und gerne auf Reisen war.

Fotografisch-ethnografische Zusammenhange

Zur Jahrhundertwende war Uherské Hradiste nicht nur das 6konomi-
sche, sondern auch das kulturelle Zentrum der Region — und die hier
damals noch lebendige Volkskultur war eine wichtige Stitze jenes
immer starker werdenden nationalen Selbstbewusstseins, das
schlieBlich zur politischen (staatlichen) Unabhangigkeit fihren sollte.
Soist es nicht verwunderlich, dass diese Kleinstadt eines der Zentren
der Sammel- und Forschungsaktivitditen war, wie sie durch die
»Tschechisch-slawische ethnographische Ausstellung® 1895 ausge-
I6st worden waren. In Uherské Hradiste hatte sich auch der Zentral-
ausschuss flir die Vorbereitung der Ausstellung konstituiert: Schliel3-
lich lehrte am dortigen tschechischen Gymnasium von 189498 der
bereits erwahnte Forscher, Sammler und Fotograf Josef Klvana. Und
auch Frantisek Kretz sammelte und forschte in Uherské Hradiste iber
Stickereien und Keramik. Kretz gab damals, um seine Reisen, Samm-
lungen und Anké&ufe finanzieren zu kénnen, Klavierstunden — und
zwar unter anderem in der Familie des Josef Braun, der sich ebenfalls
als Sammler von Stickereien, Trachten und Ostereiern betatigte. Und
als dann Erwin Raupp, ein professioneller Dresdner Fotograf, 1904
nach Uherské Hradiste kam, wurde ihm FrantiSek Kretz als Fihrer,
Berater und Dolmetscher empfohlen. Zur Zeit von Raupps Aufenthal-
ten in der Mahrischen Slowakei entstanden auch die Fotos von Josef
Braun. lhr Vergleich zeigt gewisse Berlhrungspunkte im Sujet
(Marktplatz, Wallfahrtsort, spielende Kinder) und in der Komposition.

Technik, Methode, Thema

Josef Braun stellte ausschlieBlich Glasplattennegative im Format von
9 x 12 cm her, es existieren keine Autorenpositive. Die Aufnahmen —
die bis auf eine Ausnahme alle im Querformat gehalten sind —wurden
zwischen 1901 und 1910 in den Ortschaften der heutigen Bezirke
Uherské Hradiste und Hodonin angefertigt, also in der unmittelbaren
Umgebung der Gemeinden, in denen Braun und seine Familie lebte.
Alle Fotos sind relativ genau datiert und lokalisiert, was ihren Doku-
mentarwert noch erhéht. Abgesehen von Portraitaufnanmen — sein

18



besonderes Interesse galt komplizierten Frauenkopftrachten —arran-
gierte Braun die Menschen nicht vor der Kamera, sondern versuchte,
Szenen aus dem religidsen und Alltagsleben ,jin situ* aufzunehmen.
Waren diese Negative nicht die langste Zeit unbeachtet im Archiv
gelegen, kénnte Josef Braun als Erfinder gewisser Sujetthemen —
etwa ,die vor der Kirchentlr knieenden Manner“ oder ,Rlickkehr aus
der Sonntagsmesse"” — gelten, wie sie spater sehr oft ethnographisch
orientierten Bildern das Geprage gaben.

Die Filmsammlung

Am Ethnographischen Institut des Mahrischen Landesmuseums exi-
stiert auch eine Kollektion von Filmen zu volkskundlichen Themen.
Zu den Hauptobjekten gehért eine Reihe der Original-Blechdosen mit
Filmaufnahmen von Frantizek Pospisil, der zwischen 1920 und 1948
als Kurator und spéter als Direktor des Instituts tatig war. Er beschaf-
tigte sich mit Landwirtschaft und Brauchen im Jahreslauf und er-
forschte auf dem Gebiet der Volkstédnze den Schwerttanz, soweit
dieser seinerzeit noch lebendig war. Seine Reisen fiihrten ihn durch
ganz Europa: in den Kaukasus, durch das spanische und franzdsi-
sche Baskenland, das ehemalige Jugoslawien, Polen, Deutschland,
die Slowakei und Bohmen. Pospisil dockumentierte den Schwerttanz
aufdem gesamten Gebiet seines Vorkommens mit Hilfe des Mediums
Film. Jahrzehntelang lagen die Aufnahmen im Depot — nun wurde mit
Hilfe des nationalen Filmarchivs begonnen, die Filme zu Gberspielen,
zu identifizieren und zu bearbeiten — als eines der zuklnftigen (und
zukunftsorientieren) Projekte des Ethnographischen Instituts des
Mé&hrischen Landesmuseums.
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Bemerkungen zur wissenschaftlichen
Fotoszene in der Schweiz

Paul Hugger

In der schweizerischen Fotoszene — ich spreche hier nicht von Foto-
galerien, sondern von den Institutionen, die sich aus offentlichem
Auftrag heraus mit der Fotografie beschaftigen —, in dieser Fotoszene
hangt der Haussegen schief; es schwelt ein Konflikt, der weitgehend
zum Grabenkrieg geronnen ist, wobei sich die Gegner meist bedeckt
halten. Eine solche Feststellung ist flr die européische Kulturland-
schaft nichts AuBergewdhnliches, sondern dlirfte wohl eher die Norm
darstellen. Es gdbe also an sich keinen Grund, sie zu erwdhnen,
wenn nicht die Auseinandersetzungen in der Schweiz spezielle Ur-
sachen und eine besondere Form angenommen hétten.

Die Ursachen, um diese gleich vorwegzunehmen, liegen in der
extrem féderalistischen Struktur unseres Landes. Dazu zunachst ein
Wort: Vielféltige Institutionen — bundesstaatliche, kantonale, Stiftun-
gen mit Offentlichkeitscharakter, private Sammler — horten, pflegen,
verwalten und verwerten das fotografische Erbe in der Schweiz; sie
tun dies mit unterschiedlicher Zielsetzung. Vieles wirkt wie Wild-
wuchs, nur weniges wurde im Rahmen eines Gesamtkonzeptes
geplant und nach klaren Kriterien aufgebaut. So steht manches quer,
hat aber in einem Land, in dem die Fotografie lange als ,quantité
négligeable” betrachtet wurde, den Charakter des Respektablen, und
die Betroffenen wehren sich deshalb, in einer rationalen, nach mo-
dernen Kriterien konzipierten Gesamtldsung als Verlierer dazuste-
hen. Vor allem, wenn eine solche Planung zentralistisch von Bern,
dem Bundesamt fiir Kultur, ausgeht. Zentralismus steht so gegen
Partikularismus, auch hier drickt ein Grundmuster schweizerischer
Kulturpolitik durch.

Um das zu préazisieren, seien die wichtigsten Fotoinstanzen vorge-
stellt: Lange hat die Fotografie in der kunstbeflissenen Offentlichkeit
der Schweiz einen geringen Stellenwert gehabt, die Schweiz ist in
dieser Hinsicht ein rickstandiges Land. Der Film hatte es leichter; es
besteht dafiir eine bedeutende, vom Bundesstaat mitgetragene Insti-
tution in Lausanne, die ,Cinémathéque suisse®. Zwar ,boomt" auch
heute die Fotografie in unserem Land, aber das gilt nur fur die
Kunstfotografie; die angewandte Fotografie hat keine Lobby. Spat
erst kam es zur Griindung einer ersten Institution fir das Sammeln
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und Ausstellen von Fotografien: 1970 wurde die ,Schweizerische
Stiftung fur die Fotografie“ ins Leben gerufen, die im Kunsthaus
Zurich domiziliert ist, dort einen Minderheitenstatus genieB3t, tUber
keine eigenen Ausstellungsraume verflgt und budgetmanig unterdo-
tiert ist (280.000 Franken 1999, davon 170.000 vom Bund und
110.000 von Kanton und Stadt Zirich). 1985 kam es zur Grindung
des ersten Fotomuseums in der Schweiz, das in einem Herrschafts-
haus des 18. Jahrhunderts hoch Uber dem Genfersee in Lausanne
untergebrachtist. Dieses ,Musée de I'Elysée” wird hauptséachlich vom
Kanton Waadlt finanziert (Jahresbudget 2,4 Mio, davon 1,9 Mio vom
Kanton). Erst 1993 erhielt auch die deutsche Schweiz ein permanen-
tes Fotomuseum, und zwar durch einen privaten Mazen, Georg
Reinhart — aus einer Kaufmannsfamilie in Winterthur, die schon
Rainer Maria Rilke unterstutzt hatte. Das Museum befindet sich in
einer ehemaligen Fabrikhalle des 19. Jahrhunderts (Budget 1,2 Mil-
lionen, wobei die Stadt Winterthur ab 2001 eine Subvention von sFr
250.000 leisten wird). Daneben entstanden in den 1980er Jahren
viele kleine regionale Fotoinstitute, die meist von den betreffenden
Gemeinwesen, Kantonen oder Stadten, getragen werden: das ,,Pho-
toforum Pasqua*“ in Biel, das ,Centre de la Photographie® in Genf, die
.Galerie Focal“ in Nyon, das ,Centre valaisan du film et de la
photographie®in Martigny usw. Das Erscheinungsbild ist untbersicht-
lich, und ganz unterschiedlich sind auch die jeweiligen sammlungs-
technischen Voraussetzungen und -kompetenzen, etwa die Konser-
vierungsvorkehrungen. In dieser Hinsicht hat der 1995 gegriindete
Verein ,Memoriav“ vieles in Bewegung gebracht. Er setzt sich zum
Ziel, ,Strategien fir die Erhaltung des geféhrdeten audiovisuellen
Kulturgutes zu entwickeln®.

Nun hat vor rund zwei Jahren das Bundesamt fiir Kultur mit seinem
Direktor David Streiff ein Projekt angeklndigt, das die Gemdlter
seither in Wallung bringt. Die staatlichen Leistungen fir die Samm-
lung und Konservierung von Fotografien in der Schweiz sollen we-
sentlich erhdht und zentralisiert werden, d.h. einer einzigen Institution
zugute kommen, der genannten ,Schweizerischen Stiftung fir die
Fotografie®. Sie soll neue Raume erhalten und Uber einen wesentlich
erhéhten Etat verfligen. Der Direktor erntete flr sein Vorgehen
Vorwirfe, die bisherigen regionalen Sammlungen fihlten sich ver-
prellt, sie wollten nicht auf einen Anteil am ,Bundesmanna“ verzich-
ten. Die Auseinandersetzungen wurden heftig, und die Standpunkte
sind bis heute unverséhnlich geblieben. Man misstraut in der fédera-
listischen Schweiz zentralistischen Lésungen und weist auf die bis-
herigen Leistungen in den einzelnen Kantonen hin.

Vor kurzem, am 22. November 2000, wurden die Plane der Schwei-
zerischen Stiftung fir die Fotografie und des Bundesamtes flr Kultur
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an einer Pressenkonferenz verdeutlicht. Das neue Haus soll ,foto-
zentrum.ch®heiBen und die ,langfristige Erhaltung des fotografischen
Erbes der Schweiz" bezwecken. Ungewollt unterstreicht der neue
Name den zentralistischen Aspekt. An sich ist ja eine starkere staat-
liche Foérderung der wissenschatftlichen Aufarbeitung und Dokumen-
tation der Schweizer Fotografie, wie sie zu den erkléarten Programm-
punkten des ,fotozentrums® gehért, hochst wiinschenswert und de-
ren Erflllung den beiden Leitern der Stiftung, Peter Pfrunder und
Martin Gasser, auch zuzutrauen. Der Volkskundler kann nur zustim-
men, wenn da vom Sammeln und Erschlie3en fotografischer Werke
die Rede ist, ,die in einem Bezug zur Schweiz stehen”, und von der
Dokumentation der ,Schweizer Fotografie von ihren Anfangen bis in
die Gegenwart”. Aber man kann auch die Verstimmung der Vertreter
regionaler Fotoinstitutionen verstehen, die ihre bisherigen Leis-
tungen schlecht honoriert sehen und ihrerseits eine starkere Unter-
stiitzung durch den Bund erwarten.’

Alle genannten Stiftungen und Institutionen haben mehr oder weniger
eines gemeinsam: das Misstrauen, die Abneigung gegen das Foto-
grafieren des ,simplen” Atelierfotografen und vor allem gegenuber
der Amateurfotografie, gegen das ,Banale und ,Alltagliche” im foto-
grafischen Schaffen der Vielen. Die meisten Institutionen von natio-
nalem Rang verschlieBen sich einer solchen Sammel-Perspektive;
andere machen zwar Konzessionen, aber ungern, meist unter Hin-
weis auf ihre beschrénkten Raumverhaltnisse. Auch sie gieren letzt-
lich nach der Fotografie als kinstlerischem Erzeugnis. Eine echte
Beziehung, eine ehrliche Wertschatzung des popularen fotografi-
schen Schaffens besteht kaum, einzelne regionale Sammelstellen
ausgenommen. Man richtet sich nach den Stars, dem international
vorgegebenen Level. ,Ausgestellt werden in all diesen Foren meist
international arrivierte Fotokunst, Retrospektiven renommierter Foto-
grafen, in kleinen Raumen immerhin auch experimentelle junge
Fotokunst.*?

Das trifft allerdings nicht nur flir die Schweiz zu. In letzter Zeit scheint
sich zwar der Horizont international etwas zu lichten; das Morgenrot

1 Seither (2000) hat sich die Situation in dem Sinne verandert, dass die Stiftung ein
Angebot des Mazenaten A. Reinhart angenommen hat, sich in Winterthur in einem
Fabrikareal zu etablieren, mit entsprechenden finanziellen Zuschissen. Es ist noch
zu friih, die Auswirkungen dieser neuen Konstellation auf die genannten Auseinan-
dersetzungen zu beurteilen.

2 Ulmer, Brigitte: Das Stiefkind der Kulturférderung. Die Fotografieférderung in der
Schweiz — ein bisher vernachldssigtes Feld. In: Schindler, Anna und Christoph
Reichenau (Hg.): Zahlen, bitte! Kulturbericht 1999: Reden wir tber eine schweize-
rische Kulturpolitik. Bern 1999, S. 233-255, hier S. 243. Vgl. auch Davis, Lorraine:
Photographic organizations in Switzerland. In: Gasser, Martin (Ed.): History of
Photography. Switzerland. London-Washington 1988, S. 293-297.
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einer Sensibilisierung fir die Amateurfotografie zeichnet sich ab. Mit
groBer Erwartung nahm ich ein Buch zur Hand, welches die ,Orien-
tierung®, das hochstehende Informationsblatt der Schweizer Jesui-
ten, am 15. Juli 2000 emphatisch anpries: ,Auf der Kippe“ von
Wilhelm Genazino, Reinbeck bei Hamburg 2000. Das kleine Buch
bringe Bilder, wie man sie auf den Flohméarkten finde, es mache diese
anonymen Fotos beredt, hieB es in der Besprechung. Die Texte
wrden die Fotos kommentieren; aber das bedeute nicht, den realen
privatgeschichtlichen Bezug der Bilder aufzuhellen. Denn der sei
verloren. Sein Verlust mache die Bilder aber anschaubar und verleihe
dem Kommentar Zustandigkeit. Unnétig zu sagen, dass mich das
Buch enttauscht hat. Was hier anhand einer Serie von Alltagsfoto-
grafien vorliegt, sind Selbstdarstellungen und -bespiegelungen eines
Literaten, nicht ohne Eitelkeit vorgetragen. Gerade die Literaturkritik
héatte uns eigentlich gezeigt, wie man Texte analysiert und nicht gleich
von Anfang an dariiber fabuliert.

So setzte ich meine Hoffnung auf das zweite Buch: ,Other pictures”
von Thomas Walther, Santa Fe 2000, erschienen als Begleitband zu
einer offenbar vielbeachteten Ausstellung. Aber die Erntchterung
war noch gréBer: Walther bemuht sich nicht einmal, die Fotos zu
kommentieren. Er hat sie nach Kriterien ausgewahlt, die der Kunst-
fotografie entlehnt sind, d.h. er fand sie in dem MaBe der Beachtung
wert, wie sie die Formensprache gewisser Starfotografen aufnah-
men, die denn auch im Nachwort genannt werden. Bei beiden Publi-
kationen handelt es sich um einen Missbrauch der Amateurfotografie,
um deren Instrumentalisierung, zum mindesten um ein Missverstand-
nis ihres Wesens, um einen Mangel an Respekt auch und um eine
Aneignung zu personlichen Zwecken. Kennzeichnenderweise erhebt
Walther ein Copyright flr seine Bilder, eine in sich abstruse Idee, da
er ja nicht der Autor der anonymen Bilder ist.

Beide Beispiele zeigen, dass die Offentlichkeit, abgesehen von an
lokalen Bilddokumenten interessierten Sammlern, die Alltagsfotogra-
fie nur in Abhangigkeit zur Kunstfotografie ernstnimmt und dass sie
inr keine Eigenwertigkeit zubilligt. Von einer kenntnisreichen und
subtilen Analyse solcher Fotografien sind wir weit entfernt, die betref-
fenden Fotoastheten verfligen wohl auch kaum Uber die ndtigen
Voraussetzungen. Letztlich steht aber der Begriff Kultur zur Debatte
und dessen Usurpation durch gewisse Schichten und Kreise.

Ich mdchte mich nicht mit bloBen Bemerkungen zur institutioneilen
Situation der Fotografie in der Schweiz begniigen, sondern mit einer
persdnlichen Anregung zu diesem Kolloquium beitragen. Ich habe
mich gefragt, was sich zu einer méglichen Typologie schweizerischer
Fotoalben sagen 1&Bt, ob sich da charakteristische Zlige abzeichnen,
die sie z.B. von deutschen oder franzdsischen Alben unterscheiden.
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Es ist dies die Frage nach der ,swissitude” solcher Fotoalben. Ich
hére den Einwand, das lasse sich, wenn Uberhaupt, nur aufgrund
einer erheblichen Datenmenge feststellen, alles andere gehére in das
Reich der Spekulation. Es hat mich trotzdem gereizt, etwas essayi-
stisch zu arbeiten und zu formulieren. Gewiss, die Resultate sind
provisorisch, auch kénnen sie nur skizzenhaft vorgetragen werden.
Aber selbst wenn meine Argumentations- und Anschauungsbasis
schmal ist, so darf doch unter Berufung auf die vielen Alben, die einem
durch die Hande gegangen sind, eine gewisse Wahrscheinlichkeit der
Aussagen angenommen werden. Danach drfte bei der Betrachtung
von Fotoalben der Effekt des ,déja vu“ und des ,Da haben wir es ja
wieder” als Indiz gelten, dass es sich um etwas Typisches handelt. Ich
muss meine Ausflihrungen noch weiter einengen. Zunachst schichtspe-
zifisch: Es geht im folgenden vor allem um Alben der blrgerlichen
Mittelschichten — die Fotografie war ja von den Urspriingen her deren
eigentliches Medium der Weltwahrnehmung, worauf Susanne Breuss
jingst wieder hingewiesen hat?; dann sind es ausschlieB3lich Alben mit
schwarz-wei3 Fotos aus der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts.
SchlieRlich verzichte ich darauf, die Strukturen, welche den Bildfolgen
in diesen Alben zugrunde liegen, zu analysieren. Und zudem muss —
dies eben typisch fir die Schweiz — verdeutlicht werden, dass es sich
um Alben aus den deutsch-, teilweise auch franzdsischsprachigen
Landesteilen handelt. Ausgeblendet bleibt die andere kulturelle Muster
beachtende italienischsprachige Sudschweiz.

Ich fuhre also Bilder auf, die regelmaBig in Schweizer Alben erschei-
nen, und ich werde sie teilweise kurz kommentieren.* Dahinter steht
immer die These, dass es sich dabei um spezifisch schweizerische
Bildthemen handelt.

Familienalben verfolgen meist — das gilt auch fiir die Schweiz — eine
Linearitat, die in etwa den Etappen des Lebenslaufs entspricht. Die
wichtigsten davon werden dokumentiert: etwa durch Aufnahmen kurz
nach der Geburt, vom bekannten nackten Saugling auf dem Schaffell,
von Erstkommunion und Konfirmation. Der erste Schultag dagegen
wird in der Schweiz viel seltener festgehalten. Dafur sind Klassenauf-
nahmen, vor allem in der Volksschule, die Regel, ebenso Hochzeits-
bilder, zuweilen von der goldenen Hochzeit, und dann, beim Lebens-
ende, finden wir Fotos von der Aufbahrung in der Kammer oder vom
blumengeschmiickten Grab. Vieles bleibt ausgeklammert, tabuisiert;

3 Breuss, Susanne: Erinnerung und schéner Schein. Familidre Fotokultur im 19. und
20. Jahrhundert. In: Beitl, Matthias und Veronika Pléckinger (Hg.): familienFOTO-
familie. Ausstellungskatalog. Wien/Kittsee 2000, S. 27-60, hier S. 30.

4 Die Fotos, die im Vortrag gezeigt wurden, kénnen hier leider nur auszugsweise
abgebildet werden.
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Susanne Breuss spricht davon in der Begleitpublikation zur Ausstel-
lung ,familienFOTOfamilie” (z.B. S. 54).

Dies alles ist vom Gegenstand her kaum Schweiz-spezifisch, eher
vom Habitus her. Ich gehe aber auf die Bilder ,dazwischen® ein, jene
anderen Schwerpunkte, die sich wie ein Geflecht zwischen die ge-
nannten ,rites de passage” legen: die Mitgliedschaft in Jugendverei-
nen, z.B. bei den Pfadfindern, fir Katholiken in Blauring und Jung-
wacht, besonders auch in den traditionellen groBen Vereinen des
19. Jahrhunderts, die in der Schweiz bis heute eine wichtige Rolle
spielen und Jugendsektionen aufweisen: Turnvereine, Musikgesell-
schaften, Chére. Vor allem die Turnerriegen sind gut dokumentiert:
Ihre Gesamtdarbietungen an Festen eigneten sich besonders zu
fotografischen Aufnahmen.
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Abb. 1: Eidgendssisches Turnfest St. Gallen 1922

Dann stoBen wir auf Bilder vom sogenannten Welschlandjahr — einer
typisch schweizerischen Institution, wobei junge Frauen, die nach
dem 8. oder 9. Schuljahr keine weiterfllhrende Schule besuchten, ein
Jahr zum Spracherwerb als Au pair-Méadchen in Familien der franzé-
sischen Schweiz verbrachten und zum Teil noch verbringen. Begu-
terte Familien vertrauten ihre Tochter einem privaten Institut an;
dieses Privatschulwesen war lange vor allem fir die franzdsische
Schweiz ein rentabler und wichtiger Tourismuszweig. Im Alltag dieser
Institute herrschte ein padagogisches Mikroklima, mit besonderen
Riten und Tagesablaufen. In Erinnerungsalben der Manner finden wir
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Abb. 2: Rekruten anno 1929, Region Winterthur; Album der 20er Jahre
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an dieser Stelle Bilder vom Militardienst, der Rekrutenschule, aber
mehr noch von den jéhrlichen Wiederholungskursen — den soge-
nannten WKs — mit ihrer geschlechtsspezifischen Segregation, die
rituell ebenfalls reich ausgestaltet waren und sich deshalb gut bildlich
dokumentieren lieen.

Dann birgt der weite Bereich des Familienlebens, der eigentliche Alltag
mit seinen monotonen und besonderen Momenten, viele Bildmotive. Die
Amateurfotografie will ja vor allem die Welt der Privatheit ablichten.
Aufnahmen von den Ferien gehéren dazu: Friher, da man selten
verreiste, sind es Fotos vom Baden an nahen Fliissen und Seen.

Abb. 3: Region Bern, 1920er Jahre

Dazu gehort das Wandern in den Bergen, naturgeman ein in Schwei-
zer Alben haufiges Thema.
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Abb. 4: Gipfelrast Berner Oberland, 1930er Jahre

Erstaunlicherweise fehlen meist Fotos vom Arbeitsplatz — oder viel-
leicht ist das doch nicht so erstaunlich: In der blrgerlichen Wertewelt
wurden ja Arbeitsplatz und Familienleben getrennt. Bedenkt man
aber, wie hoch die Arbeit in der Schweiz traditionell eingeschatzt
wurde, verwundert dieses Fehlen doch wieder. Eine zusatzliche
Erklarung mag darin liegen, dass man die Arbeitsstatte als zu serids
erachtete, dass sie als sakrosant galt — das gleiche gilt flir gottes-
dienstliche Handlungen; ganz abgesehen davon, dass solche Auf-
nahmen auch ein technisches Kénnen erforderten, das den meisten
Amateuren fehlte. Eine Ausnahme bilden Prozessionen, etwa an
Fronleichnam: Man schétzte den visuellen Beleg, dass man ,dabei
war". Auch die bauerliche Arbeit und die Welt der technischen Berufe
wie etwa der Eisenbahner gehdrten zu den Ausnahmen. Eine laisierte
Parallele dazu haben wir in den festlichen Umzlgen, wie sie vor allem
aus Grinden des Tourismus stattfanden oder Jubilaen illustrierten
und die nicht nur in Stadten, sondern auch in groBeren Doérfern
historische Themen aufgriffen.

Erstaunlich haufig finden sich Aufnahmen, die ein ,ethnologisches”
Interesse flr die kulturellen Unterschiede im eigenen Land andeuten.
Dazu das Beispiel einer Bergbauernfamilie mit sieben Kindern und
dem GroBvater, vermutlich aus den Waadtlander Alpen. Fir den
Fotografen hat man die besten Kleider angelegt. Das Bild entnehme
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ich einem Album aus der Region von La Chaux-de-Fonds, das
weitere Fotos aus Ferientagen in den Alpen beinhaltet.

TN

Abb. 5: Bergbauernfamilie, vermutlich Waadtléander Alpen

Man mietete eine Wohnung bei Bergbauern und knipste solche
Fotos, um der Gastfamilie eine Freude zu machen. Fir den Knipser
war es ein Dokument der Binnenexotik: Auch Schweizer — und nicht
nur auslandische Ferienreisende — empfanden die in Berggebieten
angetroffenen 6konomischen und gesellschaftlichen Zustédnde als
archaisch. Dazu gehoérten auch die alpinen Arbeitsverhéltnisse, wie
Bilder aus anderen Alben zeigen. Gewiss, auch ausléndische Touris-
ten fotografierten; aber in den Bildern der Schweizer Amateure
dokumentiert sich naturgeman eine groBere Nahe und Vertrautheit.

Ich breche ab: Hinter meinen Ausfiihrungen steht die Annahme, dass
Familienalben durch ihre Schwerpunkte etwas Uber die Lebenswei-
se, die Werte und Mentalitaten aussagen, welche die Bevdlkerung
eines Landes charakterisieren. Damit verbindet sich die Erwartung,
dass sich die Bildinhalte und -vorlieben von einem Land zum anderen
unterscheiden. Meine Darlegungen liefern selbstverstandlich daftr
keinen Beweis. Dazu sind sie zu fragmentarisch. Das knappe Exposé
stellt einen ersten Versuch in einer bestimmten Richtung dar, die
weiterzuverfolgen ware, vielleichtim européischen Vergleich. Daraus
konnte sich eine faszinierende Ausstellung ergeben, die — in ver-
schiedenen Landern gezeigt — wohl zu einer neuen Wertschatzung
der Amateurfotografie beitragen wirde.
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Famille/images

Ein Streifzug durch die franzdsische Fachliteratur iiber
Familienfotografie

Klaus Beitl

Fur die Ankindigung meines Referates habe ich den Titel ,,famil-
le/images” gewahlt in Anlehnung an die Benennung der mir zugang-
lichen jungsten franzésischen Verdffentlichung zu unserem Tagungs-
thema: ,mariage/images. Une photo de famille", wobei es sich um das
Begleitbuch zu der gleichnamigen Ausstellung des Ecomusée de Val-
d'Oise, unweit von Paris, aus dem Jahre 1996/97 handelt.

Mit meiner Themenwahl beabsichtige ich fir den konkreten Fall
unserer diesjahrigen ,Kittseer Herbstgesprache® 2000 und der die-
sem zugrundeliegenden Ausstellung ,familienFOTOfamilie" eine
Ausweitung des Blickes. In Ergénzung zur widmungsmagigen Orien-
tierung des Ethnographischen Museums Schloss Kittsee im Lander-
dreieck von Osterreich, Ungarn und der Slowakei auf die Volkskun-
de/Europaische Ethnologie der Nachbarlander im dstlichen und stid-
dstlichen Mitteleuropa soll gegeniber unserer seit vielen Jahren
langst praktizierten ,Ost-Erweiterung” diesmal die immer wieder ein-
mal angemahnte ,West-Erweiterung” erfolgen. Ich meine damit den
Versuch, Uber die sehr bedankte Teilnahme unserer Kollegen aus
Deutschland und der Schweiz hinaus die fir unsere Thematik aus-
schlaggebende franzésische Ethnographie in unsere Betrachtungen
einzubeziehen. Ein Streifzug durch die einschlagige franzdsische
Fachliteratur iber das Thema Familienfotografie erscheint mir gerade
deshalb nitzlich zu sein, weil zwischen der deutsch- und franzé-
sischsprachigen Forschung in beiden Richtungen so gut wie keine
gegenseitige Kenntnisnahme besteht. Der Sonderfall der gelegent-
lich vermittelnden Stellung von Schweizer Autoren sei von dieser
Feststellung vorweg ausgnommen.

Mein Streifzug wird sich verstéandlicherweise auf mir vorliegende bzw.
mir im Augenblick zugéngliche Titel beschranken. Es handelt sich
dabei um folgende Titel franzésischer Veréffentlichungen zum The-
ma ,Familienfotografie®:

1990: Sammelband: La recherche photographique. Paris 1990.

1991: Iréne Jonas: Mensonges et réalités de I'album de photos
de famille. In: Ethnologie francaise Bd. XXI, Paris 1991,
Nr. 2, S. 189-195.
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1993: Bernard Mary: La photo sur la cheminée, naissance d’'un
culte moderne. Paris: Métaillé, 1993.

1994: Anne-Marie Garat: Photos de famille. Paris: Le Seuil, 1994,

1996: Gilbert Beaugé, Jean-Noél Pelen (sous la direction de):
Photographie, ethnographie, histoire. In: Le monde alpin et
rhodanien. Revue d’ethnologie régionale, 23. Jg. 1995, 2.—-
4. Vj., Grenoble 1996.

1996: Pierre Gaudin (sous la direction de): mariage/images. Une
photo de famille. (Begleitbuch zur gleichnamigen Ausstel-
lung in der Abbaye de Maubuisson vom 5.12.1996 bis
30.3.1997). Val-d'Oise: Mission Ecomusée du Conseil
général du Val-d'Oise, 1996.

Milliarden von Fotografien werden alljahrlich von Professionisten, vor
allem aber von Amateuren aufgenommen. Das private Familienfoto,
das von nahestehenden Personen, Verwandten oder Freunden ge-
macht wird, nimmt in dieser Masse von Bildern einen tberwiegenden
Platz ein. Diese massenhaft Dokumentation wurde indes lange Zeit
hindurch gering geschatzt und kaum fur Wert befunden, untersucht
zu werden. Der Grund dafir mag darin gelegen sein, dass die Ge-
schichte der Fotografie hauptsachlich von Kunsthistorikern geschrie-
ben worden ist. Erst seit kurzer Zeit ist die Familienfotografie auch zu
einem Gegenstand historischen und ethnographischen Interesses
geworden, wobei zwei sich komplementéar erganzende Sichtweisen
festzustellen sind: einerseits diejenige der Historiker und Ethnologen,
die das fotografische Objekt als bloBe lllustration betrachten, und
andrerseits diejenige derer, die darin ein totales/ganzheitliches Pha-
nomen erblicken, das aus seiner Existenz oder auch aus seinem
Fehlen heraus in seiner mehrschichtigen Bedeutung zu ,lesen® ist.
In letzterem Sinn suchen vier franzdsische Publikationen zur Famili-
enfotografie, die ich im folgenden einer Gberblicksartigen Erérterung
unterziehen mochte, ihren gemeinsamen Ansatz in dem Werk des
franzosischen Kultursoziologen Pierre Bourdieu, Un art incertain.
Essai sur les usages sociaux de la photographie (Paris, Minuit, 1965).
Darin wird die komplexe zeichenhafte Funktion der Fotografie als
Indikator sozialer Verhéltnisse dargelegt.

Es hat den Anschein, dass dieser Forschungsansatz in der franzési-
schen volkskundlich-ethnologischen Forschung bis in die spéaten
80er und friihen 90er Jahre zunachst geringe Resonanz gefunden
hat. Jedenfalls macht Iréne Jonas in ihrer Forschung tber die sym-
bolische Reprasentation, welche die Familien mit Hilfe der Fotografie
von sich schaffen und insbesondere mit dem Familienalbum zu
vermitteln winschen, auf diesen Umstand aufmerksam.
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Inihrer Studie Mensonge et vérité de I'album de famille will die Autorin
das Familienalbum als eine echte Ausdrucksform des sozialen Ge-
dachtnisses verstanden wissen. Dieses verewigt die Ereignisse und
die Personen des Familienlebens, die als solche flir die dauernde
Aufbewahrung als wichtig und wiirdig angesehen werden, und bedient
sich hierfar vorzlglich der amateurhaften Fotografie, die als Ritus eines
h&uslichen Kultus Bilder des Privatlebens hervorbringt. Dabei ist das
Familienalbum das Ergebnis einer doppelten Selektion: Einerseits ste-
hen jene Fotos zur Verfligung, flr deren Realisierung man sich ent-
schlossen hat; und andrerseits werden nur jene Bilder dem Album
einverleibt, die man fir die Bewahrung des Familien-Gedachtnisses
ausgesucht hat. Das Familienalbum ist somit ein visuelles Dokument
fur die Art und Weise, wie Familien sich symbolisch darstellen.
Ausgehend von den Verdnderung der Familienstrukturen in unserer
Gesellschaft in den vergangenen zwei bis drei Jahrzehnten, konsta-
tiert die Autorin, dass diese selbstverstandlich nicht ohne Auswirkun-
gen auf die Stereotypen geblieben sind, welche die Bilder von Fami-
lien in den privaten Familienalben pragen. Betroffen sind davon die
Form wie auch der Inhalt der Familienfotografie. Bis in die 70er Jahre
galt — wenn man von einigen Varianten absieht — ein und dasselbe
Familienmodell als allgemein verbindlich und wurde als solches von
allen Sozialgruppen geteilt: Die Familie als Institution war die Regel.
Und in diesem Kontext konnte nichts auBerhalb dessen fotografiert
werden, was eben fotografiert werden musste: Das sind die bedeu-
tenden institutionalisierten Zeremonien bzw. die sozial anerkannten
Augenblicke des Familienlebens.

Irene Jonas geht der Frage nach, inwieweit die verschiedenartigen
neuen Familienschemata — gemeint sind die Méglichkeiten, nicht nur
ausserhalb der matrimonialen Institution der Ehe auf Dauer oder
vorlibergehend und bewusst ein auf Nachkommenschaft oder auf
Kinderlosigkeit ausgerichtetes Leben zu fiihren, sondern auch die
Mdoglichkeit, im Verlaufe eines Lebens eventuell verschiedene Mo-
delle der Partnerschaft zu durchlaufen — Einfluss auf die die Famili-
enbilder pragenden Stereotypen haben. Weiters wird die Frage ge-
stellt, wie die heutigen Familien angesichts der Tatsache, dass bei
vielen unter ihnen die herkbmmlichen Zeremonien nicht mehr unbe-
dingt verbindlich oder selbstverstandlich sind, ein Zeichen zur Bestéa-
tigung ihrer Einheit und ihrer Integration setzen. In diesem Zusam-
menhang werden Werte herausgearbeitet, welche das Familienal-
bum angesichts der zunehmend von Briichen, Trennungen und
Scheidungen oder auch von Wiedervereinigungen gekennzeichne-
ten Entwicklung des Familienzyklus pragen.

Uber den unmittelbaren inhaltlichen Niederschlag der Diversifikation
der Familienschemata, die jedem Familienalbum eine gewisse Ein-
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zigartigkeit verleihen —z.B. Hochzeit fir die einen, Hausstandsgriindung
(pendaison de la crémaillere) fur die anderen — lassen sich offensichtlich
auch formelle Konstanten feststellen. Abgesehen von der heute so gut
wie ausschlieBlich verwendeten Farbfotografie 183t sich das Abhanden-
kommen der gestellten fotografischen Pose zugunsten des spontanen
Bildes beobachten; weiters kann eine betrachtliche Vermehrung von
Bildern einzeln fotografierter Kinder und schlieBlich das bildmaBige
Festhalten von neuen, intimeren Situationen — etwa die Entbindung der
Frau oder das Stillen des Kindes — vermerkt werden.

Die Analyse der Autorin erfasst folgende Aspekte: Du sourire obligé
au sourire spontané; L’'enfant dans I'album de famille; De la photo
Jraditionelle” a la photo affective; und schlieflich L’album de photos:
une mémoire normative. Und sie gelangt von hier aus zu den Schlis-
sen: Die Familienfotografie hat einerseits stets das Ziel, die ,schonen
Augenblicke” (les bons moments) zu erfassen, um deren Existenz zu
bestatigen, und andrerseits kommt ihr die Funktion zu, die Erinnerung
an diese stets wachzurufen und auf diese Weise zu perpetuieren.
Diese anschaulichen und affirmativen Eigenschaften sind die Grund-
lage fur das Familienalbum als Ged&achtnis der Indentitat und des
Wertes der Gruppe. Diese Normativitat ist die wichtigste Charakteri-
stik des Familienalbums.

Der Essay in Buchform Photos de famille aus dem Jahre 1994 ist ein
literarisches Werk der anerkannten Romanautorin Anne-Marie Garat,
die, das sei hier angemerkt, fir ihrem Roman Aden den begehrten
+Prix Femina 1992“ erhalten hat. Anne-Marie Garat unterrichtet das
Fach Film und Fotografie und sammelt seit langem Familienfotos,
weil sie, wie sie sagt, diese anonymen und an und fur sich wertlosen
Bilder liebt und sich von ihnen innerlich bewegt fuhlt. In jedem Haus
befinde sich mindestens ein Buch (das zugleich ein Roman ist),
namlich das Album mit Familienfotografien. Dieses Buch wird nicht
ausgeliehen, nicht verkauft, es hat keinen Preis und ruft Emotionen
nur bei denjenigen hervor, deren Geschichte darin erzahlt wird. Und
diese Geschichte ist flir jedermann dieselbe Geschichte. Die Samm-
lung von Bildern, welche die Autorin flir sich zusammengetragen hat,
stellt fur sie ein persdnliches imagindres Familienalbum dar, ein
Album unbekannter und zugleich vertrauter Gesichter. Aus diesen
habe die Autorin erfahren, was sie als Schriftstellerin sucht: eine
bestimmte Beziehung zur Welt und zu deren Darstellung. In dichte-
rischer Uberhdhung legt sie die mit ihrem Buch verbundene Absicht
dar: Es soll erhellen, es soll sagen, welches Licht, welche Einsicht
von diesen bescheidenen Bildern als Roman des gewdhnlichen
Lebens ausgeht. Es mdge als leise Stimme die Sprache von Schatten
und Licht der Fotografie vernehmen lassen.
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Das Buch beginnt mit der ,Lekture” der imaginierten Geschichte des
Portratfotos einer 100 Jahre alten Frau. Ihre mit Bleistift auf der
Ruckseite vermerkten Lebensdaten lauten: 1814—1914. 100 ans le 6
mars 1914. Das Geburtsjahr verweist in das friihe 19. Jahrhundert,
womit die namenlose Frau etwa ebenso alt ist wie die Erfindung eines
ersten praktisch brauchbaren fotografischen Verfahrens 1825 durch
Joseph-Nicéphore Niépce (1765-1833) und 1829 durch Louis Jacqu-
es Maudé Daguerre (1789-1851), was die Schriftstellerin zur dichte-
rischen Verknupfung beider Geschichten angeregt hat. Phantasievoll
schlagt sie den Bogen zum Schlusskapitel des Buches, La vigne et
le nuage, wo ein Wolkenbild als Metapher fir das ausgehende
20. Jahrhundert steht: eine atmospharische Wolke oder auch ein
Atompilz, jedenfalls eine Wolke aus Silberkérnung: Alle Gegenstande
dieser Welt, ein Ort oder ein Kdrper, ein Gesicht oder ein Blick
bestehen in der Fotografie letztlich aus einer Wolke. Innerhalb des
Bogens, der sich von der Geschichte einer 100 Jahre alten Frau bis
zu der unsere Tage symbolisierenden Wolke spannt, bringt die
Dichterin die essayhaft erzahlten Kapitel der Geschichte unserer
+Dunkelkammern® ein: Albums; Photo souvenir; Le Voigtldnder; L’air
de famille; L'image du crime; Visage de maison, paysage de famille;
La vigne et le nuage.

In den Bereich der niichternen Fachprosa fiihrt der gewichtige the-
matische Sammelband 1995/1996 Photographie, ethnographie, histoire
der regionalen volkskundlichen Zeitschrift Le monde alpin et rhoda-
nien, herausgegeben von Gilbert Beaugé und Jean-Noél Pelen zu-
rick.

Die Positionierung der Fotografie seit ihren Anfangen innerhalb der
Kulturgeschichte und speziell innerhalb der visuellen Anthropologie
steht am Ausgangspunkt dieses Sammelbandes. Als priméare Dar-
stellung der Wirklichkeit gibt die Fotografie vorab das analoge Bild
dessen wieder, was sich vor dem Fotoapparat befindet. Dennaoch ist
das fotografische Bildzeugnis wéahrend der ganzen Geschichte der
Fotografie durch ein doppeltes Paradox belastet: Als direktes Abbild
bleibt die Fotografie immer ein konstruiertes Bild, gepréagt von einer
bestimmten Sichtweise, von einer Fiktion; und in dem Maf3e, wie sie
den glicklichen Augenblick verewigt, macht sie den unaufhaltsamen
Ablauf der Zeit sichtbar. Unter diesen Gesichtspunkten ist die Foto-
grafie fir den Historiker und den Ethnographen gleichermafen ein
Objekt, eine Quelle und ein Instrument der Forschung.

Die in dem Sammelband vereinigten franzdsischen, italienischen und
schweizerischen Beitrdge wollen insgesamt Antworten auf die Fra-
gen geben, unter welchen Bedingungen, entsprechend welchen
Erfordernissen und in welcher Methodologie die Fotografie flir die
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Kulturanthropologie und Geschichte relevantist. Daneben finden sich
Analysen einzelner fotografischer Sachbereiche bzw. konkreter Fo-
tosammlungen. Mehrfach wird auch die Familienfotografie angespro-
chen und deren Sujets sowie die technischen, sozialen, kulturellen
und 6konomischen Determinanten flur die Komposition der Bilder
abgefragt. Einbezogen in diese Uberlegungen wird auch die Frage
nach dem Gebrauch, nach der Rolle der Bildtrager als solche fir die
Memorisierung, Zirkulation und Rezeption der Fotografie.

Fir unser Thema der Familienfotografie von Bedeutung sind insbe-
sondere zwei Beitrdge: derjenige des Schweizers Thomas Antonietti,
Photographie et pratique ethnographique. L’usage de la photogra-
phie en ethnologie valaisienne (mit deutscher Zusammenfassung:
Fotografie und ethnographische Praxis. Der Gebrauch der Fotografie
in der Walliser Ethnologie) sowie des Franzosen Dominique Tiberi,
Album de famille. Autoportraits et visages de colonie. Un exemple
corse.

Thomas Antonietti geht von der Interpretation von zwdlf aus dem seit
1987 in Aufbau befindlichen Fundus systematischer Fotoinventare
des kantonalen Museums fir Geschichte und Ethnographie des
Wallis in Sion ausgewahlten Fotografien aus, um die Bereiche sozia-
ler Gebrauchsweisen von Fotos (die Fotografie als ethnographische
Quelle und als Mittel fiir die ethnographische Datenerhebung) zu
erortern. Anhand von Beispielen speziell der privaten Personenfoto-
grafie wird dargelegt, dass das kulturanthropologische Interesse am
Medium Fotografie weit Gber dessen klassischen Anwendungsbe-
reich (z.B. als Quelle fur die Sachkultur) hinausgeht, seitdem die
Frage von Pierre Bourdieu nach den sozialen Gebrauchsweisen der
Fotografie gestellt worden ist. Die Bedeutung der Fotos erschlief3t
sich deshalb nicht nur im abgebildeten Inhalt, sondern Uber ihren
Verwendungszusammenhang. Wie die von Antonietti angeflhrten
Beispiele belegen, stellt bei der Personen- und Familienfotografie das
Subjektive und Inszenierte einer Fotografie deren Qualitét als histo-
rische Quelle keineswegs in Frage. Vielmehr verleiht es dieser einen
zusatzlichen Informationswert.

Es bleibt noch anzumerken, dass Thomas Antionetti als Schweizer
Autor in diesem Sammelband als einziger Bezug nimmt auf mittel-
und nordeuropéische Studien zum Themenkomplex der Familienfo-
tografie, wie etwa auf die Arbeiten von Bernward Deneke, Erinnerun-
gen und Wirklichkeit — Zur Funktion von Fotografie im Alltag (1983),
von Anna Helene Tobiassen, Private Photographic Collections as
Ethnographical Source (1990) und insbesondere von Erné Kunt, dem
friih verstorbenen ungarischen Ethnographen, der in seinen Arbeiten
zur Visuellen Anthropologie auf die verschiedenen Systeme der
visuellen Kommunikation gemaf ihrem kulturellen Kontext, ihrer
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Zugehorigkeit zu einer Sozialschicht bzw. zu einem Bildungsstand
usw. verwiesen hat: Lichtbilder und Bauern. Ein Beitrag zur visuellen
Anthropologie (1983), Fotografie und Kulturforschung (1986), Ethno-
Graphie und Photo-Graphie (1989), Foto-Anthropologie. Bild und
Mensch im Idndlichen Ungarn der ersten Halfte unseres Jahrhundert
(1990).

Andie Darlegung von Ernd Kunt, dass der Sinn und die Art und Weise
des Gebrauchs von Fotos zuerst bei jenen zu recherchieren sei, die
seinerzeit die Bilder haben machen lassen oder die sie heute selbst
aufnehmen, und bei denjenigen, die diese Erinnerungsstiicke daheim
in ihrer Stube aufh&ngen oder in einem Album verwahren, knipft
Dominique Tiberi im genannten Sammelband mit seinem Beitrag
Album de famille, autoportraits et visages des colonies. Un exemple
corse an. Er hélt fest, dass aufgrund der besonderen Personlichkeit
des Autors eines Familienalbums die einem solchen Typus von
Fotografien gesetzten Grenzen Uberschritten werden kénnen. Und
um ein solches Exemplar handelt es sich bei dem Album, das in den
Jahren 1922 bis 1947 im Verlauf der militarischen Karriere eines aus
einer korsischen Hirtenfamilie stammenden Militars entstanden ist. Es
werden die komplexen Beziehungen analysiert, die in den Albumbildern
zwischen den Selbstportrats und dem kolonialen Kontext bestehen, der
sich hinter der fotografischen Praxis wahrend des Dienstes in der Armee
und des Lebens an verschiedenen Dienstorten verbirgt.

Es ware auf eine Reihe weiterer Beitrdge zu dem hier angesproche-
nen Sammelband hinzuweisen, die sich mit der Rolle der Fotografie
in der historischen und ethnographischen Forschung auseinander-
setzen. Insbesondere wéren solche anzuftuhren, die sich mit regio-
nalen Fotodokumentationen und -sammlungen beispielsweise im
Piemont, in Ligurien, in der Provence und in Savoyen beschaitigen.
In einem eigenen Verzeichnis werden einschlagige Fototheken auf-
gelistet: etwa das ,Musée Dauphinois“in Grenoble und die ,Associa-
tion Alpes et Lumiére® in Mane (beide F); das ,,Centre valaisan du film
et de la photographie® in Martigny (CH); das ,Bureau régional pour
I'ethnologie et la linguistique BREL" in Aosta, die ,Fondazione Sella”
in Biella und das ,Museo Nazionale della Montagna ,Duca degli
Abbruzzi* CAI“in Turin (alle 1). Nicht zuletzt hat Thomas Antonietti in
seinem bereits genannten Beitrag auf die umfangreichen, insbeson-
dere auch mit dem Wirken von Paul Hugger (u.a. Bindner Fotogra-
fen. Zurich 1992) verbundenen Leistungen der Visuellen Anthropo-
logie in der Schweiz aufmerksam gemacht.

Hieran anknipfend wére abschlieBend auf die eingangs erwahnte
jungste franzésische Verdffentlichung zum Thema Familienfotografie
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mit dem Titel famille/images. Une photo de famille hinuweisen. Es
handelt sich dabei um das Begleitbuch zu einer gleichnamigen
Sonderausstellung, die 1996/97 von dem im Aufbau befindlichen
~ecomusee” des ,Conseil général du Val-d'Oise” in der reizvoll auf
der lle-de-France gelegenen ehemaligen Abtei Maubuisson veran-
staltet wurde. Die Beitrage in diesem Buch bilden den Niederschlag
dessen, was von den Mitarbeitern einer Projektgruppe unter der
Leitung des Ausstellungskommisséars und Herausgebers Pierre Gau-
din im Verlaufe eines gemeinsamen Sammlungs- und Forschungs-
unternehmens zu diesem Thema zusammengetragen, dokumentiert
und interpretiert worden ist.

Was die Aufgabenstellung und Tatigkeit der 1994 von der regionalen
Gebietskorperschaft ins Leben gerufenen Mission écomusée allge-
mein betrifft, geht es darum, Erscheinungsformen der Alltagskultur
(jener Kultur also, von der alle betroffen sind) einer neuen Betrach-
tungsweise zu unterziehen, indem die soziale, wirtschaftliche und
kulturelle Entwicklung der Gegend anhand personlicher Lebenslaufe
und der Lebensweise der Bevélkerung insgesamt dokumentiert und
untersucht wird. In diesem Zusammenhang sind der speziell dem
Thema famille/images gewidmeten Ausstellung zwei gleichermafen
auf private Familienfotografien gestitzte Ausstellungen Utber private
Hausgarten, Jardins familiaux, und Uber Schulklassenfotos, Photos
de classe, vorausgegangen. Familienfotos als Erinnerungsgegen-
stande im Schnittpunkt von Einzelperson, Familie und Gesellschaft
dienten jeweils den Ausgangspunkt und die Grundlage der Recher-
chen. Jede Ausstellung war flr sich das Ergebnis vielfaltiger Kontakte
mit zahlreichen, flr das Département in all seiner Verschiedenartig-
keit reprasentativen Einwohnern. Die groBe Anzahl der auf diese
Weise zustande gebrachten, von der Bevélkerung tiberlassenen oder
zumindest leihweise zur Verfligung gestellten Dokumente bezeugen
das dem Projekt entgegengebrachte Interesse und bilden weiterhin
ein jeweils eigenes Corpus innerhalb der sogenannten Archives
sensibles, d.h. der sinnlich wahrnehmbaren Archive des im Aufbau
befindlichen Landschaftsmuseums.

Hochzeitsfotos sind Familienfotos par excellence und flr den Ethno-
graphen von doppeltem Interesse. Sie sind von vornherein Belege
fur die alltagliche und stereotype Inszenierung eines Familienritus
und dienen dariber hinaus als hilfreiche, konkrete Dokumente fur
den Diskurs Uber Heirat und Hochzeit als Kulminationspunkt des
Lebenslaufes wie auch liber die Lebensgeschichten von Familien. In
der Ausstellung und im Begleitbuch liefert das Corpus der gesammel-
ten Bilddokumente vorrangig Indizien fir das Kleiderverhalten, fir die
Hochzeitskleidung und deren modische Entwicklungen. Dokumen-
tiert werden das Brautkleid, der Schleier und die verschiedenen

38



Accessoires der Braut, die Kleidung des Brautigams und der Hoch-
zeitsgaste: Hute, Handschuhe usw. Die Orte der Handlung, die Art
und Weise, die Hochzeit zu begehen, die jeweils feierlichen Augen-
blicke usw. finden sich festgehalten.

Die Bilder, die im Verlauf der Durchfiihrung des wissenschaftlichen
Projektes von vielen Seiten her zusammengetragen werden konnten
und die untereinander immer wieder Ahnlichkeiten und doch auch
wieder Unterschiede aufweisen, bilden insgesamt ein riesiges imagi-
néres Familienalbum, ein Archiv des kollektiven Gedachtnisse. Diese
Bilder der familiaren Erinnerung sprechen von den persénlichen
Beziehungen der Menschen zu ihnen. Uber den persénlichen Um-
gang mit diesen hinaus stellen sie letztlich aber auch ein vielverspre-
chendes Medium dar flir den konkreten Zugang zu einzelnen Lebens-
geschichten, die eingebettet sind in den kulturellen Kontext zwischen
traditioneller und moderner Welt.

Der kursorischer Streifzug durch aktuelle Beitrage der franzésischen
Volkskunde/Europaischen Ethnologie zum Thema ,Familienfotogra-
fie“ sei hier abgeschlossen in der Hoffnung, dass mit einer Art ,/lecture
pour tous" in dieser Richtung ein Fenster aufgetan werden konnte.
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Familie und ethnographische Fotografie in der
Slowakei

Marta Botikova

Beinahe zwei Jahrhunderte lang ist die Fotografie jetzt ein Teil des
menschlichen Lebens, der Kultur und der Kunst. Fotografie ,hélt die
Zeit an, 1aBt die Gegenwart zum Zeitlosen gerinnen — sie kann aber
auch einen vergangenen Augenblick in diese Gegenwart holen, ihn
zu einem Moment dieser unserer Gegenwart machen. Dabei haben
sich freilich die Méglichkeiten der Darstellung wie auch die abgebil-
deten Motive im Zuge der technischen und kinstlerischen Entwick-
lung der Fotografie verdndert. Am Ende des 19. Jahrhunderts haben
viele Fotografen ihr Atelier verlassen und damit begonnen, sich einer
breiten Palette von Motiven zuzuwenden. Auf diese Weise ist auch
recht bald das alltidgliche Leben, sind — neben der Dokumentation
von Festen und Feiern — alltagliche Situationen zum Sujet fotografi-
scher Abbildung geworden, und dies auch in Regionen, die oft weit
entfernt von den kulturellen ,Zentren“ gewesen sind. Und so wurden
etwa nicht nur die groBen Stadte und ihre Umgebung abgelichtet,
sondern beispielsweise auch Fischerhitten oder Bergdorfer.

Wie etwa der amerikanische Fotograf Edward S. Curtis seinerzeit die
Welt der amerikanischen Indianer entdeckt hat, so — auf die gleiche
Art und auch ungefahr zur gleichen Zeit — hat auch in der kleinen
zentralslowakischen Stadt Martin ein Maler, Fotograf und Ethnograph
namens Pavel Sochan immer wieder sein Atelier verlassen, um die
Lebensweise der Landbevdlkerung in der Slowakei zu erkunden. In
der Geschichte der slowakischen Fotografie war er der erste, der
ethnographische Forschung mit fotografischer Dokumentation ver-
knipft hat. Dabei ist es ganz selbstverstandlich, dass er, der ur-
spriinglich als Maler ausgebildet war, sein Werk von der bloBen
Dokumentation hin zur kiinstlerischen Gestaltung entwickelt hat: von
dieser schopferischen Spannung zwischen Kunst und Wissenschaft
sind alle seine Kompositionen gepragt.

Sochan hat immer die Perspektive des Kiinstlers eingenommen —
daher auch sein besonderes Interesse an Volksarchitektur und Volks-
kunst, an Volkstrachten, an Stickereien und an Ornamentik. Doch hat
er seine Aufmerksamkeit, neben Landschaftsaufnahmen, auch den
Menschen und den verschiedenen Momenten ihres Alltagslebens,
ihrer oft harten Arbeit in der Familie, im Haushalt und auf dem Hof
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und ihrer Freizeit gewidmet, und seine Motive haben so auch etwa
Frauen- und Kinderarbeit und damit die gesellschaftliche Wirklichkeit
nicht ausgeklammert. Und besonders in seiner spateren Schaffens-
periode hat die spontane Momentaufnahme eine immer gréBere
Rolle gegentiber dem sorgféltigen Arrangement der Gegensténde
seiner Bilder gespielt. Sochéarns Fotografien, von denen manche um
die Jahrhundertwende auch als Postkarten verdffentlicht worden
sind, befinden sich heute in den Sammlungen der Museen von Prag,
Budapest, Martin und Bratislava.

Abb. 1: P. Sochan: Frau beim Sticken in Ortschaft Prencov
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Karol Plicka — um eine weitere fiir die ethnographische Fotografie in
der Slowakei wichtige Erscheinung zu nennen — war einige Jahre
junger als Sochan, von dem er sich in Stil und Betrachtungsweise wie
auch in seinem Lebensweg stark unterschieden hat. Eine Reihe
bedeutender Persénlichkeiten aus den Kulturwissenschaften, den
Geisteswissenschaften und der Politik haben ihre groBe Wertschat-
zung fur Plickas schopferisches Werk zum Ausdruck gebracht. Und
tatséchlich zeigt Plicka in seinen Fotografien das anschauliche Bild
einer Slowakei, wie man sie vordem kaum gekannt hat. Zudem war
er in vielen Bereichen ein Pionier: Ihm verdanken wir beispielsweise
den ersten slowakischen Dokumentarfilm ebenso wie erste Aufnah-
me von Volksliedern und anderen musikalischen Darbietungen.
Plicka war eine vielschichtige Personlichkeit und ein begabter Klinst-
ler, der stets auf der Suche nach Schonheit gewesen ist — in der
Uberzeugung, dass (wie Anatol France sagt) ,Schonheit eine héhere
und tiefere Wahrheit enthéalt als die Wahrheit selbst®. In diesem Sinne
hat er in der Zwischenkriegszeit mit Aufnahmen von Land und Leuten
in der Slowakei begonnen und sich bis ins hohe Alter von der
Schonheit der slowakischen Landschaft und ihrer Bevélkerung be-
zaubern lassen. Fir Plicka sind Natur und Mensch eine organische
Einheit, er betont die Harmonie zwischen beiden.

Im tbrigen sind Plickas Fotografien in erster Linie im Zusammenhang
mit festlichen Anlassen entstanden — nicht nur wegen der Schdnheit
der Volkstrachten und ihres Uberwaltigenden Eindrucks, der sich
besonders an Festtagen offenbart, sondern auch, um die geistigen
Werte und das kulturelle Erbe, die bei solchen Anldssen zum Aus-
druck kommen, zu dokumentieren. Ebenso spielt die Abbildung
fréhlicher Kindheit, erflllter Elternschaft und zufriedenen Alters eine
groBe Rolle in seinem Werk. Dennoch: Bilder von der Familie als
solche hat er nie gemacht. Statt dessen fotografiert er eine Mutter mit
ihrem Kind, eine GroBmutter mit ihrer Enkelin oder eine junge Frau,
die auf ihrer in den Haushalt des Gatten mitgebrachten Brauttruhe
sitzt. So vermittelt Plicka mit seinen Bildern mehr die arrangierten
Symbole der Realitat als die Realitat selbst: Sorgfaltig bereitete er
die Situationen vor und konzentrierte sich auf die Details eines
Gesichtes oder einer Tracht. Sein fotografisches Werk ist so zualler-
erst klinstlerischer Ausdruck und nur in zweiter Linie als Dokumen-
tation zu werten.
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Abb. 2: K. Plicka: GroBmutter mit Enkelin in Ortschaft Liptovské Revtce



Aus dem bisher Angedeuteten wird klar, dass die eigentliche ,Fami-
lienfotografie” unter ganz anderen Umstidnden entstanden ist. Die
Menschen gingen ,in die Stadt, sie gingen ins Fotoatelier, und vor
allem — sie brachten ihre eigenen Ideen und Vorstellungen mit: Je
nachdem, fir wen das Bild bestimmt war, gaben sie vor, wie das
Familienfoto aussehen und wer auf diesem oder jenem Bild abgebil-
det sein sollte. Und ebenso war es, wenn Fotografen aus den
Kleinstadten die umliegenden Dorfer besuchten und ihre Dienste den
Kunden in deren eigenen Hausern anboten.

Zu solchen Fotografen gehért, als eine ebenfalls interessante Per-
sonlichkeit aus der Geschichte der slowakischen Fotografie, der
Priester und Schriftsteller Martin Stevéek, der unter seinem Pseud-
onym Maro$ Madacov bekannt wurde. Sein fotografisches Werk stellt
eine Art Kompromiss zwischen kunstlerischer Abbildung der Familie
und ,gewshnlicher* kommerzieller Familienfotografie dar. Stevéek
war von 1936 bis 1943 als Kaplan im Dorf Letanovce in der ostslo-
wakischen Region Spis (Zips) tatig, und wahrend dieser relativ kurzen
Zeit hat er nicht nur Gber 600 Fotografien, sondern auch Dokumen-
tarfilme in der L&nge von insgesamt rund 130 Minuten gemacht. Das
Ergebnis seiner ethnographischen Forschung in Letanovce hat er in
zwei Blchern verdffentlicht: Ein Jahr im Slowakischen Paradies
(1941) und Ein Kinderjahr im Slowakischen Paradies (1943/44).

Die Negative von Madacovs Bildern wurden 1987 im Zuge der
Erhebungen fiir die Enzyklopédie der Slowakischen Volkskultur ent-
deckt und werden jetzt im Archiv des Slowakischen Nationalmu-
seums in Martin aufbewahrt. Diese Fotodokumentationen — eine
wichtige Informationsquelle tber das Dorf und das Alltagsleben
seiner Bewohner/innen — sind das Ergebnis einer stationaren For-
schung, d.h. der Fotograf lebte als Kaplan mitten in der Dorfgemein-
schaft, war bei Taufen, Hochzeiten und Begrabnissen ebenso zuge-
gen wie bei Erntedankfesten und den Tanzen am Ersten Mai im
Freien und hatte alle Gelegenheit, auch die alltdglichen Arbeiten —
etwa das Bauen oder Reparieren eines Hauses — zu beobachten. Am
Sonntag Nachmittag ging er mit seinem Fotoapparat auf die Dorfpro-
menade oder zu anderen Platzen, an denen sich junge Leute trafen,
er ging zur drtlichen Eisenbahnstation, zum FuBballplatz und in den
Saal des Kulturhauses, wo sich die Schauspieler der Laientheater-
gruppe trafen. Und wenn ein Dorfbewohner eine Familienfotografie
wollte, fragte er einfach den Kaplan: Dieser kam dann ins Haus, baute
im Hof oder im Garten ein provisorisches Atelier auf und machte seine
Aufnahmen. Madacov, ein Meister der Bildkomposition, bereitete den
Hintergrund und die Anordnung der Personen sorgfaltig vor — doch
dies war auch sein einziger Eingriff in die Realitat der jeweiligen
Situation; jedenfalls schweigen die verfligbaren Quellen Uber seine
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allfalligen kinstlerischen Ambitionen. Nur bei einer Gelegenheit hat
er einige seiner Fotografien zur Veréffentlichung vorbereitet — als
lllustrationen fr sein Buch Ein Jahr im Slowakischen Paradies; der
Band ist dann allerdings nicht mit seinen Fotografien, sondern mit
Zeichnungen, die der Maler FrantiSek Kudla¢ auf Grundlage von
Madacovs Ablichtungen hergestellt hat, publiziert worden.

Ihren auBerordentlichen Wert verdanken die Familienfotografien Ma-
ro§ Madacovs aus dem Dorf Letanovce ihrer Mischung von Authen-
tizitdt und einer gewissen kinstlerischen Ausdruckskraft. Diese Aus-
druckskraft wurzelt in der Vertrautheit des Kinstlers mit dem Dorf und
seinen Bewohner/inne/n ebenso wie in seiner Begabung. Madacov
hatte, nachdem er Letanovce verlassen hat, keine weiteren Fotogra-
fien oder Filme mehr gemacht. Seinen Arbeiten wurden bislang drei
Ausstellungen gewidmet — 1992 Etnofilm in Cadca, 1997 im Slowa-
kischen Nationalmuseum in Martin und 2000 in Bratislava. Zudem
wurde 1997 ein Buch Uber Letanovce, das mit Fotografien von
Madacov illustriert ist, veréffentlicht.
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Abb. 3: M. Madacov: GroBmutter mit Enkelin beim Kartoffelschalen in Ortschaft
Letanovce
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Familiengeschichten - Geschichte der Familie

Gedanken iiber das Familienalbum

L’uba Herzanova

Ich schaue mir gern Familienfotos an — und zwar nicht nur die
Fotoalben von Menschen, die ich kenne, sondern auch Fotos von mir
unbekannten Personen. Die Welt, die in diesen Bildern gezeigt wird,
sieht meistens viel interessanter und gliicklicher aus als die Welt, in
der man selbst lebt und die wir gewohnt sind, die ,reale’ zu nennen.
Und so geben uns solche Bilder immer auch die Mdéglichkeit, mehr
als diese gewohnte Welt zu sehen, eréffnen uns eine neue Welt —
und sei es auch eine Scheinwelt. Wirklich bewusst ist mir das alles
geworden, als ich im Juli 2000 die Ausstellung in Kittsee gesehen
habe.

In meinem Beitrag will ich mir ein paar Gedanken tiber die Objektivitat
und die Vertrauenswirdigkeit von Familienfotosammlungen im Hin-
blick auf die Familienforschung machen. Dabei war es die schlichte
Verwunderung lber die Tatsache, dass sich das Fotoalbum meiner
Familie (vor allem in der Zeit der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts)
als so viel armer erwiesen hat als die Alben einiger anderer Familien,
die ich gesehen habe, die mich zu einer auf den ersten Blick wohl
ebenso einfachen Frage veranlasst hat: Welche Aussagekraft hat
eine Familienfotosammlung? Was kann sie tber die Geschichte einer
Familie erz&hlen?

Etela Farkasova bezeichnet in ihrem Artikel Wahrheiten und Unwahr-
heiten der Familienfotografie die Fotografie als eine spezifische
M©oglichkeit und Art, Familiengeschichte zu ,schreiben® und erlautert
in diesem Zusammenhang zwei kontrdre Auffassungen von Fotogra-
fie: die moderne und die postmoderne. Nach ersterer ist die Fotogra-
fie eine adaquate Methode, den Lebenslauf objektiv wiederzugeben,
denn — so wurde es wahrend des ganzen 19. Jahrhunderts gese-
hen — die Kamera llige niemals. Dieser Sicht halt die postmoderne
Konzeption die Uberzeugung entgegen, dass auch ein Foto nie fir
sich selbst zu sprechen vermag, sondern stets der Interpretation
bedarf (vgl. z.B. Lidtke 1993, S. 394).

Tatsachlich haben wir es bei der Fotografie mit einer Art Paradoxon
zu tun: Das Wesen der Fotografie liegt in dem Bemdihen, die Zeit,
das Vergehende also, festzuhalten, in dem Versuch, die Realitat
einer (jeweiligen) Gegenwart zu zeigen — doch in dem Moment, in
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dem der Fotograf auf den Ausloser driickt, entsteht blof3 ein Abbild der
Vergangenheit. Und wie sehr auch die Fotografie Objektivitat fir sich
beanspruchen mag — sie bleibt doch subjektiv und wird solcherart stets
aufs Neue den verschiedensten Interpretationen ausgesetzt sein.
Beim Durchblattern eines Familienfotoalbums kénnen wir vieles Gber
materielle Dinge wie Kleidung, Schmuck, Haarstil, Schuhe und jede
Menge anderer wichtiger oder auch nebenséchlicherer Gegenstan-
de, die in der Familie im alltédglichen Gebrauch sind, erfahren. Damit
zusammenhangend kénnen wir auch einiges Uber die Beschéaftigung
und Uber den wirtschaftlichen Aspekt des Familienlebens insgesamt
ablesen und beispielsweise auch die Arbeitshierarchie oder den Sozial-
status der Familie einsehen. Was uns weiter auffallen mag, ist die
Zusammensetzung der Familie, wobei wir auch in der Slowakei in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts Unterschiede zwischen den Famili-
enformen auf dem Land (hauptsachlich erweiterte Familien oder GroBfa-
milien) und in der Stadt (hauptséchlich Kernfamilien) finden kénnen.
(Interessante Bilder bietet hier etwa das Buch ,Tradicie slovenskej
rodiny” — , Traditionen der slowakischen Familie“.) Weiters kénnten wir
versuchen, das Alter der Familienmitglieder zu schéatzen, um so den
Lebenszyklus zu rekonstruieren, oder die Ahnlichkeiten der Gesichts-
zuge und anderer vererbbarer Merkmale beobachten.

Wenn man Familienfotos betrachtet, sollte man aber auch der Art in-
rer Aufbewahrung Augenmerk schenken. Es ist ja wohl ein Unter-
schied, ob man eine Fotosammlung vor sich hat, die in verschiedenen
Schachteln oder Umschlagen und ganz unsystematisch aufbewahrt
wird, oder ein Familienfotoalbum, in dem die Bilder zu einem be-
stimmten Zweck eingelegt, manchmal auch mit kurzen Bemerkungen
versehen sind und in dieser Form zur Identitatsbildung der Familie
beitragen: Man versucht schlieBlich, nur das zu zeigen, worauf man
stolz ist.

Alles, was ich bis jetzt hier angedeutet habe, habe ich auch beim
Durchblattern des Familienalbums einer meiner Freundinnen zu
beachten gesucht. Meine Freundin ist Uber zwanzig Jahre alt und
stammt aus der Familie eines ehemaligen Landwirtes und Weinbau-
ern in Bratislava. Wie wir sehen werden, ist die Familie ihrer Mutter
aus Osterreich, aus Polen und aus der Stidslowakei zugezogen, es
handelt sich also um eine typische Bratislavaer Familie, die wie so
viele andere ihre Wurzeln in der allméhlich zu Ende gehenden
Osterreichisch-ungarischen Monarchie hat.

Fotografien kénnen, wie gesagt, immer wieder neu interpretiert wer-
den. Und so habe ich zunachst versucht, mir selbst einige Mo-
saikstiicke der Familiengeschichte allein mit Hilfe der Bilder zusam-
menzustellen, und sie mir erst danach von der Mutter meiner Freun-
din und von ihr selbst erzéhlen lassen.
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Abb. 1
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Wir sehen hier ein Foto aus der frihen Nachkriegszeit: eine Frau mit
einem Madchen, man kénnte auch sagen, eine Mutter mit ihrer
Tochter. Es ist wahrscheinlich Sonntag Mittag, die Familie macht
einen Spaziergang am Ufer irgendeines Flusses in Mitteleuropa (wir
wissen aber, dass es die Donau in Bratislava ist). Was uns das Foto
vermittelt, ist beispielsweise ein Eindruck davon, wie die Promenade
am Flussufer vor finfzig Jahren ausgesehen hat, dass ziemlich viele
Leute diese besucht haben, um spazieren zu gehen oder mit der
Fahre zum anderen Ufer zu fahren, und dass das Wetter ziemlich gut
gewesen ist. Was aber kénnen wir Gber die Familie selbst erfahren?
Sie wird wohl ganz gut situiert gewesen sein — immerhin konnte man
sich eine Kamera leisten; und man legt viel Wert auf das Aussehen,
auf die Kleidung — bis ins kleinste Detail wie Kopfbedeckung, Knie-
strimpfe, Handschuhe und Handtaschen.

Soweit hat meine Interpretation mit den Schilderungen der Tochter
des kleinen Madchens (also meiner Freundin) Ubereingestimmt.
Weitere Informationen Uber die Geschichte der Familie aber kann
man aus dem Foto schwer ablesen: So konnte ich etwa nicht wissen,
dass die darauf abgebildete Kleine ihr Matrosenkleid mit den Hand-
schuhen gehasst hat, dass sie ihrer Mutter damals aber keine
Schwierigkeiten gemacht hat, weil anschlieBend die ganze Familie
in eine Konditorei gegangen ist, um Eis zu essen ...

Dieses eine Foto hat mich neugierig gemacht. Ich habe mir also die
ganze Sammlung angeschaut, und mit der Zahl der Bilder hat sich
deren Aussagekraft erstaunlich verstarkt.

Die Familie bestand aus Vater, Mutter und zwei Téchtern. Der Vater
(geboren 1902) stammte aus einem Dorf in der Stdslowakei, in dem
sein Vater Burgermeister war. Die Familie des Vaters gehdrt selbst-
verstandlich auch ins Familienfotoalbum, schlief3lich ist man stolz auf
die Vorfahren und Geschwister und hat sie gern. Deshalb ist mir auch
die eine gesichtslose Person gleich aufgefallen. Ich habe mir ge-
dacht: ,die war wahrscheinlich nicht sehr beliebt®, und wollte wissen,
wer sie wohl so sehr gehasst hat, dass er ihr Gesicht auf dem Foto
ausgekratzt hat. Das war aber wieder eine meiner Fehlinterpretatio-
nen: nicht jemand anderer, sondern die Tante selbst hat ihr Gesicht
aus dem Bild entfernt, weil sie eine ,alte Jungfer® geblieben ist und
sich selbst nicht gefallen hat.
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Hier sehen wir die dsterreichische Mutter meiner Freundin mit ihrer
Schwester. Deren Mutter (geboren 1913) hat ihren aus Polen stam-
menden Vater nicht gekannt, er ist friih gestorben. Was mir tibrigens
gleich ins Auge gefallen ist, sind die prachtigen Pelzméantel. Hier liegt
man mit der Vermutung, die Familie wére ziemlich wohlhabend
gewesen, nicht falsch. Obwohl sich die GroBmutter allein um ihre
beiden Téchter kimmern musste, haben die Madchen eine blrgerli-
che Erziehung mit Wirtschaftsakademie in Wien, mit Geige- und
Klavierunterricht und mit Unterricht im Schlittschuhlaufen erhalten.
Sie mussten aber auch ein paar Jahre im Café Savoy bzw. im Hotel
Carlton in Bratislava arbeiten, um die Haushaltsarbeit zu erlernen.
Das alles kénnte man aus den Bildern nicht lesen, dazu braucht es
wieder eine Erzahlung der Familiengeschichten. Ich finde es jeden-
falls erwdhnenswert, weil wir nur so ein weiteres Bild verstehen
kénnen:
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Abb. 3

Vater und Mutter haben geheiratet und sich beim berihmten ,Mind-
senty” in dessen Atelier in Bratislava fotografieren lassen. Dieses
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Foto findet sich ebenfalls im Album, flr interessanter halte ich jedoch
das zweite Bild: Bei einer Hochzeit kénnte man vor der Kirche ja wohl
zahlreichere Hochzeitsgaste erwarten. Ich habe es nicht gewagt, eine
Interpretation dazu zu suchen; spater habe ich aber erfahren, dass
die Verlobten sich entschieden hatten, allein in Mariazell und mit
fremden Menschen als Trauzeugen zu heiraten, die sie nach der
Zeremonie zum Mittagessen eingeladen haben. Sie haben das vor-
gezogen, weil sie ihre Familien, die flr eine groBBe Hochzeit waren,
als zu verschieden ansahen.

In dem Familienfotoalbum finden sich auch einige Fotos, die Auskunft
Uber den gesellschaftlichen Geschmack und Uiber die Vorbilder daflr
geben.

Abb. 4
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Mutter mit Kind: Was ich ganz nett fand, war, dass hier die Tochter
mit ihrer eigenen Tochter in der gleichen Pose zu sehen ist, wie
seinerzeit vor fast dreiBig Jahren. Im weiteren sehen wir Kinder mit
Spielzeug im Fotoatelier, Erstkommunion, Firmung, Weihnachten,
Hochzeiten, Freizeitvergniigen — die Familie im Garten.

Dokumentiert und gewissermaBen ausgestellt ist in dem Fotoalbum
auch und vor allem, worauf die Familie besonders stolz gewesen ist:
das Automobil und das Kurzwarengeschéaft in der Venturska-Straf3e
in Bratislava, das die Mutter wahrend des Zweiten Weltkrieges von
ihrer Mutter geerbt hat. Dieses Geschaft hatte vor dem Krieg einem
Juden gehdrt; er hat es nach dem Krieg wieder zuriickgekauft (aller-
dings nicht lange behalten, nédmlich nur bis zum Antritt des kommu-
nistischen Regimes anno 1948). Von dem Geld, das die Mutter fir
das Kurzwarengeschéft in der Venturska-StraBe bekommen hat, hat



sie sich jedenfalls ein Haus gebaut, zu dem ein riesiger Garten
gehorte; auch davon kénnen wir in dem Album ein Bild finden.
Bemerkenswert fand ich die Tatsache, dass die altere Schwester in
dem Fotoalbum praktisch nicht aufscheint: Kein Hochzeitsbild, keine
Kinder, nichts. Das konnte hdchst verschieden interpretiert werden;
vielleicht hat sie geheiratet und ist weggezogen? Ich wollte aber nicht
spekulieren und habe nachgefragt: Der Grund ist ein Streit der
Geschwister nach dem Tod der Eltern. Ihre Familien haben jeden
Kontakt miteinander abgebrochen — und so gibt es auch keine Fotos,
auf denen die beiden Schwestern zusammen zu sehen sind.

Ein anderes Rétsel wurde erst vor einem Jahr geklart — namlich das
jener fehlenden, offensichtlich aus dem Familienalbum herausgeris-
senen Seiten:

Abb. 6
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Abb. 7

Bei einem Umbau des Familienhauses hat man in einem Balken
einige Bilder des Vaters entdeckt. Und wéhrend man auf den Fotos,
die sich vor den herausgerissenen Seiten in dem Album finden, den
Vater als einen stolzen Rekruten, Polizisten und spéater auch als
Detektiv sieht, prasentiert er sich auf den neu gefundenen Bildern
(siehe Abb. 7) wahrend des Zweiten Weltkrieges als Leibwéchter
Jozef Tisos, des damaligen Prasidenten des faschistischen Slowaki-
schen Staates. Zwischen diesen Fotos waren noch die Bilder von
Andrej Hlinka, dem Leiter der Slowakischen Volkspartei in der Zwi-
schenkriegszeit, und von General Milan Rastislav Stefanik, einem
Astronomen und Politiker, der wahrend der Zeit vor dem Ersten
Weltkrieg eine der fihrenden Persdnlichkeiten des Tschechoslowa-
kischen Widerstandes im Ausland gewesen ist. Wenn diese Bilder in
der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg an die Offentlichkeit gekommen
waren, hatte das der Familie viele Probleme machen kdnnen. Man
hat sie aber trotz der Gefahr behalten, wenn auch gut versteckt, denn
der Vater ist sehr stolz auf seine Vergangenheit gewesen.

Mir jedenfalls ist der Umgang mit diesem Fotoalbum manchmal wie
eine Detektivarbeit vorgekommen. Doch wenn auch die Fotos so
manche Interpretation gestatten — die dazugehdrigen Familienge-
schichten kommen mir oft viel spannender vor. Und so bin ich auch
zu dem Schluss gekommen — und das ist es auch, was ich hier
vermitteln will -, dass man die Aussagekraft einer Familienfotosamm-
lung nicht iberschatzen sollte. Die Fotografie —sei sie Teil einer Serie
in einem Album, sei sie ein einzelnes Bild — kann zwar auch ohne
Erlauterungen ,gelesen”werden (und es ist ja auch oft sehr spannend
und interessant, sich die alten Fotos anzuschauen und eine freie
Interpretation zu versuchen), doch ohne die dazu gehérenden Erzah-
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lungen kann man letztlich die Geschichte einer Familie an Hand von
Fotos allein nicht kennen lernen. Bilder kdnnen die Erinnerung erhal-
ten — doch ohne Zeitzeugen haben sie in der Familienforschung nur
eine sehr begrenzte Aussagekraft. Eine Fotografie sagt eben im
besten Falle bloB3 etwas Uber die Dinge oder die Menschen aus, die
auf ihr unmittelbar zu sehen sind. Und es gibt nur eine Maglichkeit,
hinter die unsichtbaren und von der Kamera nicht eingefangenen
Aspekte des taglichen Lebens zu kommen: die Menschen ihre Fami-
liengeschichten erzéhlen zu lassen.
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Zur Interpretation der Lebensweise stadtischer
Mittelschichten im Spiegel der Fotografie:
Trencin (Westslowakei) 1918-1938

Monika Vrzgulova

Die Fotografie hat in ihrer mehr als 150jahrigen Geschichte eine
groBartige Entwicklung durchlaufen — nicht nur, was die Techniken
ihrer Herstellung, sondern auch (und das interessiert mich beson-
ders), was ihre Rolle in der Alltagskultur anlangt. Die Fotografie
gehdrt heute ganz selbstverstandlich zum Leben des Menschen —ob
alltagliche, ob besondere Ereignisse widergebend —, und aus einem
nur von wenigen Spezialisten beherrschten Medium ist im Laufe des
20. Jahrhunderts etwas geworden, das von jedem Kind bewaltigt
werden kann.
Auch in der Ethnologie werden Fotos eingesetzt — mitunter als Er-
ganzung, haufig jedoch als einziges und einzigartiges Material eines
kulturellen Phanomens. Die Forscher, die sich mit dem Dechiffrieren
von Fotografien beschéftigen, sehen in den Abbildungen eine Infor-
mationsquelle Uber eine bestimmte Gemeinschaft bzw. eine histori-
sche Epoche und versuchen anhand dieser konkreten Darstellungen,
die Charakteristika einer Zeit und ihrer Menschen — ihre Ansichten,
Wertvorstellungen und Selbstbilder — zu dekodieren.! Dabei gehen
sie von der Uberzeugung aus, dass ,.... die Fotografie ein endglltiges,
aktuelles, sachliches und besonders authentisches Bild in sich tragt.
Die fotografische Aufnahme — im Unterschied zu einer unterbroche-
nen Erzahlung, Beschreibung und Erinnerung — liegt vor uns wie eine
klare und komplexe Abbildung. Die Imagination erreicht die Identitat
der Fotografie, die Identitdt mit einem bestimmten historischen Au-
genblick. Die Fotografien bilden Zeitfossilien® (Weinlich 1989,
S. 314). Die fotografische Abbildung stellt somit eine spezifische
1 Néaheres bei Kildegaard, Bjarne: Unlimited Memory. Photography and the Differen-
tiation of Familiar Intimacy. In: Man and Picture. Papers from The First International
Sympaosium for Ethnological Picture Research in Lund 1984. Edited by Nils-Arvid
Bringéus. Lund 1986, S. 71-89; Lofgren, Orvar: Wish You Were Here! Holiday
Images and Picture Postcards. In: Man and Picture, S. 90-107; Kunt, Erné: Ethno-
Graphie — Foto-Graphie. In: Bild-Kunde — Volks-Kunde. Beitrage der Ill. Internatio-
nalen Tagung des Volkskundlichen Bildforschung Komitee bei SIEF/JUNESCO.
Herausgegeben von Ernd Kunt, Miskolc 1990, S. 121-144; Weinlich, A. Edith: Zur

Geschichte privater Fotografie und zur gegenwartigen Rezeption &lterer privater
Fotografie. In: Bild-Kunde — Volks-Kunde, S. 313-328.
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Erkenntnisquelle dar, deren Aussagewert unverandert bleibt. Eine
wichtige Voraussetzung bei der Arbeit mit diesem Quellenmaterial ist
die genaue Kenntnis der Bedingungen, unter denen es entstanden
ist, sowie der historisch-soziale Hintergrund, der die Art der Abbildung
determiniert.

Wahrend meiner langjahrigen Forschung in der Stadt TrencCin habe

ich eine Menge Informationen Uber die Alltagskultur ihrer Einwohner

zusammengetragen, besonders ber die Reprasentanten der Mittel-
schichten bzw. des Blrgertums. Eine der von mir dabei benutzten

Quellen waren die Abbildungen der Stadt und ihrer Einwohner auf

privaten Fotografien und auf Ansichtskarten, wie sie von den értlichen

Fotoateliers und Druckereien verbreitet worden sind. Inspiriert von

den bereits angemerkten Arbeiten européischer Fachleute habe ich

mich entschieden, anhand einer Auswahl von Fotografien?, die das

Leben der und in der Stadt wahrend der Zwischenkriegszeit festhal-

ten, zu zeigen, wie sich durch sie der damalige ,Zeitgeist" ausdriickt

bzw. die Wertorientierung ihrer ehemaligen Besitzer und Produzen-
ten. Diese waren in erster Linie Gewerbetreibende wie Inhaber von

Fotoateliers, aber auch Vertreter aus den Reihen der értlichen Kauf-

leute sowie Unternehmer, Mittelschullehrer, Beamte und deren Fa-

milienmitglieder z&hlten dazu.

Das Corpus der fotografischen Abbildungen, mit denen ich gearbeitet

habe, 14Bt sich in zwei Gruppen einteilen:

A) Fotografien aus Familienalben, wobei sich in dieser Gruppe zwei
Arten von Abbildungen finden:

1. Aufnahmen aus Fotoateliers (also von Berufsfotografen
hergestellt) und

2. Amateurfotografien (deren Produzenten Familienmitglieder
oder Freunde und Bekannte gewesen sind).

B) Fotografien bzw. Ansichtskarten aus der Produktion értlicher
Fotoateliers, die damals allgemein bekannt und fur ein breites
Publikum auch auBerhalb der Stadt bestimmt gewesen sind.

Ich bin von der Annahme ausgegangen, dass die Fotografie kein

Dokument ist, das die Realitat unverzerrt widerspiegelt, sondern dass

auch sie in einem bestimmten Grad der Stilisierung und Idealisierung

unterliegt, wie sie Ausdruck des Strebens nach Selbstdarstellung
ihres jeweiligen Produzenten sind. Zugleich war mir klar, dass die

Abbildung in der Zeit ihrer Entstehung so gestaltet werden musste,

dass sie nicht nur fir den Autor selbst, sondern auch fir die ganze

Gemeinschaft, der er angehérte, verstandlich war. Das bedeutet,

2 Es handelt sich um Fotografien aus Familienalben von Gewahrspersonen, mit
denenich in den Jahren 1988-1997 zusammengearbeitet habe, sowie um Fotogra-
fien bzw. Ansichtskarten aus privaten Sammlungen und aus den Sammlungen
SOKA Trencin und des Museums in Trencin.
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dass die Fotografie zwar individuelle Merkmale tragt, aber auch und
nicht zuletzt durch die Anwendung von bekannten und anerkannten
Ausdrucksmitteln der jeweiligen Gemeinschaft bzw. Gruppe gepragt
ist. Und deshalb ist auch die Kenntnis der Umwelt, in der die Abbil-
dungen entstanden und verwendet worden sind, die Grundbedingung
ihrer Dechiffrierung.

Ich habe versucht, das fotografische Material aufgrund meiner Erkennt-
nisse Uber die Wertorientierungen und Lebensweise der Gewerbetrei-
benden (als Vertreter eines Teils der mittleren Einwohnerschichten) in
Trencin wahrend der Jahre 1918 bis 1938 zu interpretieren. Die Grund-
werte dieser Gruppe, wie sie ihren Ausdruck im taglichen Handeln und
Verhalten — und konsequenterweise auch in den fotografischen Abbil-
dungen —fanden, waren insbesondere die Familie, das Vermégen (der
Familienbetrieb, das Geschéft), die soziale Stellung, die Herkunft, der
Charakter, die fachliche und soziale Eignung — kurz: Erfolg —und zudem
auch ein nicht geringer Lokalpatriotismus.®

Bei der Interpretation der einzelnen Fotografien habe ich zu meinem
eigenen Kommentar auch die Aussagen der Gewéhrsleute hinzuge-
flgt. Ich denke, dass die solcherart nebeneinander gestellten Quel-
lenarten - Bild und Text — ein noch plastischeres Bild (iber das Leben
der untersuchten sozialen Gruppe geben.

1. Fotografien aus Familienalben

Wie gesagt, kann man in den Familienalben der Vertreter der stadti-
schen Mittelschichten zum untersuchten Zeitraum der 1920er und
30er Jahre grundsatzlich zwei unterschiedliche Kategorien von Foto-
grafien finden: Die ersten sind die von professionellen Fotografen
angefertigten Atelieraufnahmen, die zweiten sind die — von Familien-
mitgliedern mit eigenem Fotoapparat — gemachten Amateurfotogra-
fien. Ein Unterschied zwischen den erwahnten Abbildungen kann
(muss aber nicht) in der technischen und kinstlerischen Qualitat der
Aufnahme liegen — sicher aber unterscheiden sie sich im Sujet des
Abgebildeteten und in dessen Intimitatsgrad.

Wenn wir bedenken, dass sich die Fotografie seit ihrer Entstehung
~aufgrund der Forderungen des Birgertums formierte, da sie die
meisten Bestellungen von den Stadtbirgern erhielt, und so in erster
Linie in dieser Gesellschaftsschicht zum Symbol des sozialen Status

3 Ausflhrlicher dazu Vrzgulova, Monika: Vplyv makrosocialnych zmien na Slovensku
v prvej polovici 20. storocia na hodnotovy systém Zivnostnikov (na priklade mesta
Trenéin). [Der Einfluss der makrosozialen Verdnderungen in der Slowakei in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts auf das Wertsystem der Gewerbetreibenden (am
Beispiel der Stadt Trenéin).] In: Etnologické rozpravy, Nr. 2, 1996, S. 17-41.
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geworden ist* (Kunt 1990, S. 121), dann stellt das Fotoalbum in der
Birgerfamilie einen Komplex von Informationen Uber diese Familie
dar: wie sie ist (bzw. war) und gleichzeitig, wie sie sein wollte (wie sie
von der Umwelt wahrgenommen werden sollte).

Die Atelieraufnahmen zeigen die Menschen in einem kinstlich geschaf-
fenen Raum, der — mit Hintergrund, Mdbel, Beiwerk und Requisiten —
die Geschmacksnormen und Werte der blrgerlichen Schicht widerspie-
gelt. Die Gestalten posieren oft in stilisierter Haltung, ihre Gesamtkom-
position, die Gesten und der Ausdruck haben eine gewisse Dosis
Zeitsentiment in sich. Sie sind aus dem Kontext des Alltags herausge-
rissen, und nicht nur die Kleidung, sondern auch die auf den Atelierfo-
tografien aufgenommene Atmosphéare bestétigt die AuBergewdhnlich-
keit des Zeitpunkts der Aufnahme. Tatsachlich war das auch so, denn
die Menschen haben ein Fotoatelier meist aus besonderen Anléssen
aufgesucht — Hochzeit, Firmung, erster Schultag (oft weit weg von
Zuhause), Wehrdienst, Familienjubilden usw. Gerade diese auBerge-
wohnlichen Ereignisse wollten ja die Menschen verewigt haben, und ihr
Bestreben war es, auf den Fotografien so auszusehen, wie sie in ihrer
familiaren, aber auch in ihrer weiteren lokalen Umgebung aussehen
wollten. Die Fotografien sind solcherart ein Dokument ihres Sozialsta-
tus’.

Zu mir ins Atelier kamen sie sowohl aus der Stadt als auch aus dem Dorf.
Sie zogen sich immer schén an. Sie zogen sich auch um, ich hatte einen
kleinen Salon nebenan, also dort. Sie wollten Hochzeitsbilder, mit Kin-
dern ... je nach dem Menschentyp, was flir Haar, Augen er hatte, was es
fir eine Fotografie war, dnderte ich den Hintergrund und die Beleuch-
tung.“ (F, 1898)

Die Sujets der Amateurfotos sind weiter gestreut. Neben den erwdhn-
ten besonderen Ereignissen werden hier die Menschen in ihrer
Freizeit gezeigt: auf der Ortspromenade, dem ,Korso®, bei einem
Ausflug in der Natur, beim Sport, beim Besuch von historischen
Denkmalern. Auch gesellschaftliche und kulturelle Veranstaltungen
in der lokalen Gemeinschaft fehlen nicht. Insbesondere in den Fami-
lien der Gewerbetreibenden waren Fotografien verbreitet, die die
berufliche Richtung und die Arbeitsumwelt dokumentierten. Solche
Aufnahmen waren auch oft Bestandteil einer an die Offentlichkeit
adressierten Werbung.

Familienfotografien mit Freizeit-Thematik waren ein Ausdruck der
Verschiedenartigkeit der Aktivitaten ihrer Akteure. Bei ihrer Dekodie-
rung hat mir die Kenntnis der Umsténde geholfen, in der die Vertreter
der betreffenden Schicht gelebt haben. Im konkreten Fall der Stadt
Trencin haben die Gewerbetreibenden einen wesentlichen Teil der
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Burgerschicht gebildet. Es waren im allgemeinen relativ begliterte
und gebildete Menschen, die eine gewisse Autoritatsrolle in der
Gemeinschaft spielten. Zugleich waren sie eine Gruppe, deren Han-
deln und Meinung im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit — sowohl ihrer
Bewunderer als auch ihrer Neider — gestanden und deren Auftreten
in der privaten und in der o6ffentlichen Sphéare oft als Vorbild — im
positiven wie im negativen Sinne — verstanden worden ist. Diese
Tatsache muss auch beim Dechiffrieren der Bedeutungen der foto-
grafischen Abbildungen der Vertreter der untersuchten Gesell-
schaftsschicht berlicksichtigt werden.

Die Fotografien, die die Verschiedenartigkeit der Aktivitdten der
Angehdrigen der Mittelschichten, insbesondere der Gewerbetreiben-
den, in der Freizeit festhalten, kdnnten den Anschein erwecken, dass
das Verbringen der Freizeit im Familien- und Freundeskreis ein im
Verhéltnis zum Arbeitsengagement gleichwertiger Teil des Lebens
war. Die Realitat hat aber anders ausgesehen: Der Lebensrhythmus
der Familie eines Gewerbetreibenden war der Arbeit in der Familien-
firma oder im Geschéaft untergeordnet, und die gemeinsam verbrach-
ten Stunden — Ausfliige oder gar gemeinsame Urlaube — waren eine
Seltenheit. Dennoch (oder gerade deshalb) finden sich Aufnahmen
von Ausfltigen in die Natur oft in den Familienalben.

LUnter den Gewerbetreibenden war es nicht dblich, in Urlaub zu fahren.
Es war lediglich der Brauch, wenn Getreide- oder Kartoffelernte war, dann
fuhren diese Stadtmenschen, die ihre Eltern auf dem Dorf hatten ...
dorthin, um ihnen zu helfen. Ansonsten war nichts ... Diese Urlaube usw.,
das begann erst, als die Tschechen hierher kamen. Dann kam das
Gesetz — dass der Urlaub bezahlt werden soll ... Dann fingen die Men-
schen an Urlaub zu machen. Sie waren entweder zu Hause, oder, wenn
einer Geld hatte, dann fuhr er in den Urlaub.” (M, 1912)

In der Zwischenkriegszeit waren Ausflige in die Natur, insbesondere
Sport- und Tourismusaktivitdten sehr populdr. Das hangt mit der
seinerzeitigen Einstellung zur Natur als Gegenpol einer sich rasant
modernisierenden Gesellschaft zusammen. Eine Rolle spielten dabei
sicher auch die Turn- und Sportbewegungen nach 1918, besonders
der Einfluss des Gedankenguts der ,Falkenbewegung“.* Es gehdrte

4 Schon Ende des 18. und wahrend des ganzen 19. Jahrhunderts wurde in Europa
die Idee der romantischen Betrachtung der Natur als einer reinen, ,jungfraulichen®
Umwelt, unbertihrt von menschlicher Tatigkeit, verbreitet. Die neue individualisti-
sche Ideologie, die nostalgische Suche nach Intimitat, nach einer utopischen
Vergangenheit und die Betonung des Geflhls — das alles waren Signale, die die
Geburt einer neuen burgerlichen Kultur anklindigten. Es war eine Zeit der romanti-
schen Streifzlige durch die ,rauhe, exotische* Natur. Die Welt der Arbeit und des
offentlichen Lebens mit ihren fixen Regeln und ihrer Rationalitét war der Gegenpol
dieser vollig anders erlebten und erfiihiten Welt — der Welt der Natur mit ihrer Ruhe
und Harmonie. Diese Ideen kann man noch bis in die 1930er Jahre verfalgen. lhren
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einfach zum ,guten Ton* bzw. zur Darstellung des eigenen Status’,
eine positive Beziehung zur Natur zu haben und sie éffentlich zu
demonstrieren.

.Die Menschen verhielten sich zur Natur um vieles besser als heute. So
wie die Brezina (der drtliche Waldpark) bis zum Kiosk. Sie kiimmerten
sich darum. Sie gingen spazieren, fegten, schrien die Kinder an, wenn
sie etwas kaputt machten, herumalberten, oder so. Wir achteten die Natur
sehr.“ (M, 1912)

LWir gingen oft in die Natur. Auch Touristen waren hier. Ich war in dem
Verband, aber sicher. Als Wanderer sind wir nach Brezina, Lopenik
gegangen, auch arbeiten mussten wir. Wir pflegten die Natur auch, das
waren Stunden, die wir hier mit Arbeitseinsédtzen verbracht haben —
Gehwege sauber machen, Wanderwege markieren. Dort waren sehr
schéne Partien.” (F, 1898)

.Man ging in die Natur, selbstversténdlich. Nach Lehota, zum Soblahov,
ans Wasser. Dort wurde auch Gulasch gekocht. Dann ging man zur
Kubranquelle, manchmal auf den Inovec. Aber damals hatte noch nicht
jeder ein Auto, also ging man viel zu Fu8 oder wie jeder konnte — mit dem
Zug.”“ (F, 1907)

Einen bedeutenden Einfluss auf die Beziehung zur Natur und zur
Kérperkultur hatten auch die Sportklubs und Turnvereine in der Stadt.
Einerseits unterstiitzten die Gewerbetreibenden als wohlbestallte
Biirger die Entwicklung des Sports finanziell — viele von ihnen haben
sich auf den Funktionarsposten der einzelnen Klubs abgewechselt;
zum anderen aber waren sie meist selbst leidenschaftliche Sportler,
die fur diese Vorliebe auch immer Zeit fanden.

- Nicht jeder kann Gewerbetreibender sein. Der Eine eignet sich nicht
dazu. Der Andere ist wiederum so: es ist schénes Wetter drauBBen, da
kann er doch nicht im Geschéft hocken ... Wir sahen es aber nicht so.
Ich, wissen Sie, wann ich Sport getrieben habe ? Um finf Uhr friih, so ein
fanatischer Wassersportler war ich ... ehe ich ins Geschéft ging, bin ich
friih um funf aufgestanden und aufs Wasser gegangen. Ich habe es ja so
nah. So nahm ich meinen Kajak hoch ... ging hiibsch nach Skalka [Skalka
bei Trencin, A.d.V.] zweimal, dreimal, dann das Fahrrad, rasch ins
Geschéft." (M, 1917)

Soziabilitat muss als Charakterzug fir die Mittelschichten in der Stadt
hervorgehoben werden. Trotz des intensiven Arbeitspensums der
Gewerbetreibenden, der Beamten, Arzte, Padagogen und all der
anderen Vertreter der Stadtbewchner in Trenéin hatten sie Zeit fur

Ausdruck fanden sie auch im Lebensstil der stadtischen Mittelschichten. Naheres
dazu bei Lofgren, Wish You Were Here!, S. 90-107.
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Abb. 1: Junge Kleinunternehmer beim Wintersport; Trené¢in 1930er Jahre
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gesellige Zusammenklinite — offizielle und private —, die als notwen-
diger Bestandteil ihrer sozialen Rolle galten: Die Teilnahme an offi-
ziellen gesellschaftlichen Veranstaltungen in der Stadt, an Konzer-
ten, Ballen, karitativen und Sporttreffen, war Ausdruck ihrer Bezie-
hung zur Umgebung, in der sie arbeiteten und lebten.

Zu beliebten Kulturveranstaltungen gehérten in Trencin etwa die
LLiterarischen Donnerstage“ — Begegnungen der Einwohner von
Trencin mit Dichtern und Schriftstellern im Café des ,Tatra", des
bekanntesten hiesigen Hotels.

,Wir hatten den Literaturdonnerstag ... Da haben wir einen Schriftsteller
eingeladen und Uber ein Thema diskutiert. Sehen Sie, wie viele Men-
schen dort waren. Weil jeder hingegangen ist, jeder wollte ein wenig
kulturell leben, ein wenig Bescheid wissen ... Das war wie ein Café, dort
wurde serviert, ein Kellner stand dort.” (Fotografin M. H., Autorin der
Aufnahme, 1898)

Die Grunde der Teilnahme an dieser oder einer dhnlichen Veranstal-
tung konnten aber auch sehr pragmatische sein:

.Die Gewerbetreibenden sind immer hingegangen [zu einer gesellschaft-
lichen Veranstaltung, A.d.V.], erstens war das eine Werbeaktion, und
dann natlrlich, der Gewerbetreibende lebt von diesen Einwohnern, also
musste er das unterstitzen.” (M, 1917)

.Ilch musste représentieren ... Ich musste mich sehen lassen ... Bei der
Kasse — dort gab ich fliinfhundert Kronen oder so, trank einen Wein und
ging nach Hause.“ (M, 1917)

Unter den Fotografien in den privaten Fotoalben haben diejenigen
eine Sonderstellung, die das Familienunternehmen, das Geschéft
zusammen mit dem Inhaber und den Mitarbeitern festhalten. Sie
dokumentieren einen der anerkanntesten Werte der Gewerbetrei-
benden: die Firma, das Vermdgen. Zugleich aber sind sie ein Bilddo-
kument, aus dem weitere interessante Informationen abgelesen wer-
den konnen. In erster Linie bestatigen sie die Tatsache, dass eine
gewerbetreibende oder Kaufmannsfamilie vor allem fir das Unter-
nehmen gelebt hat: In der Regel arbeiteten die Frauen im Betrieb mit,
um die Kinder kiimmerten sich Erzieherinnen bzw. die GroBeltern,
und auch altere Kinder halfen bei weniger anspruchsvollen Verrich-
tungen. Die Gewerbetreibenden bezeichneten die Familie als den
primaren Wert auf ihrer Werteskala, aber die Tatsache, dass das
Familienleben 6ffentlich gelebt wurde und das Privatleben eine Sel-
tenheit gewesen ist, bestatigt nur den Widerspruch zwischen dem
Ideal und der Realitat des Alltags.
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... der Gewerbetreibende von einst, das war ein Mensch fiir die Offent-
lichkeit. Die ganze Offentlichkeit blickte auf ihn. Wir waren von friih bis
spdtim Geschéft, aber das machte uns SpaB. ... Mein Vater lebte dafir ...
er freute sich am Sonntag, dass er am Montag ins Geschéft gehen kann.
Mein Vater hatte doch in den vierzig Jahren nur einmal Urlaub ... um
sechs Uhrwurde zugesperrt, die Rollos runtergelassen und wir arbeiteten
bis neun, bis um zehn waren wir dort ... die Mutter machte bis ein, zwei
Uhr in der Nacht die Buchhaltung.” (M, 1917)

Die Fotografien, die den Firmenbesitzer und die ibrigen Familienmit-
glieder zusammen mit den Lehrlingen und Gesellen oder dem weite-
ren Hilfspersonal zeigen, bestétigen, dass die Firmenangestellten
wzur Familie" gehort und zugleich die soziale Stellung und Prosperitat
des Unternehmensbesitzers ausgedriickt haben. Das Aussehen der
Firma, ihre Ausstattung, die Anzahl der Angestellten, Lehrlinge und
Gesellen — das alles waren wichtige Indizien, die Zeugnis von den
Fahigkeiten des Gewerbetreibenden und der Qualitdt seines Unter-
nehmens ablegten. Die Mehrheit der Gewerbetreibenden ernéhrte
sich ,mit eigenen Handen“, und deshalb wussten sie, bei aller Kon-
kurrenz, auch den Erfolg des anderen zu wiirdigen. Wichtig fir ein
erfolgreiches Unternehmen war auch die Prasentation der Firma und
das Auftreten ihrer Angestellten.

Ich musste mir meine Angesteliten flir die einzelnen Arbeiten erziehen ...
die einzige Bedingung war, dass sie redlich arbeiteten und lernten, dass
sie auslernten ... die Anfdnge meines Fotoateliers waren ziemlich an-
spruchsvoll, bis sich die Gehilfen eingearbeitet hatten und die Geschéfte
in Gang kamen. Das dauerte drei bis vier Jahre, damals hatte ich noch
keine Zeit fiir gesellschatftliche Aktionen. Gewerbetreibende mussten in
erster Linie arbeiten. Wie jeder mit den Kunden umgegangen ist, so viel
hat er verdient.” (F, 1898)

... Sie wollten mich zum Blirgermeister der Stadt wéhlen ... ich beschaf-
tigte 22 Menschen. Das waren Erfolge in Trencin, die Leute hatten
ansténdige Léhne bei mir. Ich habe viele ausgebildet.” (M, 1912)

Der offentliche Raum der Stadt bot viele Moglichkeiten fir formelle
und informelle gesellschaftliche Kontakte. Eine sehr beliebte Institu-
tion war der Korso. Hier konnten sich die Menschen treffen, mit
Bekannten reden, sich prasentieren. Fir die Jugend war der Korso
ein Ort zur Anknipfung von Freundschaften oder Bekanntschaften.
Obwohl es den Anschein erwecken konnte, dass sich auf dem Korso
immer alle ohne Unterschied trafen, ergibt sich aus den Antworten
der Befragten deutlich, dass auch hier bestimmte ,ungeschriebene”
Regeln galten, in denen sich die Sozial- sowie die Altersstruktur der
Stadtbewohner spiegelten.
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Abb. 2: Auf dem Korso
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.Der Korso war auch gesellschaftliches Leben. Es funktionierte ausge-
zeichnet. Um elf [Sonntag vormittags, A. d. V.] war oben in der Pfarre die
heilige Messe. Da ging man um elf Uhr hin. Aber wer kochen musste,
konnte sich das selbstversténdlich nicht leisten, der ging eben friiher. Zur
heiligen Messe um elf sagte man, dass sie die duftende sei ... danach
sind wir nach unten gegangen ... auf dem Platz ging es lebhaft zu, da
auch die Jugend drauBen war ... Man ,korsierte’ bis es Mittagessen gab.”
(F, 1907)

Jeden Abend hier auf diesem Platz [Haupiplatz, A. d. V.] ungefdhr um
sechs, halb sieben — waren junge Menschen, und die waren drauBen
auch bis halb neun. Manchmal auch ldnger, wie die Leute abends von
der Fabrik nach Hause gegangen sind, trafen sie sich dort. Am Sonntag
alle in die Kirche und ab elf korsierten sie wieder auf dem Platz. Aber das
war meistens die Mittelschicht — Handwerker, Handler. Sie griiBten sich,
wie geht es dir, wie geht es lhnen ..." (M, 1912)

LDrauBen spazierte man auf dem Platz. Am Sonntag von elf bis zwdlf
ganze Familien auch mit Kindern, in der Woche um siebzehn Uhr —
Studenten waren dort. Jetzt fanden sie es lacherlich.” (F, 1912)

+Am Sonntag bin ich zur Kirche gegangen, danach war die Promenade.
Wir sind tiber den Platz gegangen und dann schnell nach Hause gelau-
fen. Die Promenade war noch vor dem Mittagessen. Aber lange konnte
ich nicht bleiben — ich musste auch den Haushalt besorgen, dass auch
mein Mann seine Ordnung hat ... Abends war sie auch, aber da bin ich
nicht mehr zum Korso gegangen, wir hatten schon Gesellschaft. Eher die
Mdadchen, die sind hingegangen ..." (F, 1898)

... hier war einmal ein Studentenkorso ... am friihen Abend, die anderen
Burschen, meine Kollegen sind auch auf dem Korso spazieren gegan-
gen ... aber ich schuftete in dem Geschéft und es stérte mich nicht.” (M,
1917)

.Im Sommer ging man auch in den Park. Dort war der Kiosk, dort hatte
das Hotel Tatra im Sommer ein Café gedffnet. Und dorthin gingen wir
abends, flir gewdhnlich spielte dort ein Zigeuner und man saf dort,
anstelle im Café, drauBBen ... dort gingen Offiziere, Beamte, Gewerbetrei-
bende, Juden, Tschechen, Slowaken, Deutsche, Ungarn, die noch hier
geblieben sind, irgendwie hat sich alles hier vertragen. Manchmal war im
Park Musik, Militdrmusik, dann hatten sie ein Konzert. So spazierten wir
bei Musik. Es war sehr angenehm.” (F, 1907)

.Dann wollte die Mittelschicht, was die Kultur betrifft auch anders leben.
Im Park gab es einen Kiosk, so hiel3 das, und dort spielte Musik. Das
gehérte dem ,Tatra' ... dort war eine riesige Terrasse, vielleicht fir an die
150 Menschen, Tische standen dort. Und davor gingen die Leute spazie-
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ren, bei Musik, diese Trentschiner. So eine Promenade, aber die Juden
sind wenig hingegangen, nur solche Jungen ..., die hatten ihre eigenen
Vereine." (M, 1912)

2. Fotografien/Ansichtskarten der Stadt

Trenéin war in der Zwischenkriegszeit (seit 1923) nur mehr eine
Kreisstadt, hatte aber alle 6konomischen wie gesellschaftlich-kultu-
rellen Voraussetzungen, weiterhin das Zentrums des mittleren Waag-
tales zu sein. So gedieh denn auch in der aufgeschlossenen Atmo-
sphare der Stadt seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ein
neues Phanomen: die Fotografie. In Trenc¢in gab es damals gleich
mehrere Fotoateliers — die Firmen von Filomena Trefna, Frantiek
Fiala, llla Jaszayova-Drlickova und Maria Holoubkova.

Eine wichtige Rolle bei der Herstellung von Fotografie-Ansichtskarten
der Stadt spielte von den erwédhnten Gewerbetreibenden die junge
Polin Maria Holoubkova (geborene Urbasiowna), die 1918 in die
Slowakei gekommen war. Sie besaB eine Lizenz flr die Herstellung
von Ansichtskarten (die ersten Fotografien, die auf fotografischem
Wege, nicht durch Druck vervielfaltigt wurden) und erweiterte spater
ihnr Gewerbe um die Herstellung von Kurzdokumentarfilmen. lhre
Hauptwerkstatt hatte sie in Trencin in der Farska ulica, der Pfarr-
straBe, die in den Hauptplatz einmindete (Karlikova 1993: 360-361).
Die Arbeit von Maria Holoubkova stellt den Gipfel des fotografischen
Schaffens der Stadt dar — sie hat zudem mehrere Spezialist/inn/en
herangebildet, mit deren Hilfe sie Filialen in der ganzen Slowakei
eroffnete. Die Anfange ihrer beruflichen Laufbahn waren von harter
Arbeit gepragt — die aber im weiteren Friichte trug: In den 1930er und
40er Jahre gehorte sie zu den bedeutenden Personlichkeiten von
Trencin. Sie war mit den Eltern der Gebriider Capek, mit Prasident
Masaryk und Bene$ (Benesch) bekannt und wirkte aktiv im Frauen-
verein Zivena und im Verein der slawischen Frauen in Trengin mit.
Maria Holoubkova selbst sagt tber ihre Arbeit:

JAls ich die Lizenz bekommen habe, fand ich lber eine Anzeige ein
Médchen — eine Retuscheurin aus Wien, dann hatte ich noch zwei
Kopistinnen und ein Lehrmédchen. Die Anfdnge waren schwer, bis meine
Gehilfen eingearbeitet waren und die Geschéfte in Gang kamen. Dann
hatte ich eine Filiale in Puchov, dorthin fuhr mein Assistent. Ich fotogra-
fierte anfangs selbst — im Atelier und drauBen. Ich bin auch zu einigen
Leuten nach Hause gegangen, aber dann schickte ich meinen Assis-
tenten. Ich ging dann nur noch zu wirklich guten Bekannten, auf deren
ausdriicklichen Wunsch hin. Zum Gutsbesitzer Pollak in Zablatie, zum
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SchultheiB nach Biskupice zur Hochzeit ... wo sie meine Arbeit wiinsch-
ten, dorthin bin ich gegangen ...“

Die Produktion der Trenciner Fotograf/inn/en bestand vor allem aus
Ansichten insbesondere der Stadt — wobei sich einige Motive regel-
maBig wiederholen. Da die Ansichtskarten nicht nur fir das heimi-
sche Publikum, sondern vor allem flir potentielle Besucher/innen
bestimmt waren, finden sich logischerweise Motive, die ein moéglichst
interessantes Bild von der Stadt vermitteln. Oft abgebildet war etwa
der historische Stadtkern mit den anliegenden StraBen. Der Haupt-
platz als éffentlicher Raum der Stadt erflillte spezifische Funktionen,
und seine Darstellung trug verschiedene Bedeutungen in sich. Hin-
sichtlich der sozialen Topographie war der zentrale Platz ein wichtiger
sozialer Raum der Stadt, in dem sich die tagliche Kommunikation
ihrer Bewohner/innen abspielte: beim Einkaufen, unterwegs zu den
Arbeitspflichten, bei Spaziergangen auf dem Korso. Hier trafen sich auch
Menschen aus der Umgebung bei regelméBigen Wochen- und Jahr-
markten, bei offiziellen und inoffiziellen Besuchen bedeutender Persdn-
lichkeiten in der Stadt; hier versammelten sich die Menschen zum
Feiern, aber auch zum Protestieren. Auf seiner Flache hatten die
Stadtamter, Banken, exklusive Geschéfte und Firmen ihren Sitz. Der
Hauptplatz ,gehérte” allen — war aber andererseits von den Honoratio-
nen der Stadt bewohnt. Die Eigentimer und Mieter der Hauser am
Hauptplatz standen auf der héchsten Stufe in der sozialen Hierarchie
der Stadtbewohner, und der Platz war Ausdruck ihrer sozialen Position.

.Hier auf dem Platz lebten solche Hauptpersénlichkeiten — der
SchultheiB, Geschdftsleute, Gewerbetreibende, Arzte, Beamten, Rich-
ter...“ (F, 1898)

Auf den meisten Abbildungen pulsiert das Leben, zugleich ist die
Stadt Uberraschend sauber und gepflegt.

~Sauberer war sie, die Technik war nicht so, aber StraBBenfeger gab es,
die Ordnung gehalten haben. Aber auch die Menschen waren nicht so
rlicksichtslos. Die Bewohner von Trencin waren groBe Lokalpatrioten ...
niemals wiirde jemand die Stadt so beschmutzen. Weil er dachte, was
wirde man von Trencin denken. So ein Stolz.” (F, 1912)

Die Stadt Trencin hat eine reiche und interessante Geschichte.
Deshalb taucht auf den Ansichtskarten haufig die Burg von Trenéin
auf, aber auch so manches andere historische Bauwerk wie z.B. das
Untere Tor (im Volksmund ,Stadtturm” genannt), das die Geschéfts-
zone der Stadt mit dem Hauptplatz verband. Diese historischen
Denkmaler sollten ein Anziehungspunkt fir die Besucher/innen der
Stadt sein; zugleich waren sie die Pfeiler des historischen Bewusst-
seins der Bewohner/innen.
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Viele Fotografien dokumentieren auch den Modernisierungsprozess
in der Stadt in den 20er und 30er Jahren, wie er sich durch rege
Bautatigkeit, Um- und Neubauten, durch die Einflihrung der Kanali-
sation und die Elektrifizierung insbesondere des zentralen Teils
auBerte. In dieser Zeit ist auch der Hauptplatz zum ersten Mal
gepflastert worden, und Ende der 30er Jahre wurde mit dem Bau
eines neuen Viertels im bisherigen Stadtteil Sihot’ (Werder) begon-
nen (bis heute heiBt er Horna und Dolna Sihot/Oberer und Unterer
Werder). Eine positive Rolle spielte auch die Tatsache, dass die Stadt
der Sitz der Kommandantur des V. Armeekorps war. Das Villenviertel
sowie die StraBen mit den Mietshausern waren gepflegt, asphaltiert,
mit einem Kanalisationssystem und elektrischer Beleuchtung ausge-
stattet; dies war fur die damalige Zeit ein hoher Standard.

.In Sihot’ wurde als erstes die Militirkommandantur, nur lauter Amter gebaut.
Dann wurde die Handelsakademie errichtet und danach begann man zu
bauen. Dort war ein Villenviertel, hohe Beamte wohnten dort.” (F, 1898)

.- Ich habe so viel Geld verteilt ... ich bedaure es nicht. Was ich gegeben
habe, habe ich gegeben. Ohne weiteres. Geld ist nicht alles ... Meinen
Eltern und Schwestern lie3 ich ein Haus in Sihot’ bauen ... dort waren
schéne Villen ..." (M, 1912)

Die Abbildungen der hiesigen Cafés, Gasthauser und Hotels erschienen
auch oft in den Reisefuhrern — als Beweis, dass flr die Besucher der
Stadt gut vorgesorgt war. In diesem Sinn &uBerte sich auch der Rektor
des ortlichen piaristischen Gymnasiums, der Autor historischer Romane
und Stadtpropagator Jozef Branecky, in einem seiner Artikel:

.. wenn wir flinf Hotels und Gaststétten erwéhnen, wo der Reisende eine
saubere und bequeme Wohnung, ein billiges und schmackhaftes Es-
sen ... neuen Strand, reine Bergluft, schéne Umgebung mit einerm Reich-
tum an Naturschénheiten, die Mdglichkeit von Lehrwanderungen und
Ausfliigen erhdlt, haben wir gréBtenteils die Vorziige von Trencin als
eines begehrten Zentrums von Touristen und verschiedenen Expeditio-
nen aufgezéhlt.

Die Gasthauser und Cafés waren aber auch, wie bereits angedeutet,
ein Ort informeller freundschaftlicher Begegnungen der Stadtbewoh-
ner. lhre Bezeichnungen verbindet der Kenner sofort mit einer be-
stimmen Menschengruppe.

.... dort war das Stadtcafé ... dort oben hatten sie ihren Klub ... den
Slowakischen Kreis. Dort war Branecky, auch weitere Pfarrer, Beamte
des Stadtamtes sind dorthin gegangen ... die Separatisten sind nur

5 Siehe dazu den Nachlass von J. Branecky, Kart. Il. b2, Inv. Nr. 4.142, S. 3, SOKA
Trencin.
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dorthin gegangen. Sie hatten es nicht gern, wenn ein Fremder dorthin
kam ... Sie waren eine geschlossene Gesellschaft. Aber es hieB3: wer
ungarisch lernen will, der kann dorthin gehen ...“ (F, 1898)

... aber die Handwerker und Geschéftsleute trafen sich auch nur so
inoffiziell, sonntags nachmittags oder vormittags in einer Weinstube oder
Kneipe ... die Schneider gingen in die Weinstube Kugelka, die Tischler
sind zu Janik gegangen. Die Geschéftsschichten — Christen — die sind in
die kleinen Cafés gegangen, auch ich ging ins Tatra, aber man ging auch
ins Slavia ...“ (M, 1912)

Zusammenfassung

AbschlieBend bleibt noch einmal festzuhalten, dass bei der Dechif-
frierung fotografischer Abbildungen der Stadt und des Lebens in ihr
(ob es sich dabei um Fotografien aus den Familienalben oder um
massenhaft verbreitete Ansichtskarten handelt), die Kenntnis der
sozial-historischen Parameter ihres Entstehungsumfeldes notwendi-
ge Voraussetzung ist. Ist diese Voraussetzung erfillt, sind die Foto-
grafien fiir den Ethnologen eine Quelle, die komplexe Informationen
zu einer bestimmten historischen Zeit, einem bestimmten Raum und
dem Leben darin enthalten.

Unter den Fotografien aus Trencin der 20er und 30er Jahre aus den
Fotoalben der Reprasentanten der Mittelschichten finden wir meist
Aufnahmen von Ausfligen in die Natur, von Sportveranstaltungen,
von gesellschaftlichen Treffen. Ein Spezifikum bei den Gewerbetrei-
benden sind die Reklame-Abbildungen der Familienfirmen, die als
Ausdruck der Wertorientierungen und Normen dieser sozialen
Schicht gesehen werden kénnen. Die Atelieraufnahmen widmen sich
meist auBerordentlichen Ereignissen im Leben des Individuums oder
der Familie (Hochzeiten, Firmung, Wehrdienst usw.), und fir sie ist
ein hoher Stilisierungsgrad charakteristisch, der den Normen und
Forderungen des Zeitgeschmacks entspricht.

Die Abbildungen der Stadt auf den Ansichtskarten dienten der Schaf-
fung eines Images, das zu propagandistischem Zweck nach auBen
getragen werden sollte. Gemeinsam ist diesen Darstellungen des-
halb ebenfalls eine gewisse ldealisierung oder Stilisierung, ein oft
feierlicher Blick auf die Stadt und das Leben in ihr. Aus diesem Grund
sind die Aussagen der Informant/inn/en tber die Stadt und ihr Leben
auch besonders wichtig, erganzen sie doch das Abgebildete und
stellen es in ein anderes — realitdtsgetreueres — Licht.
Berufsfotograf/inn/en haben in ihren Schaufenstern gezeigt, wer
gerade in ihrer Stadt lebt, sie waren optische Chronist/inn/en der
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Stadt und ihre Aufnahmen fur ein breites Publikum bestimmt. Die
privaten Fotografien dagegen hatten weniger Rezipienten, sie erzah-
len die Geschichte einer kleineren Gemeinschaft. Doch wie die
Fotografie insgesamt internationalen Charakters ist, so sind auch die
von den einzelnen Fotos transportierten Informationen Uber eine
lokale Gemeinschaft sehr wohl mit dem gesamten europaweit exi-
stierenden Material zum jeweiligen historischen Moment vergleich-
bar. Gewissen Tendenzen, die fotografische Abbildungen friiherer
Generationen blof als von Konvention und unnaturlichem Verhalten
geprégte Aufnahmen betrachten und interpretieren, sollte man ent-
gegenhalten, dass solche Abbildungen nur das Ergebnis der Bemi-
hung ihres Autors um Selbstprojektion und um ,Einordnung“ in den
ihn umgebenden sozialen Kontext sind. Und das haben sie mit
heutigen Fotos durchaus gemein.
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Familienfotos als Quelle fiir weitere
ethnologische Forschung

Barbara Sosic

Bald nach meiner Anstellung in der Dokumentations-Abteilung des
Slowenischen Ethnographischen Museums vor nunmehr einem Jahr-
zehnt begann ich, das Fotoarchiv zu ordnen und versuchte, mit der
riesigen Anzahl hier lagernder Fotografien fertig zu werden. Ich war
von all den alten Bildern fasziniert und verbrachte zunachst auch viel
Zeit damit, sie blof3 zu betrachten. Es sind vor allem Abbildungen von
Menschen, die landwirtschaftliche Arbeiten verrichten, von verschie-
denen Handwerkern und von Familien, die in ihrem Alltagsleben und
an Feiertagen abgebildet wurden.

Was macht Familienfotos so niitzlich fiir die ethnologische
Forschung?

Familienfotos aufzunehmen und aufzubewahren ist ein Brauch, der
tief im Wertesystem des Menschen wurzelt. Jedermann (oder, um
genau zu sein: der durchschnittliche Européer) fihlt das Bedrfnis,
sich selbst, seine Familie und auch sein Eigentum auf diese Art
sunsterblich” zu machen und der Umwelt vorzufihren. Abgesehen
von individuellen Portrats bewahren die Leute auch Ubergangsriten
wie Taufe, Geburtstage, Kommunion, Firmung, Mittelschulab-
schluss, Universitatsabschluss, Hochzeiten und Begrabnisse fir die
Nachwelt; andere Anldsse fir das Fotografieren waren Wallfahrten,
Urlaube und Reisen — also alles keine alltaglichen Ereignisse.

In seinem Artikel Uber Familienalben bemerkt Milivoj Vodopija: ,Fa-
milienphotographien unterscheiden sich von wissenschaftlichen,
kiinstlerischen oder dokumentarischen Photos — ob sie von einem
Amateur oder einem Berufsphotographen und gleich in welcher
Umgebung sie aufgenommen werden — darin, daf3 sie Information
Uber die Lebensweise der Leute (im weitesten Sinn) liefern. In
Hinsicht auf die unbestrittene Genauigkeit bei der Darstellung von
Tatsachen bieten sich Photographien fur alle Zugange von ethnolo-
gischer Forschung an, also flr den strukturellen, den funktionellen
oder den geschichtlichen Zugang.” (Vodopija 1976, S. 25)
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Jeder, der mit Fotografien arbeitet, sie einordnet oder untersucht,
muss sich mit diesen unterschiedlichen Aspekten von Fotografie
auseinandersetzen. Selbst ein einzelner Forscher kann sie fur die
Behandlung verschiedener Themenbereichen einsetzen, wovon eine
Reihe wissenschaftlicher Artikel Zeugnis ablegt. So hat etwa Marga-
ret Mead (1963, S. 176) betont, dass ,die von einem Beobachter
gemachten Photographien einer laufenden Neubewertung durch An-
dere unterzogen werden kdnnen*; und Collier hat seiner Uberzeu-
gung Ausdruck gegeben, dass ,die Photographie das Bild zur Ana-
lyse und Wiederbewertung” festhalt (Collier/Collier 1986, S. 64).

Im Allgemeinen werden Fotografien von einem Museum aus einem
sehr einfachen Grund gesammelt, geordnet und aufbewahrt: Als
Erganzung zu schriftlichen, mindlichen und sachlichen Quellen ver-
sorgen sie uns mit Informationen, die fir weitere Forschungen nitz-
lich sind — fUr ethnologische, anthropologische, historische, kunstge-
schichtliche, psychologische, soziologische und gelegentlich sogar
technische Forschungen (wie Dinge hergestellt wurden, wie Hand-
werker arbeiteten, welche Maschinen verwendet wurden etc.). Aber
dies ist noch nicht das Ende der Liste — zu denken ware beispiels-
weise an die Literatur, far die Fotografien zur Quelle fir Familienchro-
niken, Bauerngeschichten etc. werden kénnen.

Fotografien haben jedoch noch mehr zu bieten: Barthes unterschei-
detin ,,Camera lucida“ zwischen studium (dem allgemeinen Interesse
fir oder die Bindung an eine Fotografie, welche nicht besonders
scharf und ihre verschlisselte Botschaft ist) und punktum — dem
zufélligen Detail in einer Fotografie, welches uns beriihrt und das die
unverschlisselte Botschaft darstellt (Barthes 1992, S. 28). Das punk-
tum ist das, was Ethnologen an den Fotografien interessiert: Geman3
Barthes sind diese Einzelheiten ,das Grundmaterial ethnologischen
Wissens® (ibd., S. 27-31). Sie flhren uns zu einer Vielzahl von
Informationen, weil wir in ihnen — ob manifest oder verschlusselt —
ganze Forschungsbereiche identifizieren kénnen. Dazu gebe ich im
Folgenden nun einige Beispiele.

Gut kann man den Fotografien die Rollenverteilung in der Familie
entnehmen: Der Ehemann, Ublicherweise in der einen oder anderen
Weise als Uberlegen dargestellt; die Ehefrau, die in ihrer Rolle als
Mutter aufgeht; die Stellung der Kinder in der Familie (und in der
Gesellschaft insgesamt). Die Verteilung der Personen in einer Foto-
grafie kann die ,Sprache” sein, in der uns Uber ihre gegenseitigen
Beziehungen im Rahmen der jeweils herrschenden gesellschaftli-
chen Struktur erzahlt wird. Sowohl Amateure als auch Berufsfotogra-
fen, die von den Menschen in ihre Hauser eingeladen wurden oder
vor denen sie im Atelier posierten, hatten ihre eigenen Vorstellungen
Uber die Bildgestaltung — wobei es aber auch allgemein akzeptierte
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Regeln gab: Vater und/oder Mutter mussten sitzen; rund um sie
waren die Kinder in hierarchischer Ordnung, manchmal auch nach
Geschlecht oder Alter arrangiert; Kleinstkinder wurden fastimmer von
der Mutter gehalten, selten von einer ihrer alteren Schwestern.

Abb. 1: Familie eines Schneiders: alteste Tochter steht bei der Mutter, die das
Baby halt, einziger Sohn steht beim Vater; Steiermark 1895

Wir kdnnen sehen, wie eine Person gekleidet war, wie ihre Haartracht
und Kopfbedeckung, ihr Schmuck, ihre Aufmachung ausgesehen
hat, wie ihr Geschmack, der Stil und der Stoff ihrer Kleider gewesen
ist, mit anderen Worten: wir sehen die Mode der Zeit und die Kleider-
stile verschiedener Bevélkerungsklassen. Eine Fotografie kann uns
Uber diese Dinge meist mehr erzahlen als ein Gemalde oder eine
Beschreibung.
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Abb. 2: Bauernkinder in Arbeitskleidung; Steiermark Herbst 1934
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Abb. 3: Kinder eines wohlhabenden Bauern und Holzhandlers mit ihrem Kinder-
madchen; Steiermark 1890

Auf Fotografien aus dem Alltagsleben — deren Anzahl allerdings sehr
begrenztist — kdnnen wir Menschen bei der Arbeitsehen, die Arbeits-
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teilung innerhalb der Familie, manchmal auch die finanzielle Situation
der Familie.

Abb. 4: Schwestern bei der Ernte; Karnten 1920
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Fotografien zeigen den Lebenslauf von Menschen. Sie zeigen bei-
spielsweise die Manner als Soldaten im Krieg oder beim Militardienst
in Friedenszeiten — Ublicherweise die einzige Zeit in ihrem Leben, die
sie in der Fremde verbracht haben; oder sie zeigen ein junges
M&dchen vor seiner Hochzeit oder beim Hochzeitsfest und lassen
uns dabei das Alter der Neuvermahlten erkennen usw.

Wir kdnnen das Wachsen einer Familie verfolgen, ihre Alters- und
Geschlechterstruktur, Ahnlichkeiten und erbliche Besonderheiten,
das Zusammenleben mehrerer Generationen. Diese Fotografien
spiegeln den Lebenszykius einer Familie wider: die Hochzeit der
Eltern und das Aufwachsen der Kinder bis zu ihrer Unabhéangigkeit
und eigenen EheschlieBung; das Altern der Eltern; Enkel werden
geboren, ein neuer Zyklus beginnt.

Abb. 5: GroBmutter mit Enkelkindern; Bela Krajina 1935

Wir kénnen auch die Werfe der Familienmitglieder erkennen, da ja
gerade die als wichtig eingeschatzten Ereignisse durch Fotografien
festgehalten wurden; dies gilt besonders fur die Brduche des Lebens-
laufes und fiir verschiedene Feiern.
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Abb. 6: Geburt von Zwillingen; Brezovica bei Ljubljana 1906

Abb. 7: Rekruten; Zentralslowenien 1965
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Abb. 8: Abschied von der Tochter bzw. Schwester; Dolenjska 1910er Jahre

Unsere Aufmerksamkeit wird auch von einzelnen Elementen der

materiellen Kultur in einer Fotografie erregt: Gebaude, Objekte,
Ornamente.

Abb. 9: Johanneskranze an Hausmauer, Butterfass, Korb, Spielzeug;
Tolminska 1951
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Ein allgemeiner (und ubiquitér zu beobachtender) Aspekt von Foto-
grafie istder Narzissmus, der von den abgebildeten Personen gezeigt
wird, also der Wunsch, idealisiert zu werden, sich selbst und anderen
zu gefallen. Wenn wir Fotos der vergangenen Generationen betrach-
ten, bemerken wir die Disziplin und Selbstbeherrschung und einen
Mangel an Spontaneitat — auBer bei Kindern. Kinder konnten nicht
daran gehindert werden, spontan und reizend zu sein, und dies zeigt
sich oft an der Unschérfe von Kinderkdpfen auf einer Fotografie
(siehe auch Abb. 1). Aber auch heutzutage héren wir auf, ungezwun-
gen zu sein, und nehmen eine Pose ein, wenn wir bemerken, dass
wir fotografiert werden. Vodopija bezeichnet dies als einen ,Mecha-
nismus, der als Ausdruck des menschlichen Bedlirfnisses erscheint,
ein gesellschaftlich annehmbares und idealisiertes Bild von sich
selbst zu geben, was auch fir andere Momente im Leben charakte-
ristisch ist“ (Vodopija 1976, S. 26).

Obwohl Fotografien billiger waren als andere Methoden des Abbil-
dens, sind Leute mit begrenzten finanziellen Mitteln nur bei seltenen
Gelegenheiten fotografiert worden. So war bis zum Ende des Zweiten
Weltkrieges die Zahl der Fotografien, die eine Familie besessen hat,
auch ein Zeichen des gesellschaftlichen Status’. Von reichen Bauern,
Handwerkern, Gastwirten oder Kaufleuten existieren viel mehr Foto-
grafien als von Kleinhduslern oder Angehdrigen anderer niederer
sozialer Schichten.

Die Bildinhalte sind eine unerschépfliche Quelle und ermoglichen
uns, Vergleiche zwischen dem Leben in der Vergangenheit und dem
in der Gegenwart zu ziehen — also kulturelle, gesellschaftliche und
wirtschaftliche Anderungen wahrzunehmen.

Wie wichtig ist die Beriicksichtigung anderer Quellen fiir das
Verstandnis von Familienfotografien?

Ohne zusatzliche Kenntnis der Zeit und der wirtschaftlichen, gesell-
schaftlichen und kulturellen Bedingungen, zu denen sie aufgenom-
men wurden, kénnen Familienfotos oder andere Aufnahmen nicht
glltig interpretiert und so als Quelle emst genommen werden. Es
-bedarf verldBlicher und umfassender Informationen sowie einer die
Fotografien erlauternden Geschichte, um gemeinsame Merkmale
erkennen und allgemeine Tatsachen feststellen zu kdnnen. Ein wei-
terer wichtiger Forschungsaspekt ist die Menge der untersuchten
Fotografien und der oben erwahnten entsprechenden schriftlichen,
mindlichen und méglicherweise materiellen Quellen.

Eine conditio sine qua non sind Informationen Gber Ort und Zeit der
Entstehung einer Fotografie; ohne diese Informationen kann sie
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kaum den Anspruch einer verlaBlichen Quelle erheben. An eine im
Zuge der Feldforschung erworbene Familienfotografie sollten also —
ebenso wie an jedes andere Bild von dokumentarischem Wert —
folgende Fragen gestellt werden: Wer hat die Fotografie besessen?
Werhat die Aufnahme gemacht? Wasist darauf zu sehen? Wowurde
fotografiert? Wann, warum und wie wurde die Fotografie aufgenom-
men und verwendet? Warum hat der Besitzer sie aufgehoben — zur
Erinnerung an seine Jugend, an seine Freunde und Verwandten, die
vielleicht schon gestorben sind? Hatte sie einen Ehrenplatz im Fami-
lienalbum oder gar an einer Wand und warum? Solche Daten gestat-
ten uns, den Kontext der Bilder als den wichtigsten Ansatzpunkt
unserer Forschung zu sehen.

Nur selten kénnen Fotografien Antworten auf alle diese Fragen
geben. Oft ist es besonders schwer festzustellen, wer eine Fotografie
aufgenommen hat, wenn es sich um eine Amateuraufnahme handelt
und nicht um ein Atelierfoto, das mit eigener Marke versehen ist.
Wenn éltere Familienmitglieder sterben, gibt es oft keine Informatio-
nen mehr dartiber, wer auf den Fotografien abgebildet ist oder wann
und warum sie aufgenommen wurden, und ihr Wert ist so betrachtlich
gemindert. Manche Leute schreiben auf die Fotos oder auf deren
Ruckseite Bemerkungen, Ublicherweise aber nur den Zeitpunkt der
Aufnahme, und nur manchmal auch etwas (ber die abgebildeten
Personen oder Uber den Anlass ihrer Entstehung. In Feldforschung
versierte Ethnologen wissen um den Wert von Informationen, die sie
mit Hilfe von Fotografien von ihren Gewahrspersonen erhalten kon-
nen. Die Fotografien helfen den Menschen, sich an bestimmte Dinge
zu erinnern. In vielen Féllen erinnern sie sich dann sogar genau an
die Situation, in der das Foto aufgenommen worden ist, und daran,
wie sie sich in diesem Augenblick gefihlt haben. Als Erganzung
schriftlicher und mindlicher Quellen kénnen Fotografien auch Infor-
mationen Uber etwas liefern, das nicht leicht in Worte zu fassen, auf
dem Foto aber klar zu erkennen ist und so keiner weiteren Erklarung
bedarf.

Als ein Beispiel fur das zuletzt Behauptete betrachten wir die Foto-
grafie, die einen Knaben und seinen Paten bei der Firmung zeigt; wir
kennen Ort und Zeit, und wir wissen weiters — neben der Tatsache,
dass es anlaBlich der Firmung aufgenommen wurde —, dass das Kind
von bauerlicher Herkunft und der Pate ein Tischler gewesen ist. Und
auch wenn wir dies nichtim Zuge der Feldforschung herausgefunden
hatten, berichten uns doch andere Quellen, dass der Kuchen, auf den
der Knabe unbeholfen seine Hand stitzt, ein seinerzeit und -orts
Ubliches Firmungsgeschenk war. Und wie dieser Kuchen ausgese-
hen hat, das zeigt uns die Fotografie besser als jede mindliche
Beschreibung.
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Abb. 10: Firmung, Bauernkind mit Tischler als Pate; Karnien 1921
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Die Familienfotografien im Fotoarchiv des Slowenischen
Ethnographischen Museums (SEM)

Das Fotoarchiv des Slowenischen Ethnographischen Museums birgt
Uber 60.000 Fotografien aus dem Bereich der materiellen, der sozia-
len und der geistigen Kultur. Das Museum hat diese Fotografien auf
verschiedene Weise erworben: Fotografien mit volkskundlichen Mo-
tiven wurden bereits vom Vorgénger des SEM, dem Karnischen
Provinzmuseum, besonders nach 1900 gesammelt. Im Allgemeinen
wurden diese Fotos von Fotografen gekauft oder gewidmet und
bezogen sich thematisch auf einheimische Architektur, Tracht und
Volkskunst. Nach der Grindung des Ethnographischen Museums
anno 1923 wurde die Sammlung von den Museumskustod/inn/en
durch Ankaufe und Widmungen von Amateur- und Berufsfotograf/
inn/en vermehrt. Damals waren allerdings keine Familienfotografien
dabei; die ersten Bilder mit derartigen Sujets wurden erst von Feld-
forschungsteams aufgenommen, die nach dem Zweiten Weltkrieg
organisiert worden sind', spater auch anlailich der Feldforschungen
einzelner Kustod/inn/en. Heute ist es Ublich, dass Kustod/inn/en von
ihnren Gewahrspersonen Fotografien ausborgen und reproduzieren
lassen, wobei sie die Zustimmung der Besitzer/innen zur uneinge-
schrankten Verwendung erbitten. Wie alle Fotografien werden auch
solche Reproduktionen an Fotoarchiv-Karten mit Spalten zur Einga-
be von grundlegenden Daten befestigt. Die Originale werden den
Eigentlimer/inne/n oder ihren Nachkommen zurtickgegeben, die Be-
sitzerin oder der Besitzer des Originals wird sowohl auf der Karte als
auch im Inventarbuch vermerkt. Originalfotos werden nur selten
hergeschenkt, sondern meistens vom Museum angekauft.

In der detaillierten Klassifizierung des Fotografien des SEM gibt es
keine eigene Untergruppe flr Familie oder Familienfotografien; nie-
mand hat sich eigens mit diesem Thema beschéftigt, Familienfotos
kamen nur im Zuge anderer Forschungsvorhaben der Kustod/inn/en
ins Museum. Und wenn Fotos von einer Familie erworben wurden,
sind sie in die verschiedenen Gruppen des Fotoarchivs eingeordnet
worden: Architektur und Lebensweise, Ackerbau, Viehzucht, Obst-
und Weinbau, Handwerk, Lebensbrauchtum, Fest- und Alltagsklei-
dung, Uniformen, Spielzeug, Spiele, Freizeit usw. Das Hauptkriterium
fur die Einordnung einer Fotografie war das Motiv: Warum und bei
welcher Gelegenheit wurde sie gemacht. Ein weiteres Prinzip war die
Bedeutung, die sie fir den erwerbenden Kustos hatte; wenn sie zum

1 Nach dem Krieg hat das Museum einmonatige Feldforschungen organisiert, die dem
Aufnehmen, Zeichnen und Fotografieren einzelner Elementen der Lebensweise und
Volkskultur in verschiedenen Regionen Sloweniens gewidmet waren. Solche For-
schungen sind von 1948 bis 1983 durchgefiihrt worden.
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Beispiel von einem Forscher erworben wurde, der sich mit Trachten
beschéftigte, wurde sie in der Gruppe ,Trachten* abgelegt, ohne
Bericksichtigung anderer, mdglicherweise ebenso interessanter De-
tails auf dem Bild. Falls aber eine Fotografie wertvolle Informationen
sowohl dber Trachten als auch — zum Beispiel — Wohnkultur bietet,
werden zwei Abzlge gemacht und mit den gleichen Grundinforma-
tionen in die zwei entsprechenden Gruppen eingeordnet. Probleme
entstehen dann, wenn wir Familienfotografien als Objekte betrach-
ten — als Erzeugnisse eines Handwerkers oder Kinstlers (sollen die
Fotografien eines individuellen Fotografen — manche sind mit um-
fangreichen Sammlungen vertreten — getrennt aufbewahrt oder in
verschiedene Gruppen des Fotoarchivs eingegliedert werden, mit
Verknipfungen auf Computerbasis?). Zusatzlich ist zu beriicksichti-
gen, dass Fotografien objektive undsubjektive Abbilder der Welt sind;
sie sind Quellen fir die wissenschaftliche Forschung, aber fiir den
Besitzer haben sie eine ganz andere Bedeutung — sie gehdren zu
seinem Familiengedachtnis.

Die Tatsache, dass die Uberlieferten Lebens- und Arbeitsweisen nach
dem Zweiten Weltkrieg schnell im Schwinden waren, hat drei Kusto-
dinnen des SEM zu ausgedehnten Feldforschungen in den 70er und
80er Jahren veranlasst. Marija Makarovi¢ hat Volkstrachten er-
forscht, Milka Bras Handwerker, besonders Hufschmiede und Wag-
ner, und Tanja Tomazi¢ Gasthauser und Handwerker in Ljubljana.
Diese Forschungen brachten den Kern der Sammilung von Familien-
fotos ins Museum. Ublicherweise lieBen die Kustodinnen Abzlige von
allen in einer Familie verfigbaren Fotografien machen. Wichtig im
Zusammenhang mit diesen Erwerbungen ist, dass dabei die Gewahr-
spersonen den Forscherinnen samtliche Informationen Uber Perso-
nen, Zeit, Situation etc., an die sie sich erinnern konnten, gaben und
so eine gute Ausgangsbasis flr weitere Forschungen geschaffen
wurde. Auch hat das Museum die meisten Aufzeichnungen von der
Feldforschung und die auf die Familien sich beziehenden Unterlagen
aufbewahrt, und so stehen drei gleichermaBen stichhaltige Quellen
zu weiterer Erforschung zur Verfligung.

Die bei den Untersuchungen tber Volkstrachten erworbenen Famili-
enfotografien werden nach folgenden Kategorien geordnet: Festtags-
kleidung, Arbeitskleidung, Alltagskleidung, Kinderkleidung, Kleidung
fUr bestimmte Brauche, besonders solche des Lebenslaufes. Famili-
enfotos von Handwerkerfamilien wurden zusammen aufbewahrt,
entsprechend der Erforschung einzelner Handwerke. Fotografien der
Handwerke sind in Gruppen nach Produktionsweisen, Werkzeugen,
Erzeugnissen, Dokumenten und Zeichen sowie nach einzelnen
Handwerkern und ihren Familien geordnet. Diese Methode tragt
wesentlich zu ihrer Bedeutung bei, weil manche Familien Fotografien,
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die aus der Zeit vor 1890 stammten, zur Reproduktion verliehen
haben, wogegen die jlingsten aus den 1950er und 60er und nur eine
Handvoll aus den 1970er Jahren stammen. Zusammen mit den
dazugehdrigen Aufzeichnungen und Dokumenten hat das Museum
so die ganze Geschichte einer Familie erworben, ihr Curriculum vitae
im vergangenen Jahrhundert. Wenn die dazugehérigen Unterlagen
angemessen sind, erfahren wir, wo und wann, wie lange und in
welchem Alter die Familienmitglieder ausgebildet worden sind, wel-
che Bedingungen fiir das Erlangen eines bestimmten Zeugnisses
existiert haben, ob sie ihr eigenes Geschéft eingerichtet haben, ob
sie es geerbt, ob sie es aufgegeben haben, wenn sich die Umsténde
geéndert haben, oder ob sie sich an die neuen Bedingungen ange-
passt haben, und wie ihr allgemeiner gesellschaftlicher Status gewe-
sen ist.

Die Verwendung von Familienfotografien als Quelle bei
friiheren ethnologischen Forschungen in Slowenien

In Slowenien wurde den Familienfotografien bis jetzt keine besondere
Beachtung als Primarquelle geschenkt. Und ich denke, dass sie, wie
alle anderen Bilder in den Sammlungen des Museums, auch als
Sekundarquellen zu wenig genutzt worden sind. Damit soll nicht
gesagt sein, dass sie vergeblich gesammelt und aufbewahrt wurden,
wurden sie doch immerhin haufig als lllustrationen von wissenschaft-
lichen und popularwissenschaftlichen Artikeln in einer Reihe von
Veroffentlichungen und in Schulblichern und Nachschlagewerken
verwendet. Und im Ubrigen zeigt sich ihr Wert etwa, wenn sie, in
VergréBerung, die stindige oder eine temporare Ausstellung ergan-
zen.

Doch auch Janez Bogataj hat schon 1978 gemeint, dass die breit
gestreute Anzahl von &lteren und jungeren Fotografien, die ,von
Ethnologen im Zuge von Feldforschungen erworben wurden [...] nicht
angemessen von der Ethnologie genitzt worden sind, obwohl sie flr
die Fachrichtung héchst bedeutsam sind“ (Bogataj 1978, S. 7). Und
tatsachlich sind mittlerweile viele Topographien, Ortsmonographien
und sogar Lebensgeschichten oder Familienbeziehungen verdffent-
licht worden, ohne dass dabei Familienfotos als sachdienliche Quel-
len in Erwagung gezogen worden wéren.

Seit 1978 hat sich also wenig geandert, und erst allmahlich und in
den letzten Jahren ist es in dieser Hinsicht zu einem Umdenken
gekommen. So erschien in der Ausgabe des Bulletins der Sloweni-
schen Ethnologischen Gesellschaft von 1994 ein interessanter Artikel
Uber Fotografie als umfassende Informationsquelle (Gacnik/Gacnik
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1994, S. 34-35); und im Jahr 1996 war eine ganze Nummer dessel-
ben Bulletins der Fotografie und ihrer Bedeutung flr die Ethnologie
gewidmet —mit einem Appell, sie als Quelle zu verwenden. Hier muss
ich auch die Bemihungen von Mojca Ramsak von der Abteilung fiir
Ethnologie und Kulturanthropologie in Ljubljana erwahnen, die 1966
Seminare Uber Fotografien als ethnologische Quellen im Rahmen
des Themas ,Methoden und Techniken ethnologischer Forschung*
einfuhrte. Dies flhrte zu Forschungsarbeiten von Student/inn/en Uber
Familienfotografien und Fotografien von Kindern und Frauen
(Ramsak 1997, S. 186).

Schlusshemerkung

Angesichts der Tatsache, dass Familienfotos einst die Erinnerung an
einen besonderen Augenblick im Leben einer Person bedeutet ha-
ben, kénnen wir heute, da die Fotografie allgegenwartig und leicht
zugénglich ist, sagen, dass sie das Leben von jedermann begleitet
und aufzeichnet. Fotografien sind etwas ganz Gewdhnliches gewor-
den: Das beginnt mit den ersten in der Geburtsabteilung aufgenom-
menen Bildern, dann die ersten Schritte und jede folgende Entwick-
lung eines Kindes, alle Feiern und Erfolge — tatsachlich sind Famili-
enalben voll von Fotografien. Gegenwartig werden solche Aufnah-
men an unserem Museum nicht mit demselben Eifer gesammelt wie
die alten, die wie andere Kulturdenkmaler im Aussterben begriffen
sind. Uns ist jetzt klar, dass eine Fotografie sich nicht (notwendiger-
weise) auf etwas bezieht, was vergangen ist, sondern blo3 und
sicherlich auf etwas, das gewesen ist (Barthes 1992, S. 75). Wegen
der zeitlichen Entfernung scheint es wichtiger zu sein, moglichst viele
alte Familienfotos (inklusive aller verlaBlicher Angaben) zu erwerben.
Der geschichtliche Blickpunkt ist nach wie vor unser (oft unbewuss-
tes) Kriterium, und unsere Forschungen sind immer noch hauptsach-
lich in die Vergangenheit gerichtet.

Eine vergleichsweise neue Entwicklung ist die zunehmende Verdran-
gung der Fotografie durch die viel raffiniertere Videoaufnahme; digi-
tale Kameras und Camcorder machen es mdglich, jeden wichtigen
und weniger wichtigen Augenblick im Leben auf sehr verschiedene
Arten festzuhalten. Darin liegt eine Herausforderung fir die Zukunft
und fur das kinftige Vorhaben, das, was gewesen ist, zu bewahren.
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Die fehlende Wirklichkeit: Familienfotografie
in Kroatien wahrend der Zwischenkriegszeit

Suzana Lecek

Der Ausdruck ,fehlende Wirklichkeit* im Titel bedarf zunachst wohl
einer Erlauterung: Selbstverstandlich haben und enthalten Fotogra-
fien immer irgendeine Art von Wirklichkeit; aber es ist nicht die
Wirklichkeit, auf die es mir als Historikerin ankommt. Ich habe mich
der Erforschung von Familiengeschichte gewidmet, und ein Gegen-
stand meiner Dissertation war die gesellschaftliche und wirtschaftli-
che Veranderung im nordwestlichen Kroatien wahrend der Zwischen-
kriegszeit, die am Beispiel des Wandels in der bauerlichen Familie
analysiert werden sollte. Meine Kenntnisse und Forschungserfahrun-
gen waren auf die Familienstrukturen (einschlieBlich Familienpla-
nung und Lebenszyklus) und ihre Bedeutung als wirtschaftliche und
gesellschaftliche Grundlage der bauerlichen Gesellschaft ausgerich-
tet, und ich bin dabei jenem Forschungsmodell gefolgt, das von
Historiker/inne/n wie Peter Laslett, Tamara Hareven oder Michael
Mitterauer als den wichtigsten Familienforscher/inne/n entwickelt
worden und das durch einen demographischen und spéter auch
historisch-anthropologischen Zugang charakterisiert ist. Urspriing-
lich war meine Absicht, bei der Rekonstruktion der Familienstruktur
und der wirtschaftlichen Strategien die Familienfotografie nur als
Illustration zu verwenden. SchlieBlich habe ich aber gemerkt, dass
sie viel mehr bedeuten, dass sie ihre eigene Botschaft transportieren
und dass sie auch entsprechend behandelt werden sollten.!

Zwischen den beiden Weltkriegen war Kroatien — zumindest was die
bauerliche Bevolkerung betrifft — noch weit davon entfernt, ein Sozi-
alstaat zu sein, und hatte jene wirtschaftlichen Probleme, mit denen
eine vorherrschend buerliche Gesellschaft (in der 75% der Bevél-
kerung von der Landwirtschaft leben) im Zuge des Modernisierung-
prozesses konfrontiert ist. Vor allem ein Problem schien ausweglos:
agrarische Uberbevélkerung auf der einen Seite, und auf der anderen
die Unméglichkeit, dieses Arbeitskraftepotential in den Stadten zu
beschéftigen. Allerdings bendtigte man in der Landwirtschaft — weil

1 Soweit mir bekannt ist, ist der einzige Versuch, die Familienfotografie als Quelle
anthropologischer Forschung heranzuziehen, von Vedrana Spajic-Vrka$ (1995)
gemacht worden; ansonsten steckt dieser Ansatz in Kroatien noch in den Kinder-
schuhen.
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der Gebrauch von landwirtschaftlichen Maschinen in den kleinen
Bauernwirtschaften unékonomisch war und zugleich eine intensivere
Landnutzung notwendig wurde — vermehrt menschliche Arbeitskraf-
te. Die Antwort der bauerlichen Familie auf all dies war die Bewahrung
ihrer Mehrfachstruktur im Sinne der Drei Generationen-Familie bzw.
der (zumindest zeitweilig) erweiterten Familie. Dieser Familientypus
war eine reine Uberlebensstrategie: Er gestattete den Mitgliedern
eines einzigen Haushaltes, die verschiedenen Arbeitsanforderungen
(nach Alter oder nach Geschlecht) zu kombinieren und an die Arbeits-
moglichkeiten sowohl auf dem Hof als auch bei zusatzlichen Arbeiten
auBerhalb anzupassen. Es war eine grundlegende Einheit von wirt-
schaftlicher Produktion und sozialer Sicherheit — fir die Kinder, fur
die alten Menschen, im Falle von Krankheit oder Arbeitslosigkeit.

Der typische Lebenslauf sah damals folgendermafen aus: Ein ver-
heiratetes Paar lebte (meistens) bei den Eltern und Bridern des
Ehemannes, und zwar solange, bis diese heirateten, eventuell noch
ein paar Jahre langer; sie hatten Kinder, die Eltern starben; wenn die
Kinder erwachsen waren und selbst heirateten, wiederholte sich
dieser Zyklus. Der vorherrschende Familientypus war also der einer
Familie, die sich zu einem bestimmten Zeitpunkt generationenmanig
erweiterte, spéater wieder in eine Kernfamilie mutierte, um nach
einiger Zeit wieder aus mehreren Generationen zu bestehen —wobei
dies selbstverstandlich bloB die idealtypische Rekonstruktion eines
im Einzelfall unterschiedlichen und variantenreichen Lebenslaufs ist.
Jedenfalls hatte ich — gewohnt, in der Familienstruktur eine Art
Grundgesetz zu sehen — erwartet, in den Fotografien aus dieser Zeit
zumindest eine gewisse Widerspiegelung dieser GesetzmaBigkeiten
zu finden. Und so war ich, als ich mit der Sichtung der Fotografien
begann, zunéchst Uberrascht: Denn es gab hier keineswegs jene
lieblichen Familienfotos vom Typus GroBeltern-Eltern-Kinder — was
ich in den mehr als bescheidenen Privatsammlungen fand, waren
Fotoserien, die vor allem drei Sujets widergaben: die Firmung, die
Darstellung des Firmpaten bzw. der Firmpatin und die Hochzeit. Abge-
sehen davon fanden sich auch Fotografien aus der Militarzeit der
Manner — was zwar nicht zur Familienfotografie im engeren Sinne
gehort, aber deshalb erwahnenswert ist, weil diese Art von Foto die
Ubliche Sammlung einer mannlichen Person zu vervollstandigen pflegt.
Interessanterweise konnte ich nur in einem einzigen Fotofundus alle
drei Bildmotive — Firmung, Firmpate und Hochzeit — zusammen fin-
den. Vermutlich waren diese drei Motive urspringlich auch in den
anderen Fotosammlungen vorhanden, und ihr Fehlen wurde von
einer gewissen Sorglosigkeit im Umgang mit den Fotografien ver-
schuldet. Was die Umsténde ihrer Produktion anlangt, sind offen-
sichtlich fast alle Bilder (besonders die aus den 1920er und friihen
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30er Jahren) in einem Fotoatelier irgendwo in der Stadt aufgenom-
men worden. Daraus erhellt sich zugleich, warum die Fotografie fur
die Mehrheit der Bauern unerschwinglich gewesen ist: Geld war
kaum da — man litt zwar keinen Hunger, aber selbst besser situierte
Bauern konnten sich keinerlei Luxus leisten —, und bei den Kosten
und dem Aufwand, in die Stadt zu kommen, war der nachste Fotograf
meist ganz einfach unerreichbar. Und in der Tat hatten die meisten
der von mir Befragten keine Fotografien aus frilherer Zeit. Nur
diejenigen, die in Dérfern nahe Zagreb lebten und — durch den
Verkauf von Waren wie Obst, Gemuse oder Milch oder durch Dienst-
leistungen wie Wéschewaschen — bereits im taglichen Verkehr mit
der Stadt waren, besafB3en einige Fotografien. SchlieBlich sind es
Familienfotos im weiteren Sinn, auf denen die Personen mit ihrem
Firmpaten oder Firmling bzw. mit Ehemann oder Ehefrau abgebildet
sind. Die Beziehung Firmpate — Firmling wurde dabei als eine Art
Familienbeziehung betrachtet, war aber (wie bei den Hochzeitsfotos)
auf die Hauptverbindung zwischen zwei Personen reduziert.

Firmung

Die anlaBlich der Firmung entstandenen Fotos sind stets in einem
Fotoatelier gemacht worden — schlieBlich wurde die Firmung in der
Kathedrale empfangen und die Familie weilte so ohnehin in der Stadt.
Mit der Zeit gehorte es zu den Verpflichtungen des Firmpaten, flr die
Kosten dieser Fotografien aufzukommen. Aus dem lblichen kompo-
sitorischen Schema der Firmungsfotos fielen von jenen, die ich finden
konnte, nur zwei Bilder: Auf dem ersten sitzt ein Vater neben dem
Firmpaten, und der Firmling steht hinter ihnen. Der Vater — in Volks-
tracht gekleidet — wollte offensichtlich seine Dankbarkeit zum Aus-
druck daflr bringen, dass jemand, der nicht dem bauerlichen Milieu
angehort, seiner Familie die Ehre gab, der Firmpate seines Sohnes
zu sein. (Der Firmpate hatte ein Gasthaus im Dorf, war aber nicht hier
gebiirtig.) Bezeichnenderweise trégt der Sohn auf dem Foto ebenfalls
sburgerliche” Kleider (also stadtische Kleidung im Gegensatz zu der
fur die Bauern charakteristischen Tracht) — obwohl er im Alltag selbst-
verstandlich b&uerliche Kleidung trug. Denn zur Familienstrategie
gehorte die Entscheidung, die zwei jingeren S6hne (von insgesamt
vier) die Schule besuchen zu lassen, um ihnen so eine Anstellung in
der Stadt zu ermdglichen. So sagt dieses Foto viel mehr Gber die
Beziehung zur Umwelt aus und Gber die Notwendigkeit, den eigenen
Status in der bauerlichen Gemeinschaft zu betonen — nicht jeder
konnte schlieBlich so einen Firmpaten haben! —, als Giber das persdn-
liche Verhéltnis der Eltern zu ihrem Kind.
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Abb. 1: Firmung
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Das zweite ungewdhnliche Bild war das Firmungsfoto aus dem Jahr
1940 einer Enkelin der Gewahrsperson, der Tochter eines seiner
Sohne, die daheim geblieben war und auf dem Land gearbeitet hat.
Erstmals sind hier zuséatzlich weitere Personen neben dem Kind und
seinem Paten auf dem Foto: die Schwester des Madchens, ihre Tante
und ein Sohn des Paten. Der Grund flr die Anwesenheit der Tante war
die Tatsache, dass sie den Onkel des Madchens geheiratet hatte und
auf diese Weise ihre Akzeptanz als neues Familienmitglied dokumentiert
werden sollte — mdglicherweise nicht zuletzt, weil sie aus einer sehr
reichen Familie stammte. Jedenfalls kommt eine gewisse menschliche
Intimitét in diesem Fotografie zum Ausdruck: Die Atmosphéare war so
entspannt, dass auch ein Sohn des Firmpaten ins Bild geriickt wurde.

Hochzeiten

Fotografien von Hochzeiten waren vor dem Ersten Weltkrieg sehr
selten.2 Eine davon ist das Hochzeitsbild eines Mannes, der einem
Nebenerwerb in der Stadt nachgegangen ist. Doch auch er lieB, als
er zum zweiten Mal heiratete, kein Foto machen: Sein Portrat in
Uniform, im gleichen Rahmen mit dem Bild seiner zweiten Frau als
junge Braut, war alles, was dieser von ihm Ubriggeblieben ist, nach-
dem er im Krieg irgendwo in Galizien gefallen war.

Wahrend der 1920er Jahre wurden die Hochzeitsfotos zu einer
Ublichen Dekoration der bauerlichen Wohnungen.

o

Abb. 2: ,doppeltes Hochzeitsbild*

2 Allerdings sind Firmungsfotos aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg noch seltener
gewesen; im Zuge meiner Forschung habe ich nur eines gesehen.
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Dieses Bild zeigt eines jener ,Familienalben®, bei dem zwei Fotos in
einem gemeinsamen Rahmen gefasst wurden. Eine Voraussetzung
fur die Gestaltung solcher ,Alben“ war sicherlich der Besitz meh-
rerer Fotografien — eine Tatsache, die ein wenig Licht auf die
verbesserten wirtschaftlichen Bedingungen und auf eine gewisse
gesellschaftliche Modernisierung wirft. Fir uns ist jedoch vor allem
interessant, dass die Auswahl der in ein solches Album aufgenom-
menen Fotografien die persénliche Einstellung seines Besitzers
spiegelt: Die junge Frau (auf der linken Seite) hat sich in einer
beriihrenden Weise dafiir entschieden, ihr eigenes Hochzeitsbild
mit dem ihrer alteren Schwester gemeinsam einzurahmen. Sie
hatte noch zwei weitere Schwestern, aber sie hat die von ihr am
meisten geliebte ausgewahlt und uns damit ein seltenes Zeugnis
der gefiihlsméaBigen Beziehungen innerhalb einer Familie hinterlas-
sen.

Die klassischen Hochzeitsbilder zeigen Mann und Frau einen oder
zwei Tage nach der Trauung, wenn sie endlich Zeit hatten, in die
Stadt zu gehen und sich abbilden zu lassen. Die meisten solcher
Bilder schauen ganz gleich aus: Ehemann und Ehefrau in ihren
besten Kleidern, ohne irgend ein Beiwerk, das auf den Anlass des
Fotografiertwerdens hinweisen wirde. )

Gegen Ende der 1930er Jahre ist dann allerdings eine Anderung bei
der Entstehung solcher Fotografien eingetreten: Die Fotografen sind
nun allmahlich an den Hochzeitstagen in die Dérfer gekommen —
manchmal wurden sie eingeladen, zuweilen kamen sie auch ohne
besondere Einladung, da sie sicher sein konnten, hier Kundschaft zu
finden. Die meisten Hochzeiten sind damals immer noch in den
wenigen Wochen zwischen Advent und Fastenzeit gefeiert worden.
Manche Gewéhrsleute erinnern sich, dass es bis zu 15 Hochzeiten
an ein und demselben Tag geben konnte. Im Ubrigen haben sich die
in den Dorfern (vor der Kirche oder vor dem Haus) aufgenommenen
Fotografien nicht allzu sehr von denen im Fotoatelier entstandenen
unterschieden.
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Abb. 3: Hochzeitsfoto im Freien
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Verschieden ist die Szenerie sowie das Erscheinungsbild der in die
Feierlichkeit eingebundenen Personen; allerdings handelt es sich
dabei nicht notwendigerweise um die nachsten Familienangehéri-
gen, die in der Regel nur abgebildet wurden, wenn sie irgendeine
Aufgabe bei der Feierlichkeit hatten.

Abb. 4: Hochzeitsgesellschaft

Wie angedeutet, haben die Fotografen mit der Zeit begonnen, die
Pfarrkirchen in den Dérfern selbst aufzusuchen — und von da an
existieren Hochzeitsfotografien auch in deutlich gréBerer Zahl. Ihr
Bildaufbau war gleich dem der Firmungsfotografien: In ihren besten
Kleidern steht das Brautpaar in frontaler Pose — die Frau immer auf
der linken Seite (das heiBt, zur Rechten des Ehemannes) —und starrt
mit einem leichten L&cheln in die Ferne. Da man sich nur selten, in
der Regel nur ein- oder zweimal im Leben aufnehmen lieB3, sollten
die Fotografien die Menschen in mdglichst reprasentativer Pose
zeigen. Sie wurden bei den Gelegenheiten gemacht, welche die
Bauern als die fir sie wichtigsten ansahen: erstens die geistliche
+Reife” als erwachsener Christ (eben die Firmung), und zweitens —
und ebenfalls in Verbindung mit dem religidésen Leben — der Beginn
eines eigenen Familienlebens. Auf einem Firmungsfoto betont dies
recht hiibsch der dekorative Hintergrund in Form eines gemalten
Kircheninterieurs.

Wéhrend der 1920er Jahre hat dann nicht nur hinsichtlich der Anzahl
der privaten Fotografien offensichtlich ein Wandel eingesetzt: Man
kann feststellen, dass die Bauern dazu tendiert haben, ,personliche
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Geflihle in die Sprache des Brauches, des Interesses und der Pflicht
zu Ubertragen®, um sie den Interessen der herrschenden Gruppe —
und dies war die breitere Gemeinschaft, das Dorf — unterzuordnen
(Coontz 2000, S. 293; Medick/Sabine 1984). Spater verhielt es sich
vice versa: Das Gruppeninteresse verstarkte den Ausdruck person-
licher Geflihle, und so ergab sich jene augenféllige Intimitat in den
Fotografien der spaten 1930er Jahre.

Eine bedeutsame Wende im Leben des einzelnen war jener Zeit-
punkt, zu dem er aus dem Dorf auf Dauer zur Arbeit in die Stadt zog —
genauer: nicht zu irgendeiner Arbeit, sondern zu einer birgerlichen
Anstellung, etwa als Ladengehilfe. Nun konnte er sich zuweilen eine
eigene Kamera kaufen oder hatte wenigstens einen Freund, der eine
besaf. Als ein Sohn des auf Abbildung 1 gezeigten Mannes (selbst
nicht im Bild) sich eine Kamera anschaffte, begann ein neuer Zeitab-
schnitt: In seinem Album finden sich — abgesehen von den Bilderse-
rien aus der Militdrzeit und Fotos vom Arbeitsplatz (im Biiro einer
ziemlich angesehenen Firma) — Fotografien von der Hochzeit seines
Bruders. Sie zeigen den Ablauf der Hochzeitszeremonie, die ganz in
traditioneller Art gehalten war und bewusst alten Brauchen folgte —
der Titel eines der Fotos im Album lautet denn auch: ,Wiederbele-
bung alter Brauche®.
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Abb. 5-8: Stationen einer traditionellen Hochzeit

Alle Bestandteile der Hochzeitszeremonie sind vorhanden: ,Vor der
neuen Reise” (die letzte Fotografie als Junggeselle); die Freunde, die
ihn unter Musikbegleitung abholen; die Ankunft beim Haus der Braut;
die BegriBung der Braut; das Herausflhren der Braut; und
schlieBlich ein Bild vor der Kirche. Es sollte aber nicht unerwéahnt
bleiben, dass fur die Mehrheit der Bauern diese Form der Hochzeit
kein ,alter Brauch® gewesen ist, sondern schlicht die Norm, namlich
die einzige Art, eine Hochzeit zu feiern; fiir den neuen Stédter jedoch
und seinen Bruder — beide hatte ja bereits eine halb stadtische
Lebensweise angenommen — war es etwas, zu dem sie bewusst
zurlickkehrten. Der Bruder arbeitete in derselben Firma und trug
ebenfalls Gblicherweise ,biirgerliche* Kleider — fur die Hochzeit je-
doch zog er die traditionelle Volkstracht an. Der Hintergrund eines
solchen Verhaltens war die politische Zugehorigkeit zur ,Kroatischen
Bauernpartei: Beide waren in deren Kulturorganisation aktiv und
Mitglieder eines Bauernchores — teilten also eine Ideologie, die Wert
auf die Bewahrung der bauerlichen Kultur und ihrer Briuche legte.
So haben wir ein ziemlich einzigartiges Dokument zweier eng mitein-
ander verbundener Aspekte — Tradition und moderne politische Ideo-
logie —, die noch dazu, und das macht das ganze umso interessanter,
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nicht von irgendeinem AuBenseiter getragen wurden, sondern von
einem jungen Mann, der in eine vollig andere, in die stadtische Welt
hinlbergewechselt ist und — dank eben der politischen Ideologie —
stolz auf sein eigenes bauerliches kulturelles Erbe geblieben ist, statt
sich seiner Herkunft zu schamen. Es existieren noch einige andere
Fotografien seiner Familie — wobei allerdings die einzelnen Familien-
mitglieder unerwarteterweise alle getrennt fotografiert worden sind:
drei Fotografien seiner Mutter, eine seines Vaters, eine vom altesten
Bruder, und finf von den Kindern seines Bruders.

Auch in folgendem Fall existiert kein Bild von der ganzen Familie,
obwohl diese seit jeher auf demselben Hof zusammen gelebt hat; der
dlteste Bruder hat mit den Eltern im selben alten Haus gewohnt, der
zweite Bruder ein neues Haus vor dem alten gebaut und auch die
beiden Jiingsten, die in der Stadt arbeiteten, haben bis zu ihrer Heirat
bei ihren Eltern gelebt. Und obwohl der Landbesitz bereits aufgeteilt
war, haben sie einander bei so manchen alltdglichen Arbeiten aus-
geholfen. Dennoch gibt es nur Bilder mit jeweils einem Familienmit-
glied — die einzigen Ausnahmen, die ich gefunden habe, war zu
einem eine Fotografie der Mutter mit ihren zwei S6hnen aus den
1920er Jahren. Wahrscheinlich hatte sie die beiden eines Tages in
die Stadt mitgenommen, wohin sie jeden Morgen die Milch gebracht
hat. Ich glaube, dass diese Fotografie eher eine Ausnahme der Regel
darstellt und nicht als Hinweis dafiir zu betrachten ist, dass ahnliche
Bilder haufiger existiert hatten und nur einfach verschwunden waren.
Die zweite Ausnahme zeigt als einzige Fotografie mehrere Familien-
mitglieder, und es ist meiner Meinung nach kein Zufall, dass sie von
einem Fremden aufgenommen wurde.

Abb. 9: inszeniertes Familienfoto
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Der Fotograf Arthur Striibin (Muri-Bern) hat 1923 eine Serie von
Fotografien mit ,malerischen Bauern“ als Hauptmotiv gemacht —
Bauernfrauen auf dem Weg zum Markt, ein Bauer in Tracht auf dem
Stadthauptplatz etc. Stribin war Schweizer, aber es hat auch bereits
ein groBes volkskundliches Interesse bei kroatischen Gelehrten ge-
geben, ist doch etwa gerade in diesen Jahren die Abteilung fur
Ethnologie an der Universitat von Zagreb gegriindet worden. Eine
von Stribins Fotografien zeigt die ganze Bauernfamilie, die offenbar
von dem neugierigen Fotografen gebeten worden ist, fir das Bild zu
posieren. Der Vater sitzt in der Mitte, der Sohn als méannlicher Erbe
mit Frau und Kind im Vordergrund — im Hintergrund steht die Mutter
(die zweite von rechts) mit den Téchtern. Der Bildaufbau spiegelt —
wenn auch die Komposition vermutlich eine Idee des Kinstlers
gewesen ist — recht gut die Familienbeziehungen und den unter-
schiedlichen Rang der Familienmitglieder: die zentrale Position des
Vaters und die wichtige Stellung, die dem Sohn (samt seinem Erben)
eingerdumt wird, wohingegen die Téchter, von denen man erwartete,
dass sie geheiratet werden und die Familie verlassen, im Hintergrund
sind. Wieder ist es meines Wissens der Einfluss des Fotografen, der
die Mutter auf dieselbe Ebene wie die Téchter stellt und der Schwie-
gertochter groBe Bedeutung durch die Position im Vordergrund des
Bildes einrAumt — der tatsachlichen Rangordnung innerhalb der Fa-
milie scheint das nicht zu entsprechen.

Schlussfolgerung

Die Bedeutung der Fotografien von Bauernfamilien méchte ich in drei

Punkten zusammenfassen:

1. Fotografien machen die Wichtigkeit von Aspekten des Lebens
bewusst, die einer rein auf die wirtschaftlichen Bedingungen
ausgerichteten Forschung nebenséchlich sind — und tatsachlich
ein ziemlich unsicheres, zahlenméaBig nicht zu erfassendes und
schwierig zu erklarendes Gebiet des geistigen Bereiches darstel-
len. Was in den Fotografien gezeigt wird, sind weniger die grund-
legenden wirtschaftlichen und familidren Beziehungen, sondem
eher das, was bestimmte Anldsse — religidser oder sékularer
Natur — fir die Familie bedeutet haben. Dabei dokumentiert sich
moglicherweise ein Mangel an (familidrem) Selbstbewusstsein
und der Vorrang von Ereignissen, die von auB3en — sei es Kirche
oder Staat — geregelt werden. Dabei wird einem — und wurde mir
jedenfalls — bewusst, was man sonst nur theoretisch wahrzuneh-
men pflegt: die Starke persoénlicher Werthaltung, von Glauben und
Weltanschauung.
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2.

Fotografien kénnen von Vielem erzahlen: vom Modernisierungs-
prozess und dem Einfluss der Stadt, vom Schulbesuch und von
der Arbeitssuche, von der Aneignung industrieller Produkte (Klei-
der, Kamera, Fahrrad), ja auch von der Teilnahme an der Politik
und vom Einfluss der jeweils herrschenden politischen Ideologie.
Fotografien illustrieren die gesellschaftliche Schichtung der bau-
erlichen Gesellschaft, deren Mitglieder umso mehr Chancen zu
vertikaler gesellschatftlicher Mobilitat (ein wichtiges Forschungs-
gebiet der Familiengeschichte) hatten, je wohlhabender und ,fort-
schrittlicher” und je eher sie bereit gewesen sind, sich verschie-
denen Gelegenheiten anzupassen. In dieser Beziehung kann die
Fotografie vielleicht mehr als jede andere Quelle etwas Uber
Familienstrategie aussagen.
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Uber die Grenzen der Visuellen Anthropologie

Anmerkungen zu den Familienfotos aus dem
Kriegsgefangenenlager Wieselburg/Niederdsterreich
(1914-1918)

Ulrich Hagele

Das Eldorado eines jeden Fotoforschers ist das Bildarchiv. In den
einschlagigen Museen, Bibliotheken und Behdrden lagert eine fast
uniiberschaubare Menge von Einzelfotografien, Konvoluten und
Knipseralben. Einmal dort angekommen, verfliegt die anféngliche
Euphorie freilich sehr schnell. Viele Archive bewahren Fotografien
noch immer ungeordnet in Kartons auf. Meist fehlen Signaturen und
Inventarnummern, auch die Datierung ist mangels Beschriftung
schwierig. Dementsprechend wenig kann Uber die abgebildeten Per-
sonen und Uber den Entstehungskontext der Bilder gesagt werden.
In diesem Zusammenhang hat sich Paul Hugger dafiir ausgespro-
chen, nur solche Bilder flr visuell-anthropologische Studien heran-
zuziehen, die ,entzifferbar*! sind, deren Quellenlage gesichert ist. Zu
einem &hnlichen Ergebnis ist die Expertenkommission zur Uberprii-
fung der Hamburger Wehrmachtsausstellung gekommen. In ihrem
Abschlussbericht empfiehlt sie flir wissenschaftliche Abhandlungen
und Ausstellungsprasentationen ausschlieBlich solche Fotografien,
deren Entstehungszusammenhang sich eindeutig nachweisen laBt.?
Dies aber wurde bedeuten, dass der allergrof3te Teil der visuellen
Archivbesténde nicht bearbeitet werden kann und dementsprechend
fur die Forschung wertlos ist. Ahnliches gilt fir die privaten Fotoar-
chive. Nach dem Tod eines Knipsers kénnen dessen Familienange-
hérige oder Freunde die Geschichte der gesammelten Fotografien
ohne schriftliche Aufzeichnungen nur schwer lickenlos rekonstruie-
ren. Die Bilder verlieren zwar nicht ihre Authentizitat, sie werden
jedoch vielfach zu stummen Zeugen degradiert und damit ,,von ihrem
soziokulturellen Kontext abgelést, so dass ihr gesellschaftliches Um-
feld kaum mehr geortet werden kann“. Dieser nicht umkehrbare
Automatismus legt uns Fotokundler/innen heute kaum Uberwindbare
1 Paul Hugger: ,Der schéne Augenblick”. Schweizer Photographen des Alltags.
Zirich 1989, S. 26.

2 Vgl. Omer Bartov, Cornelia Brink, Gerhard Hirschfeld u.a.: Bericht der Kommission
zur Uberprifung der Ausstellung ,Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht

1941 bis 1944, 0.0. November 2000.
3 Hugger (wie Anm. 1), S. 24.

109



Hindernisse in den Weg, missen wir bei der Arbeit mit fotografischen
Bildquellen doch meist nach Aspekten fahnden, die im wahrsten
Sinne des Wortes hinter dem Bild verborgen oder tberhaupt nicht
mehr vorhanden sind. i

Im Jahr 1927 sammelte das Osterreichische Museum fir Volkskunde
in Wien etwas Uber tausend Fotografien. Von einer unbekannten
Behdrde gelangte auch ein Konvolut von 186 Aufnahmen ins Archiv.
Die Fotografien zeigen Angehdérige von russischen Kriegsgefange-
nen, die wahrend des Ersten Weltkrieges im Kriegsgefangenenlager
Wieselburg in Niederdsterreich inhaftiert waren. Als Teil sogenannter
LLiebesgaben®, die wahrscheinlich im wesentlichen aus Packchen
mit Nahrungsmitteln bestanden, hatte die ésterreichische Zensurstel-
le jene Bilder, wie es im Inventarbuch des Museums heil3t, ,vorge-
funden und als unzuldssige Einschlisse beschlagnahmt®, deren
sEinsendung (...) an das gemeinsame Zentral-Nachweise-Blro in
Wien wegen Unzustellbarkeit zwecklos war*t. AuBer dieses relativ
kurzen und wenig aussagekraftigen Quellenvermerks ist Uber die
Fotografien nichts bekannt. Die Mehrzahl der Bilder tragt weder die
Signatur eines Fotografen noch ist sie in irgendeiner Form beschriftet
worden. Ich stand vor dem Problem, dass samtliche Fotografien auf
Karton geklebt sind und die, mdglicherweise mit einer Nachricht
versehene Ruckseite, nicht einsehbar ist. Ein Ablésen vom Karton
kam flr mich selbstverstandlich aus konservatorischen Grinden
nicht in Frage und wére nur mit einigem Aufwand von einem Restau-
rator durchfihrbar. Anhand der russischen Fotografien aus dem
Wiener Museum mdchte ich erdrtern, inwieweit auch solche Fotogra-
fien entschlisselbar und damit wissenschaftsrelevant sein kénnen,
Uber die keine oder nur wenige Informationen Uberliefert sind. Es ist
der Werkstattbericht einer Studie, die noch fortgefihrt werden wird.
Im Zentrum meiner zu diskutierenden Uberlegungen stehen folgende
Fragen: Gibt es eine quellentechnische Grenze der Visuellen Anthro-
pologie? Welche methodische Verfahren bieten sich an?

Ich entschloss mich also dazu, die Bilder ndher anzuschauen und
wahlte den bildhermeneutischen Weg von Roland Barthes. Sein
Postulat: ,Bilder rufen Erstaunen hervor, weil sie auf den ersten Blick
fremdartig erscheinen, fast ruhig® traf in meinem Fall genau den
Punkt. Denn in der Tat hatte ich den Eindruck, die Fotografien seien
im Vergleich zu den Ubrigen volkskundlichen Aufnahmen des Mu-
seumsarchivs irgendwie anders. Ich machte mich also daran, den
Bedeutungslberschuss der Bilder zu entschlisseln, so wie es Pierre

4 Osterreichisches Museum fiir Volkskunde Wien, Fotoarchiv Inv.-Nr. 5600-5694,
Inv.-Nr. 6132-6224.

5 Roland Barthes: Schockfotos. In: ders.: Mythen des Alltags. Frankfurt am Main 1964,
S. 55-58; hier S. 57.
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Bourdieu einmal fur jene Form der Fotografie vorgeschlagen hat,
welche ,an der Symbolik einer Epoche, einer Klasse oder Kinstler-
gruppe partizipiert“®. Allen 186 Aufnahmen gemeinsam ist, dass sie
nicht privat, also von Knipsern gemacht wurden, sondern in profes-
sionellen Ateliers entstanden sind. Augenscheinlich wird dies durch
die verwendeten Hintergriinde. Sie sind neutral-dunkel getént oder
gemalt, sie geben Phantasielandschaften mit Baumen, Architektur-
fragmenten und Innenraumdekors wieder. Bei manchen Aufnahmen
wurden zudem kleinere Mobel ins Bild drapiert. Was die Hintergriinde
und Accessoires angeht, so dhneln die Fotografien den damals in
Europa uUblichen Darstellungsformen, wobei allerdings die Atelier-
lichtbildner in den westlichen Landern noch deutlich starker auf
birgerlich anmutende Gegenstande wie Saulchen, Tische, Sessel
und Bucher zurtckgriffen.

Auf den allermeisten Fotografien sind ausschlieBlich Frauen und
Kinder dargestellt. Samtliche Personen wurden frontal von vorne
aufgenommen. Kein einziges Foto zeigt ein Portrait in Profil oder
Halbprofil. Die Kamera erscheint weggeriickt: Die Personen wurden
immer zur Ganze und mit seltsam starrer Korperhaltung ins Bild
gesetzt — Halb- oder Dreiviertelportraits fehlen. Besonders auffallend
ist eine starke kompositorische Symmetrie: Im Zentrum sitzt die oft
dunkel gekleidete Mutter mit Kopftuch. Ihre Hande ruhen auf den
Oberschenkeln oder halten Kleinkinder, die auf dem Schof3 plaziert
sind. Rechts und links stehen weitere Kinder. Die Jungen oder
gréBeren Kinder befinden sich meist links von der Mutter, die kleine-
ren Kinder und die Madchen an ihrer rechten Seite, ihre Arme hangen
einfach am Kérper herab, ohne dass eine Pose zu erkennen wére.
Sofern das Kleinkind auf dem SchoB nicht in der vertikalen Symme-
trieachse enface sitzt, lehnt es im linken Arm der Mutter. Der Fotograf
half der Symmetrie bisweilen etwas nach, indem er die SpréBlinge
auf einen Schemel stellte. Andererseits diente dieses Utensil in einem
Fall auch dazu, den einen von zwei Bridern (moglicherweise Zwillin-
ge) etwas erhdht abzulichten und damit die strenge Symmetrie zu
brechen.

6 Pierre Bourdieu u.a.: Eine illegitime Kunst: Die sozialen Gebrauchsweisen der
Photographie. Frankfurt am Main 1981, S. 18.
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Abb. 1: Strenge Frontalitét als Bildmuster. Fotoarchiv Osterreichisches Museum
fur Volkskunde Inv.-Nr. 6189

Die Bildkompositionen lassen sich im wesentlichen in drei formale
Gruppen unterteilen:

1. Sitzende Frau mit Kind auf Schof3, allein oder flankiert von weite-
ren Kindern.



2. Stehende Frauenpaare, allein oder vor ebenfalls stehenden Kin-
dern.

3. Sitzende Frauenpaare von Kindern flankiert.

Im folgenden sollen die Fotografien ikonographisch naher bestimmt
werden. Ich untersuche zuné&chst das Bildmotiv und in einem zweiten
Schritt die bildrelevanten Attribute. Bleiben wir noch ein wenig bei der
Bildkomposition: Auffallend ist, wie gesagt, die symmetrische Posi-
tionierung der Familienangehdrigen. Diese Symmetrie wurde bei
einigen Fotografien so angelegt, dass die abgebildeten Personen in
Kreuzform angeordnet sind. Die Kreuzform taucht in mehreren Vari-
anten auf, bei denen die Mutter sich nicht immer unbedingt im
Zentrum befindet. In einem Fall wurden die Képfe so abgebildet, als
umschrieben sie eine Ellipse, wobei die Achsensymmetrie des Kreu-
zes dennoch gewahrt bleibt.

Abb. 2: Kreuz als kompositorisches Konzept wird von Ellipse umschrieben.
Fotoarchiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde Inv.-Nr. 5620
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In einer anderen Variante sind drei Kinder in eine vertikale Linie
gefasst — eines sitzend, eines stehend und eines dahinter auf einen

erhéhten Gegenstand gestellt.

rtheit Mariens. Foto-

Abb. 3: Das Tdlchlein: S
archiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde Inv.-Nr. 5636
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Diese Kindergruppe wird von zwei inhomogen gekleideten Frauen
flankiert. So h&ufig und so offensichtlich, wie das Kreuz in den
Fotografien auftaucht, ist es relativ wahrscheinlich, dass der Licht-
bildner damit bewusst seine Komposition anreichern wollte. Das
Kreuz als zentrales Sinnbild in der christlichen lkonographie verweist
auf Jesus Christus, dessen Opfertod und Auferstehung, den Sieg
gegen die Siinde, aber auch auf die Flrbitte. Als ein direkt visuali-
siertes Symbol wurde es in der bildenden Kunst den Protagonisten
in zahllosen Malereien, Grafiken, Skulpturen beigefligt. Demgegen-
Uber taucht das Kreuz als Symbol in der professionellen, inszenierten
Fotografie eher selten auf. Bei den russischen Fotografien wird es
weniger Uber eine liturgische Objektivation visualisiert, als Kruzifix
etwa, sondern indirekt (ber die Bildkomposition.

Abb. 4: Madenna mit Kind. Fotografische Transformation eines kunst-
historischen Leitmotivs. Fotoarchiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde
Inv.-Nr. 5625
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Pate fur die zahlreichen Mutter-Kind-Portraits stand sicherlich das
Marienbildnis, ein zentrales Motiv in der christlichen Kunst. Von den
drei Hauptformen der Mariendarstellungen, der singulér stehenden
Maria Orans, der stehenden Hodegetria mit Jesuskind und der sit-
zenden Nikopoia mit Kind, ist letztere sicherlich die populérste. Auch
in unseren Familienbildern erscheint dieses Motiv des 6fteren, wenn
auch in Abwandlungen. Zunachst springt ins Auge, dass auf den
Fotografien, wie in den kunstgeschichtlichen Vorlagen Mariens, sich
das Kind — Ausnahmen bestatigen die Regel — im linken Arm der
sitzenden Mutter befindet (vgl. Abb. 4).

Abb. 5: Die Allheilige des Thrones der heiligen Weisheit. Kirche zur heiligen
Weisheit, Konstantinopel 867. In: Glnter Spitzing: Lexikon byzantinisch-christ-
licher Symbole. Die Bilderwelt Griechenlands und Kleinasiens. Miinchen 1989,
S, 229.
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Diese Darstellungsform ist mit der auf einem mit einem Kissen
belegten Stuhl sitzenden Nikopoia verwandt, die das Kind vor sich
auf dem SchofBe halt. In ihrer starren Komposition sind die Abbildun-
gen mit den thronenden Mariendarstellungen vergleichbar, wie wir
sie auf den friihchristlichen Apsismosaiken in Rom antreffen und die
in ihrer monumentalen, streng symmetrischen Frontalausrichtung in
byzantinischen Kirchen zum gangigen motivlichen Repertoire z&hlen.
Typisch daran ist die unpersénliche Art der Darstellung, in der Ge-
fihlsausdricke fehlen. Diese Variante des Marienbildnisses hielt sich
in der morgenlandischen Kunst bis weit ins zweite nachchristliche
Jahrtausend. Von der ,byzantinischen Steifheit® steckt, zumindest
was die strenge Frontalitat betrifft, auch etwas in den von RuBland
ins Lager geschickten Fotografien. Ebenfalls sehr sparsam ist die
Gestik der Abgelichteten: Da ist kein Platz fiir ein Lacheln oder ein
Neigen des Kopfes in die eine oder andere Richtung, welches die
schwermitigen Bildkompositionen etwas aufgelockert hatte. Selbst
die Kinder wirken wie eingefroren. Weiter ist beobachtbar, dass die
FlBe der auf dem Schol3 der Mutter sitzenden Kleinkinder auf vielen
Fotografien nackt sind (vgl. Abb. 4).

Dies mag einerseits zundchst damit zusammenhédngen, dass die
Fotografierten aus armlichen Verhéltnissen stammen und fir die
schnell wachsenden KinderfuBchen nicht immer die passenden
Schuhe gekauft werden konnten — wobei BarfuBBlaufen zwischen
Marz und Oktober auf dem Land insgesamt durchaus Ublich war.
Andererseits war der Gang zum Lichtbildner immer etwas besonde-
res, der mit dem (seltenen) Besuch in der Stadt verknipft war und
der dementsprechend zumeist im Sonntagsstaat zelebriert wurde.
Der Atelierfotograf seinerseits (berlie3 bei seiner Bildkomposition
sicherlich nichts dem Zufall und hatte wohl seinen bedurftigen Kun-
den flr die Aufnahmesituation passende Schuhe aus seinem Fundus
zur Verflgung gestellt. Deshalb ist davon auszugehen, dass die
inszenierten Bilder in eine ganz bestimmte Richtung flhren sollten:
Die bloBen FlBe verweisen als Zeichen der Unschuld direkt auf das
in der Kunst oft nackt und meist barfuBig dargestellte Jesuskind,
genauso wie die Insignien Buch oder Papierrolle, die einige der
Kinder in der Hand halten (vgl. Abb. 1). Buch und Rolle kénnen bei
Jesusdarstellung als allgemeines Symbol fir Weisheit gelesen wer-
den. In Verbindung mit Maria nehmen die beiden Attribute Bezug zur
Verkundigung auf die Erflllung der VerheiBung des Jesaja.
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Abb. 6: Zwei ,Rosenkranze”. Visualisiertes Gebet flr den Verwandten im Feld.
Fotoarchiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde Inv.-Nr. 6188

118



Auf einigen Fotografien ist der Rosenkranz als lange Halskette
erkennbar. In diesem Bildbeispiel stehen zwei Frauen, vielleicht
Mutter und Tochter, nebeneinander vor neutralem Hintergrund. Beide
tragen eine helle, hochgeschlossene Bluse, Gurtel mit auffalliger
Metallschnalle und einen dunklen Rock, unter dem lediglich die
FuBspitzen hervorlugen. Jeweils ein Ellbogen ruht auf einem saulen-
artigen Podest, der mit einem Pflanzengebinde geschmiickt ist.
Rosenkranzketten, die bis etwa auf HOfthéhe herabhangen, gleiten
durch die zu Féausten geschlossenen Finger. Diese Geste lenkt den
Blick des Betrachters genau auf das christliche Zeichen. Zu interpre-
tieren ist die Inszenierung vielleicht insofern, als dem Betrachter
(vielleichtin Gestalt des Bruders an der Front) damit vermittelt werden
soll: ,Verzage nicht! Sieh’ her, wir schlieBen Dich in unsere Gebete
mit ein!* Eine weitere Objektivation, die moglicherweise als ein an
den Adressaten gerichtetes Signal gelesen werden kann, ist das
Taschentuch, welches sich haufig auf den Fotografien in der Hand
der Mutter befindet (vgl. Abb. 3). Auch hier ergeben sich, lbrigens
meist zusammen mit einem Gurtel, Bezuige zur christlichen lkonogra-
phie. So umschlieBt die thronende Maria auf zahlreichen Apsisdar-
stellungen mit der das Kind stiitzenden linken Hand eine weiBe
Stoffbinde (vgl. Abb. 5).

Zunachst symbolisiert das Tuchlein Trauer: Unter dem Kreuz und bei
der Grablegung benutzt Maria weiBen Stoff, um ihre Trénen zu
trocknen. Das Tuch versinnbildlicht aber ebenso die korperliche
Unversehrtheit* der Jungfrau. Weiters findet sich bei Paulus im
Neuen Testament eine Stelle, wonach die mit Kérpersekreten von
Heiligen vollgesaugten Taschentlcher und Glrtel — bei Kranken
aufgelegt — heilende Wirkung entfalten.” Etwas dezenter wahrnehm-
bar sind die StrAauBchen mit Blumen oder Zweigen, die einige der
abgebildeten Kinder in Handen halten. Um welche Form von Pflanzen
es sich dabei handelt, ist kaum zu erkennen. In einem Fall kénnten
es vielleicht Maigléckchen sein. Bei diesen Insignien ist die christliche
Ikonographie relativ uneindeutig. So charakterisieren Palmzweige in
der Hand von Heiligen diese als Martyrer. Pflanzen wie Maigldck-
chen, Rosen und Lilien symbolisieren aber auch die Tugenden der
Jungfrau Maria. Sie dienen zur Verkindigung ihres Todes oder
werden als Ornament verwendet.

Samitliche bislang beschriebenen Bildattribute sind mehr oder weni-
ger direkt aus der christlichen lkonographie ableitbar. Was kénnten
nun die Fotografien bedeuten, welche auf mehreren Bildern ein Kind
dem Betrachter entgegenhalt?

7 Vgl. Gunter Spitzing: Lexikon byzantinisch-christlicher Symbole. Die Bilderwelt
Griechenlands und Kleinasiens. Miinchen 1989, S. 234,
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Abb. 7: Bild-im-Bild-Motiv: Akt der feierlichen Andacht. Fotoarchiv Osterreichi-
sches Museum fiir Volkskunde Inv.-Nr. 6168

Auf diesem Bildbeispiel ist eine Frau mit ihren drei Kindern zu sehen.
Wieder erscheint das kompositorische Motiv des Kreuzes: Die Mutter
umschreibt mit ihrem Kérper den Kreuzbalken. Die Kinder markieren
die beiden Kreuzarme. Der Kopf des Kleinkindes befindet sich —
unterhalb des Kreuzamuletts der Mutter — im Schnittpunkt des Gan-
zen. Das drei, vielleicht vier Jahre alte Madchen (links) hat eine helle
Schirze umgebunden und tragt wie die Mutter eine dunkle Tracht.
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Besonders anriihrend ist, wie das Kind die ungerahmte Fotografie
prasentiert. Seine winzigen Fingerchen berlhren die Ecken kaum, so
dass die Ablichtung geradezu vor seinem Bauch zu schweben
scheint. An einer Stelle ist das Fotopapier eingeknickt — Spuren der
Abnutzung. Der Blick des Madchens zeugt von tiefer, anklagender,
ja fast trotziger Trauer. Allerdings kann seine mimische Anspannung
ebenso mit der ungewohnten Situation im Atelier des Fotografen in
Verbindung stehen. Wer auf der Fotografie abgebildet ist, 183t sich
indes nur schwer sagen. Mdglicherweise sind es zwei stehende,
erwachsene Personen — vielleicht die (noch vereinten) Eltern des
Kindes oder die Angehdrigen des Vaters.

Die Bild-im-Bild-Motive der russischen Atelierfotografen transportie-
ren die Metapher der Erinnerung des Kindes an seinen Vater sym-
bolisch an dessen fernen Aufenthaltsort. Der Akt der Aufnahme im
Atelier markiert den Moment einer feierlichen Andacht. Diese ist — in
der Situation der Abwesenheit — mit jener an den Verlorenen Sohn
vergleichbar. Dementsprechend kann die ins Feld geschickte Foto-
grafie als visuell transformierte liturgische Handlung interpretiert wer-
den. Gleichzeitig signalisiert das Bildmotiv dem Empfanger virtuell,
dass er sich (obwohl gefangen in der Fremde) seines Platzes in der
Familie sicher sein kann. Letzten Endes wére die Familie durch das
demonstrative zur Schaustellen der Fotografie des Abwesenden im
Bild zumindest visuell wieder komplett. In den russischen Familien-
fotografien findet sich noch eine weitere Variante dieser Komposition: -
Hier wurde ein Ganzkérperportrait des Ehegatten etwas ungelenk
neben das madonnenhafte Mutter-Kind-Motiv montiert.

L9

Abb. 8: Mit Schere und Klebstoff vereinte Familie. Fotomontage. Fotoarchiv
Osterreichisches Museum fir Volkskunde Inv.-Nr. 6197



Bei dieser Aufnahme lie3 der Fotograf links von Mutter und Kind einen
Raum frei, den er spéter als Hintergrund fir die Zusammenflihrung
der Familie mit Schere und Klebstoff bendtigte. Wir erkennen wieder
die Rosenkranzkette und neben dem Kind auf dem linken Schenkel
der Frau das helle Tuch. Der Mann (in Zivilkleidung) tragt um den
Hals ein Kruzifix und hat seine linke Hand scheinbar auf die Schulter
seiner Gattin gelegt. Unklar bleibt, warum das Bild des Mannes so
stumperhaft eingefugt wurde. War die Zeit zu knapp, weil die Foto-
grafie als Geburtstagsgruf3 schnell verschickt werden musste? Oder
konnte die Frau eine Retusche als weiteren Arbeitsaufwand des
Fotografen nicht bezahlen, so dass dieser sich wenig Miihe gab, sein
Werk zu vollenden?

Die Présentation eines Bildes im Bild geh6rt zu den gangigen Mustern
in der christlichen Kunst und Liturgie. Auch heute noch Ublich ist das
Mitflihren von Heiligen- oder Marienbildnissen bei Prozessionen.
Ahnliche Kultbilder kamen und kommen aber auch in der Politik zum
Einsatz. So sind auf den Fotografien von Demonstrationen gegen
den Vietnamkrieg Ende der sechziger Jahre des oOfteren Bildtafeln
von Mao, Ho Chi Minh und Che Guevara sichtbar, die aus der Menge
ragen. Diese Ikonen sind zwar greifbar, sie wirken aber immer auch
mental, ,weil man sich an ihnen ,ein Bild machen soll* von dem, woftr
sie stehen“.? Sie dienen als Substitute jener als Helden oder Heiligen
verehrten Protagonisten, die — aus welchem Grund auch immer —
abwesend sind. Je nach politischem oder religidsem System laB3t die
ikonenhafte Prasentation der toten und als Martyrer verehrten kirch-
lichen oder weltlichen Figuren bisweilen durchaus fiir die Betroffenen
unangenehme Konfliktsituationen entstehen — besonders dann,
wenn es sich um die Visualisierung solcher Persénlichkeiten handelt,
deren Uberzeugung einer herrschenden Meinung entgegen lauft: So
hatte ein Polizeibeamter aus Stuttgart in den friihen siebziger Jahren
bei einem Lehrgang eine Zeichnung seiner Tochter von Che Guevara
auf die Tlrinnenseite seines Kleiderschranks gepinnt. Der Mann
wurde von seinem Zimmergenossen verpetzt, musste sich bei sei-
nem Vorgesetzten rechtfertigen und erhielt schlieBlich eine Rige mit
der Begrindung: Die Aufbewahrung des Bildes eines bekannten
Kommunisten und Revolutionars am Arbeitsplatz lege bereits eine
staatsfeindliche Gesinnung nahe.

Damit sind wir bei der Frage angelangt, warum die Militdrbehérde die
auf den ersten Blick harmlosen Fotografien nicht an die russischen
Kriegsgefangenen ausgehandigt hatte. Ob damals in Osterreich eine
entsprechende Zensurverfligung existierte, konnte ich bislang noch

8 Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bilds vor dem Zeitalter der Kunst.
Minchen 1991, S. 57.

122



nicht klaren.? In einem etwas anderen Kontext untersuchte die Frei-
burger Volkskundlerin Cornelia Brink Fotografien, die wahrend des
Zweiten Weltkrieges bei KZ-Héftlingen gefunden wurden. ,lhrem
Besitzer, ihrer Besitzerin®, so Brink, ,lagen die Abgebildeten am
Herzen, ihr Foto anzuschauen konnte Geflihle und Erinnerungen an
die vertrauten, geliebten Menschen auslésen und wachhalten. (...)
Man nimmt Fotos von Angehérigen und Freunden, von Menschen
(oder auch Orten) mit, die einem nahe sind, das eigene Bild aber nur,
wenn es einen im Familien- oder Freundeskreis zeigt”.'° Brink spielt
darauf an, dass Fotografien mit lieben Menschen den Héftlingen im
Angesicht des Todes das Geflihl vermitteln kénnen, nicht alleine zu
sein. Gerade in Situationen, in denen sich flir Menschen Abgrinde
auftun, fungiert die den Bildern beigefligte Symbolik oft als letzter
Rettungsanker. Dies scheint ein Text zu bestatigen, den ich bei einer
der russischen Fotografien fand. Wieder ist das Motiv der sitzenden
Madonna mit dem Kind in Szene gesetzt.
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Abb. 9: ,Schauen Sie sich lhre Familie an!” Fotografie als Wirklichkeit wahrge-
nommen. Fotoarchiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde Inv.-Nr. 6167

9 Fur die Lagergefangenen selbst bestand im Ersten wie auch im Zweiten Weltkrieg
Fotografierverbot, das aber héufig durchbrochen wurde. Vgl. die umfangreiche
Dokumentation tiber das Lager Wieselburg von Franz Wiesenhofer: Gefangen unter
Habsburgs Krone. Purgstall 1997 sowie Cord Pagenstecher: Knipsen im Lager?
Privatfotos eines niederlandischen Zwangsarbeiters im nationalsozialistischen Ber-
lin. In: Fotogeschichte, Jg. 18 (1998), Heft 67, S. 51-60.

10 Cornelia Brink: Beim Sichten des fotografischen Nachlasses. Privatfotos in Au-
schwitz. In: Fotogeschichte, Jg. 15 (1995), Heft 55, S. 3-9, hier S. 6.
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Um den Hals des hell gekleideten Kindes hangen eine Rosenkranz-
kette und ein Schnuller. Links davon steht dessen Bruder und schrag
dahinter ihr uniformierter Vater, der als Adressat!! hier ausnahms-
weise mit im Bild festgehalten wurde. ,Mynicka, sehen Sie sich auf
dem Foto Ihre liebe Familie an. Mynicka, ich habe Ihnen noch (andere
Dinge) geschickt. Das Geld ist verloren gegangen, auch der eine
Rubel ist verloren, aber wenn Sie, Mynicka, nur am Leben sind!
Mynicka, mein teurer Herr, egal wie ich mit Ihnen gesprochen habe,
Mynicka, besuchen Sie uns doch 6&fter in (Form von) Briefen. Ich
werde damit zufrieden sein bis zu einem Wiedersehen. Mein teurer,
lieber, unvergessener Herr, Mynicka, seien Sie mit Gott. Ich bleibe
Ihre Ihnen bekannte liebe Herrin Tanja Alekseevna Pracenkova.“12
Die Schreiberin beginnt ihren Text mit einer Aufforderung an den
Gatten, die sich auf das Bild der Familie bezieht. Ansonsten erwahnt
sie die Fotografie mit keinem Wort. Ich denke, der springende Punkt
bei unseren Fotografien liegt im Zusammenspiel von Bildsymbolik,
Suggestion und deren identitatsstiftender Wirkung. Tanja Pracenko-
va vertraute offensichtlich darauf, ihr Familienportrait werde ganz
sicher vom Gatten als ein authentisches Spiegelbild der Wirklichkeit
angesehen. Vielleicht glaubte sie sogar, in der Fotografiegeschichte
stecke die Wirklichkeit selbst und diese sei auch fur den Gatten so
wahrnehmbar: ,Du musst nur schauen, dann siehst Du uns und wir
sind da und Dir geht's gut!* Auch der Aspekt der Religiositat —
Alekseevna fasst ihren Glauben am Ende ihres Briefes in eine
floskelhafte Wendung — hat sicherlich eine entscheidende Funktion
und wird in den beschriebenen Fotografien in Form von Attributen,
Symbolen und Bildkompositionen ausgedriickt. Im Zuge der neueren
Formen von religiéser Verehrung eignete sich gerade die Fotografie,
,den Uberlieferten Heiligenkult als besonders wirksames Ritual der
popularen Frémmigkeit in das System einer pastoralen Modernisie-
rungsstrategie“'® einzupassen. Jedenfalls wurden um die Jahrhun-
dertwende Fotografien von Mariendarstellungen des Wallfahrtsortes
Lourdes zu Wunderheilungen gerne genutzt. In der Fotografie gab
es um 1900 zum Thema Mariendarstellungen — im Gegensatz zum
Kreuzsymbol — bereits eine lange ikonographische Tradition, was
nicht zuletzt die bekannte ,Madonna of Tenements” (Mietshausma-
donna) zeigt, die der sozialdokumentarische Fotograf Lewis Hine im
Jahr 1911 aufgenommen hat. In diesem Zusammenhang schrieb
11 Die Listen mit den Namen der russischen Kriegsgefangen des Lagers Wieselburg
wurden bei einem Brand vernichtet. Fiir diese Information danke ich Franz Wiesen-
hofer, Purgstall. .
12 Inv.-Nr. 6167. Mein Dank gilt Andrea Beer und Katharina Gernet fir die Ubersetzung
des Textes.

13 Gottfried Korff: Maria in der technischen Welt. In: Utz Jeggle u.a. (Hg.): Tubinger
Beitrage zur Volkskultur fiir hb—17.9.1986. Tilbingen 1986, S. 195-219; hier S. 200.
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Pierre Bourdieu der Fotografie eine eigene ,narrative Symbolik“ zu,
von der man erwarte, ,dafl3 sie einem Zeichen oder, besser, einer
Allegorie gleich, ohne Doppelsinnigkeiten eine dem Signifikanten
transzendente Botschaft vermittle und jene Zeichen vervielfache, mit
denen sich eindeutig der virtuelle Gehalt kompensieren l1a3t, den man
ihr unterstellt“." Die Fotografie werde ,zu einer Art Ideogramm oder
Allegorie (...). Die photographierte Person wird in eine Umgebung
gestellt, die man ihres starken Symbolwertes wegen ausgewahlt
hat“.’> Die narrative Symbolik der Bilder hatte bei den russischen
Empféngern sehr wahrscheinlich identitatsstiftend gewirkt. Und ge-
nau das vielleicht ist der Zensurbehérde so gefdhrlich erschienen,
dass sie die Fotografien der russischen Angehérigen schlieBlich
einbehalten hat. Wurde doch die persénlich-familiare Identitat Gber
die im Foto inszenierten Marienfiguren durch eine religidse erwei-
tert — fur die bildsymbolkundigen k.u.k. Militars durchaus interpretier-
bar als ein Aufruf zur subversiven Widerstandigkeit. Die Erklarung
hierflr liegt auf der Hand: Seit der Spatantike hatten Soldaten Bilder
der thronenden Madonna mit in den Krieg genommen. Von ihrer
Verehrung versprach man sich nicht nur Genesung bei Krankheit,
sondern auch den Sieg Uber feindliche Heere.

Ich habe hier Fotografien vorgestellt, Gber die kaum Unterlagen
verflgbar sind. Zur Kompensation dieses Dilemmas wébhlte ich eine
Kombination von bildhermeneutischem und ikonographischem Vor-
gehen. Dieser Weg fuhrt zu Informationen, die direkt aus dem Bild
heraus ersichtlich sind. Hierzu missen die Fotografien freilich sehr
genau betrachtet werden. Deshalb ist diese Methode allein aus
zeitlichen Griinden nur in eingeschrédnktem MaBe bei wenigen signi-
fikanten Fotografien anwendbar. Zum anderen sind assoziatives
Denken und Phantasie gefragt, um die Geschichte und die Bedeu-
tung der Bilder wenigstens ein Stick weit zu rekonstruieren. Dies
wiederum birgt die Gefahr, sich leicht auf einer Gradwanderung
zwischen Spekulationen und Indizien zu verheddern. Die quellen-
technische Grenze der Visuellen Anthropologie wéare damit erreicht.
Dennoch sollte sich die moderne Fotogeschichte nicht zu sehr von
einem Diskurs Uber den Quellenwert des fotografischen Mediums
leiten lassen, den vornehmlich Text-orientierte Historiker zu dominie-
ren suchen. Genau jene Historiker namlich, welche die schwer kon-
textualisierbaren Fotografien als Arbeitsgrundlage fiir die Wissen-
schaft in Frage stellen, besitzen oft weder Praxis im Umgang mit
Bildern, noch sind sie mit den Méglichkeiten der ikonographisch-iko-
nologischen Methoden vertraut. Ein weiterer, etwas heikler Aspekt ist

14 Bourdieu (wie Anm. 6), S. 112.
15 Ibd., S. 48.
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eher politisch-moralischer Natur. Er betrifft die Frage danach, was wir
mit den 186 Fotografien eigentlich machen sollen. Die Fotografien
gelangten, wie gesagt, nie an ihren Adressaten, wobei freilich auch
der Erste Weltkrieg l1&ngst Geschichte ist. Eigentlich gehéren diese
Fotos den Nachfahren der damaligen russischen Kriegsgefangenen.
Ich kénnte mir zunachst eine kleine Ausstellung mit den Fotografien
vorstellen. Uberlegenswert wére ferner, die Nachfahren, sofern er-
mittelbar, zur Ausstellungserdffnung einzuladen. Zu diskutieren ware
dann, ob man diese Bilder nicht irgendwann an ein russisches Archiv
zurtickgeben will — als ein spater symbolischer Akt der Verséhnung.
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Fotografie als Medium der Kommunikation am
Beispiel von ungarndeutschen Familien

Monika Lackner

Die rasche Verbreitung der Fotografie bald nach ihrer Erfindung um
die Mitte des 19. Jahrhunderts verdankt sich wohl vor allem ihrer
kommunikativen Valenz, die ihr sowohl in allgemein-gesellschaftli-
cher als auch in individuell-persénlicher Dimension eigen ist. Doch
wenn auch die Bedeutung von Familienfotos als Medium gesell-
schaftlicher Kommunikation in allen einschldgigen Arbeiten betont
wird" — empirisch-konkrete Forschungen auf gesicherter theoreti-
scher Basis zu dieser Thematik, in denen verdeutlicht wird, welche
alltaglichen Situationen im Foto festgehalten werden bzw. welche
traditionellen Vorbilder fir bestimmte Fotomotive existieren, gibt es
nur wenige, wie bereits Hordnyi Ozséb? in seinen Uberlegungen
anlaBlich der ersten Veréffentlichungen von Erné Kunt angemerkt
hat. Bei solchen groBteils noch ausstehenden Untersuchungen
ware — gerade, wenn es sich um Familienfotos handelt — die Beach-
tung der verschiedenen kommunikativen Funktionen und Anwen-
dungsbereiche wie Dokumentation, Selbstdeklaration, Selbstidentifi-
kation oder Erinnerung besonders wichtig.

Im Januar 2000 habe ich damit begonnen, die Geschichten von
deutschen Familien in Stdungarn unter Heranziehung von Familien-
fotos zu untersuchen.® In den Dérfern dieser rein agrarisch struktu-
rierten Region haben bis 1945 deutschsprachige Bewohner mehr-
heitlich reformierten Glaubensbekenntnisses gelebt, unter denen
allerdings eine stark differenzierte gesellschaftliche wie auch wirt-
schaftliche Gliederung herrschte. Fur eine Untersuchung dieser Fa-
milien sind Fotos, die die Verhaltnisse zu einem bestimmten Zeit-
punkt festhalten, eine ideale Quelle — enthalten sie doch Informatio-
nen, wie sie mit Hilfe von Erinnerungsgesprachen alleine oft nicht
mehr zu erheben sind: etwa Uber die formellen und informellen
Beziehungen der Familienmitglieder, Uber die soziale Gliederung
nach Generationen, Vermdgen und Status, Uber das kulturelle Leben
der Familien (Unterricht, Tourismus, Vereine), Uber die wirtschaftli-

1 Vgl. Bourdieu 1977, Deneke 1983, Kunt 1984, Musello 1980.

2 Vgl. Horényi Ozséb 1987.

3 Die Ausflihrungen sind Teil einer langfristigen Untersuchung Uber die Familienstra-
tegien der verschiedenen Volksgruppen in der Region.
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chen Veranderungen, die Geschichte der Privatsphére und die Fa-
miliengeschichte im Spiegel der ,groBen Geschichte®. Solche Foto-
grafien, die gewissermafen das visuelle Gedéachtnis der Familie sind,
sollten aber nicht nur hinsichtlich ihrer Funktion und Verwertung zum
Zeitpunkt ihrer Produktion, sondern auch hinsichtlich ihrer Rolle in
der gegenwartigen gesellschaftlichen und der familidren Kommuni-
kation analysiert werden.

Die Fotos der deutschen Familien in Keszdhidegkut, Belecska und
Gyonk — jene stidungarische Region also, die in der Sprachinselfor-
schung der Zwischenkriegszeit als ,Schwébische Tirkei” bekannt
geworden ist — sind in den 1890er Jahren entstanden. Damals konn-
ten verstandlicherweise nur die reichsten Familien Hochzeitsbilder
oder Portratfotos anfertigen lassen — in der Regel von Berufsfotogra-
fen aus den kleineren Stadten H6gyész und Dombdvar, die man
entweder zu sich ins dorfliche Heim kommen lief3 oder zu denen man
selbst mit den Pferdekutschen fuhr, wobei man dann die Festtagsge-
wander, in denen man sich abbilden lie3, mitbrachte. Diese Fotos,
die die auBergewodhnlichen Seiten des Lebens festhalten, haben
reprasentative Funktion: Sie dienen der Erinnerung an feierliche
Momente, als Liebesgaben oder als Reprasentationsobjekte in der
guten Stube. Lange Zeit haben etwa Hochzeitsfotos neben den
Hochzeitsgedenkblattern und Mébelinschriften existiert, oft haben die
Fotografien auch der Ergdnzung solcher Erinnerungsobjekie ge-
dient — im eingerahmten Brautkranz beispielsweise oder in Soldate-
nerinnerungen. Gerade der Erste Weltkrieg hat ja bei den ungarn-
deutschen Familien eine massenhafte Fotoproduktion initiiert: Die
Familienmitglieder zu Hause (Frauen, Kinder und Eltern) haben
Aufnahmen machen lassen und den eingerickten Mé&nnern ge-
schickt, wahrend die Méanner ihrerseits Portratfotos in die Heimat
gesandt haben. Und dhnlich war es auch im Falle der spéater recht
h&aufigen Emigrationen nach Amerika.

Im Folgenden riicke ich jene Gruppe von Fotos in den Vordergrund,
die der Kommunikation mit den fir einen bestimmten Zeitabschnitt
oder auch auf Dauer abwesenden Familienmitgliedern gedient ha-
ben. Wenn ich mich hier vor allem mit den Aufnahmen aus der Zeit
der Zwangsarbeit in der Sowjetunion (,malenkij robot”) beschéftige
sowie mitden Familienfotos, die nach der Aussiedlung der Deutschen
angefertigt wurden, muss ich vorausschicken, dass dabei freilich nur
einige Aspekte der Fotografien herausgehoben werden kdnnen; wie
ja auch der allen Familienfotos anhaftende emotionale Aspekt meiner
Meinung nach sich den gangigen wissenschaftlichen Methoden ent-
zieht.



Familienfotos im Ersten Weltkrieg

Massenhaft sind Familienfotos, wie gesagt, erstmals wéahrend des
Ersten Weltkrieges erzeugt worden: In der Kommunikation zwischen
den Ménner an der Front oder im Gefangnis und den zu Hause
verbliebenen Familienmitgliedern haben Fotos — neben Briefen und
Ansichtskarten — eine wichtige Rolle gespielt. Auf ein Portrat des
Familienvaters in Uniform hat die Familie in der Regel ebenfalls mit
Fotos ,geantwortet” — wobei die Gruppe der feierlich gekleideten
Frauen, alteren Manner und Kinder zugleich die innere Ordnung der
Familie dokumentiert: Die alteren M&nner und Frauen sitzen, die
jingeren Frauen stehen hinter ihnen und die Kinder zu beiden Seiten.

Abb. 1: Frau Miller mit ihrer Schwiegermutter und den Kindern Heinrich, Elisa-
beth und Johann. Belecska, 25. April 1915 (Privateigentum);

auf der Ruckseite deutsche Datierung , 1915 den 25 aprill“ und ungarischer
Text von Elisabeth Miller vom 2.7.1961: ,Ez a kép jart szegény édesapammal
az elsé vilaghaboriban* [,Dieses Bild war mit meinem armen Vater im Ersten
Weltkrieg“].

Die Menschen auf den Fotos sind nicht unbedingt Mitglieder eines
Haushalts — um gemeinsame Bilder anfertigen zu lassen, sind oft die
Verwandten aus der Umgebung gekommen. Zu dieser Zeit haben
Berufsfotografen aus der ndheren und weiteren Umgebung regel-
maBig die Dorfer bereist und die Auftrage erflllt, wobei als Hinter-
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grund weiBe Hauswande, Leintlicher oder bemalte Leinwénde dien-
ten. Nur in wenigen Ausnahmen sind die Bilder im Atelier in den
umliegenden Stadten angefertigt worden. Die Fotos der Manner in
Uniform sind einander sehr &hnlich, unabhéngig davon, ob die Bilder
in einem Fotoatelier in Budapest, Pilsen, Székesfehérvar, Hermann-
stadt oder Krakau entstanden sind: Sie gleichen einerseits den
Abbildungen von Mannern in Zivil (auf einen kleinen Tisch gesttzt),
haben andererseits aber auch eigene Motive entwickelt (mit Schwert
oder Bibel). Eine kleinere Gruppe von Familienfotos aus dem Ersten
Weltkrieg stellen die Fotos vom verwundeten Mann und der ihn
besuchenden Ehefrau dar. Und eine weitere seltene Motivgruppe
bilden Aufnahmen von aufgebahrten Kinderleichen: Die ganze Fami-
lie steht am offenen Sarg des in Abwesenheit des Vaters verstorbe-
nen Kindes. Ahnliche Bilder — wie sie auch nur fir diese Zeit charak-
teristisch waren — sind beim Tod von erwachsenen Verwandten nicht
angefertigt worden.

Fotos von Amerika-Reisenden

Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts sind im Zuge der wirtschaftli-
chen Regression immer mehr Manner, ja oft ganze Familien nach
Amerika ausgewandert, um dort Arbeit zu finden. Fiir viele lag darin
auch die einzige Moglichkeit, die finanzielle Basis fur den Erwerb von
Grund und Haus in Ungarn zu griinden. Auch in diesem Fall spielten
(neben Briefen) Fotografien eine wichtige Rolle als kommunikatives
Medium zwischen dem Mann und seiner Familie bzw. zwischen
verwandten Familien. Diese Bilder haben aber auch den zu Hause
Verbliebenen die kulturellen Verdnderungen der Familienmitglieder
vorgefuhrt; so lieB man sich etwa nicht mehr in Tracht, sondern
Lburgerlich“ gekleidet ablichten, was in vielen Fallen auch als Dekla-
ration des Konfessionswechsels diente — kulturelle Wandlungen, die
in der Regel auch nach der Heimkehr beibehalten worden sind: Die
Zuriickgekehrten kleideten sich auch hier nicht mehr in Tracht und
grindeten zudem oft kleine freikirchliche Gemeinden.

Fotos der russischen Zwangarbeit ,,malenkij robot"

Die Geschichte der Ungarndeutschen in der Zeit des Zweiten Welt-
krieges wurde die langste Zeit gar nicht bzw. nicht nach objektiven
Kriterien untersucht. Die sogenannte Wiedergutmachungsarbeit in
der Sowijetunion (,malenkij robot‘) ist bis Ende der 1980er Jahre
offiziell nicht erwahnt worden, und meist haben die Betroffenen selbst
geschwiegen. Und wenn auch spéter zahlreiche Zeitungsartikel,
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Erinnerungsbiicher, Radiosendungen und wissenschaftliche Ab-
handlungen zu diesem Thema erschienen sind, wird doch so man-
ches bis heute oft politisch tendenziés dargestellt.

Die Zwangsarbeit hat viele Familien betroffen: Aus dem kleinem Dorf
Keszéhidegkut mit seinen 600 Einwohnern etwa wurden 27 Jugend-
liche, zum groften Teil junge Frauen und Madchen, dazu herange-
zogen. Als die russische Armee am Dezember 1944 das sldliche
Transdanubien erreicht hatte, wurde per sowjetischem Militarbefehl
Nr. 0060 vom 22. Dezember 1944 mit der Rekrutierung arbeitsfahi-
ger Personen deutscher Abstammung begonnen: Manner im Alter
von 17 bis 45 Jahren mussten sich beim Dorfrat mit warmer Kleidung
und Nahrung flir zwei Wochen einfinden, und da die meisten arbeitsfa-
higen Méanner noch im Krieg oder schon in Kriegsgefangenschaft waren,
sind auch Frauen im Alter von 18 bis 30 Jahren (oft sogar siebzehnjéh-
rige Médchen) eingezogen worden — auch wenn diese womaoglich ein
oder zwei Kleinkinder zu Hause zurilicklassen mussten. Das Reiseziel
ist den meisten Betroffenen erst nach einigen Wochen klargeworden:
Die Wiedergutmachungsarbeit fand in der Sowjetunion statt und nicht in
Ungarn, wie ursprunglich behauptet worden war.

Abgesehen von den Kranken sind alle Bewohner von Keszéhidegkut
nach Novi Dombas bei Odessa in das ,26. Lager‘ gekommen und
haben in den ersten Jahren beim Wiederaufbau des Eisenbahnnet-
zes und in den Kohlegruben, spater auch in den Kolchosen gearbei-
tet. Nach den ersten schweren Jahren ist ab 1947 die Lage der
Zwangsarbeiter/innen allméhlich etwas besser geworden: Sie konn-
ten Geld verdienen und haben die Erlaubnis erhalten, ins Dorf oder
nach Odessa zu fahren, um Lebensmittel zu kaufen. Aus dieser Zeit
stammen auch die ersten Fotos: Atelieraufnahmen — Einzel- oder
Gruppenportrats von Geschwistern, Verwandten, Freundinnen oder
Bekannten aus dem gleichen Dorf —, fir die die Frauen ihre besten
Kleider angezogen oder sich gutes Gewand geliehen haben. Diese
Fotos wurden zusammen mit den Briefen nach Hause geschickt,
wobei sie zuweilen auch direkt als Briefpapier verwendet wurden.
Waéhrend viele Frauen nur ein oder zwei Fotos nach Hause geschickt
haben, konnte etwa Frau Paur aus Kesz6hidegkut, die zwei Kleinkin-
der zu Hause lassen musste, sechs Bilder schicken, da sie als
Putzfrau in der Lagerdirektion etwas mehr Freiheit hatte. Diese Fotos
waren jedenfalls das erste Lebenszeichen flr inre Familien, die auch
die zuvor geschriebenen Briefe erst nach 1947 erhalten haben. Die
in Ungarn verbliebenen Familienmitglieder haben ihrerseits ebenfalls
Briefe, manche auch Fotos nach Russland geschickt, von denen
jedoch ebenfalls viele nicht angekommen sind. Ebensolche Bilder
wurden auch den Freundinnen und Zimmerkameradinnen als Erin-
nerung geschenkt.
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Abb. 2: Eva Reith und ihre Schwester. Odessa, 1947 (Privateigentum);

auf der Ruickseite nicht mehr lesbarer deutscher Text: ,Andenken far ..."

Das Foto wurde zu der zu Hause gebliebenen Mutter und der dritten Schwester
geschickt.
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Neben den Atelierfotos existieren Aufnahmen von gréBeren Grup-
pen — Arbeitsgruppen oder Zimmerkamerad/inn/en —, die, im Freien
geknipst, Menschen in Festtagskleidung oder Gruppen im Arbeitsge-
wand zeigen. Die Aufnahme dieser Bilder ist offiziell von der Lager-
verwaltung initiilert worden, doch fUr die Menschen freilich haben sie
demselben Zweck gedient — der Kontaktnahme mit ihrer Familie.
Neben diesen beiden Typen von Lagerfotos — private Portrat- und
offizielle Gruppenfotos — findet sich noch ein weiteres Motiv: Am Grab
einer bei einem Bergbauunfall verstorbenen Frau wurden Aufnahmen
mit mehreren Frauen gemacht, die dann von Elisabeth Ochs folgen-
derweise beschriftet und nach Hause geschickt worden sind:
.1947.1X.10. Dombos in weiter Ferne / Andenken von Magdalehna
Wagner / irem Ehwige Ruheblads. / Gestorben im Jahre 1947. 10.
Janer. / Sehlig sind die Thoten die in dem Herrn Sterben / Leben wier
so leben wier dem Herrn. / Sterben wier so sterben wier dem Herrn /
Darum ob wier lehben oder sterben, / so sind wier des Herrn. / Fiele
Griisse von Elisa Ochs.”
Die Fotos wurden per Post geschickt oder von denjenigen, die
krankheitshalber friiher nach Hause zurlickkehren konnten, mitge-
nommen. Post aus Ungarn (und damit Fotos) haben die Frauen aus
Keszdhidegkut allerdings selten bekommen. Dagegen hatten die
Lagerinsass/inn/en aus den anderen Dorfern (Gyonk, Varsad) zwar
keine Gelegenheit, sich fotografieren zu lassen oder eine offizielle
Aufnahme nach Hause zu schicken, daflir jedoch erhielten sie, aus
welchen Grinden immer, mehr Post aus der Heimat.
Frau Elisa Rauch aus Keszdéhidegkut, die wahrend des Transports
schwer erkrankte, von den Verwandten und Dorfkameradinnen ge-
trennt wurde und so nicht nach Odessa, sondern mit einem anderen
Transport nach Sibirien in die N&ahe von Orenburg gekommen ist, hat
im Jahr 1994 damit begonnen, ihre private Geschichte der ,schweren
Jahre“fir die Familie und die Bekannten, vor allem aber fiir sich selbst
aufzuschreiben und damit das lange Schweigen gebrochen. Weil die
Familie erfahren hatte, dass die Post aus Ungarn nicht zugestellt
wurde, sind die Briefe auf Vermittlung der Familie einer Lagerkame-
radin aus der Umgebung von Temesvar geschickt worden. So hat sie
drei Briefe und das Foto von ihren beiden Kindern erhalten, die ihr
der aus der Kriegsgefangenschaft heimgekehrte Ehemann geschickt
hat. Heute werden diese Fotos gemeinsam mit anderen Bildern in
einer Bonbonschachtel aufbewahrt und nur selten hergezeigt.
Im Zusammenhang mit den Fotos des ,malenkij robot* zeigt sich —
wie bereits Susanne Breuss* festgestellt hat — die Notwendigkeit,
4 Vgl. Breuss, Susanne: Fotografie und Volkskunde/Europaische Ethnologie. Einige

Uberlegungen zur Einflihrung. Referat bei den 2. Kittseer Herbstgesprachen am
20.10.2000; Verdffentlichung in diesem Band, S. 9-14.

133



zwischen der privaten und der offiziellen Sphéare der Familienfotos zu
unterscheiden. Die Fotos aus der Zeit der Zwangsarbeit gehtren zur
privaten Sphare und spielen eine bedeutende Rolle im Leben der
Frauen, die das alles erlebt haben: ,Meine wenigen Fotos aus dem
Lager nehme ich oft hervor und betrachte sie, und beim Anschauen
erlebe ich die fiinf Jahre immer wieder. Ich hdnge mein Leben lang
sehr an meinen Fotos.”™ Diese Funktion der Atelierfotos der jungen
Frauen verwundert nicht, transportierten sie und die Beschriftungen
auf den Ruckseiten doch — abgesehen vom starken emotionellen
Gehalt —fir die Familienmitglieder wichtige Informationen Gber all die
kulturellen Veranderungen, denen sie — ahnlich den zu Hause Ge-
bliebenen —unterworfen waren und deren &uBeres Zeichen sich etwa
in der Tatsache manifestiert, dass sie keine Tracht mehr tragen.

Fotos nach der Aussiedlung - Vertreibung der Deutschen

Im Potsdamer Abkommen (August 1945) war die Aussiedlung der
Deutschen beschlossen worden, und so wurden von Januar 1946 bis
Ende 1948 auch aus Ungarn etwa 250.000 Menschen in verschiede-
ne Zonen Deutschlands bzw. spater nach Amerika und Kanada
~ausgesiedelt“®. Und wenn auch von dieser Vertreibung die ungarn-
deutschen Dérfern nicht alle in gleichem AusmaB betroffen waren,
so hat doch etwa Keszdhidegkut 60-70% seiner deutschen Bevdlke-
rung verloren, so dass es hier keine Familie gegeben hat, deren enge
oder weitere Verwandtschaft von der Vertreibung nicht betroffen
gewesen wére.

Unter diesen Umstanden hat die Fotografie als das einzig verbleiben-
de visuelle Kommunikationsmittel zwischen den nunmehr getrennten
Verwandten naturgeman eine Uberaus wichtige Funktion bekommen.
Die ersten Fotos wurden per Post geschickt; es sind Familienfotos,
Portratfotos im alten Stil: festlich gekleidete Menschen mit strengem
Gesichtsausdruck, frontal, in klassischer” (Foto-)Gruppierung (die
Frauen in der Mitte sitzend, die Kinder symmetrisch an beiden Seiten
stehend, die kleinsten direkt neben der Mutter). Viele dieser Fotogra-
fien wurden extra zu dem Zweck angefertigt, um sie der Familie und
der weiteren Verwandtschaft als Zeichen der Erinnerung und des
aufrecht erhaltenen Kontaktes zu schicken. Das Foto diente so als
Ersatz fiir ein personliches Zusammensein: ,,Meine Lieben ale, jetzt
kommt die Grossmutter mahl zu euch, aber nicht perséhnlich, mit

5 Brief von Frau Garbacz Ferencné, geb. Erzsébet Ochs, anlasslich der leihweisen
Ubermittlung ihrer Fotos vom malenkij robot an die Autorin.

6 Der Begriff ,Aussiedlung", der eigentlich ,Vertreibung" bedeutet, ist bis heute in
Ungam problematisch.
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GriiBen eure Lieben aus der ferne”, hat Frau Elias Ritter 1950 auf die
Ruckseite ihres Portratfotos geschrieben, das sie ihren Enkelkindern
aus Hartha, damals DDR, nach Keszdhidegkut geschickt hat.
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Abb. 3 und 4: Frau Elias Ritter. Hartha 1950 (Privateigentum);
auf der Rickseite deutscher Text: ,Meine Lieben ale, jetzt kommt die Grossmutter,
mahl zu euch, aber nicht perséhnlich, mit Griissen eure Lieben aus der ferne*
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Die Fotosammlungen einiger Familien dokumentieren besonders gut
die Bedeutung der Aufnahmen fir die Aufrechterhaltung des familia-
ren Kontaktes. Der élteste Sohn von Frau Miller aus Belecska,
Heinrich Muller jun., ist beispielsweise mit seiner Frau und sieben
Kindern 1947 nach Wilthen in der sowjetischen Zone Deutschlands
gekommen. Und bald darauf sind die beiden Tochter Elisabeth und
Margarethe ihrem jeweiligen Brautigam in die amerikanische Zone
gefolgt. Damit entstand eine Situation, in der Fotos und Briefe den
persdnlichen Kontakt ersetzen mussten. Die Mutter, ihre Tochter und
der jlingere Sohn mit Familie waren vor der Vertreibung in das
ungarische Nachbardorf Pincehely geflichtet und sind nach einigen
Jahren wieder nach Belecska zurlickgekehrt. Kurz nach der Stabili-
sierung der Lage der Familien in der neuen Lebenssituation ist der
Kontakt aufgenommen, sind Briefe und Fotos ausgetauscht worden.
Neben den Portratfotos erscheinen immer &ofter Aufnahmen von
Familien- bzw. Lebenslaufereignissen wie Hochzeiten, Schulbeginn
und -abschluss oder Weihnachten.

Abb. 5: Die Hochzeit von Elisabeth Muller und Jakob Wagner, 1949 (Privat-
eigentum);

Von der Verwandischaft der Braut war nur die Mutter anwesend, da die engsten
Familienmitglieder in der sowjetische Zone, die weitere Verwandtschaft in Ungarn
war. Das Foto wurde der GroBmutter der Braut nach Belecska geschickt.

Auf den Ruckseiten der Bilder finden sich neben den herkémmlichen
Beschriftungen (,Zur Erinnerung an Euren Enkelsohn Hansi" oder
LZur Erinnerung aus meiner Schulzeit aus der 4. Klasse von Deiner
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Enkeltochter Anna 28.4.1953") auch immer wieder Kommentare, in
denen betont wird, dass die Fotos die Familienkontakte und die
familiaren Bindungen starken sollen: ,Liebe Grossmutter, hier
schicken wir euch ein Bild von uns, wenn ihr uns auch nicht leibhaftig
sehen kénnt dann wenigstens auf dem Bild.” Der dokumentarische
Charakter der Bilder wird genutzt und erganzend kommentiert; so
sollen sie Informationen tber die Familienmitglieder und Ereignisse,
{ber das neue Leben also, vermitteln: ,Eva sizt. Anna steht, das sind
ihre Weinachtspuppen. Eva ihre ist neu. Anna ihre nur Neu Angezo-
gen*; auf einem Hochzeitsfoto steht: ,So kommen wir aus der Kirche*;
auf einem Gruppenbild: ,,Das war zu Opas 60.ten Geburtstag im
Februar 61." Auf der Rlckseite eines kleinformatigen Privatfotos
steht: ,/hre Pionierleiterin hat sie auf der StralBe geknipst. in solchen
Héusern Wohnen Deutschlands Arbeiter.*”

Aus dem Fotonachlass von Frau Muller sind die Familienfotos ihrer
Enkeltochter Anna besonders interessant. Anna hat mit ihrer Hilfe der
GroBmutter ihren Ehemann und die Kinder vorgestellt und wiederholt
das Verhéltnis von Wirklichkeit und Foto angesprochen: ,Liebe
GroBmutter so musst Ihr Euch Christoph vorstellen, so sieht er in
Wirklichkeit aus. Auf den anderen Bilder ist er nicht gut getroffen, aber
hier ist er gut ich habe gerade gesagt, driick mich nicht so fest, da hat
er geknipst, aber ihr sollt ja Christoph mal richtig haben, wie ich bin das
tut nichts. Das ist bei uns in der Stube auf der Kaucs (Sofa) geknipst
worden. Die Kinder sind bei der Oma, deshalb sitzen wir so allein.” /
LLiebe GroBmutter, das sind wir alle, so wollen wir nun kommen wie auf
dem Bild, bloB nicht ganz so still. Wir sind alle ein biBchen komisch, es
ist mit Blitzlicht gemacht worden, da hatten die Kinder Angst.“/ ,Liebe
GroBmutter, hier kommen 6 Schiiler, als Geburtstaggéste, kennt Ihr sie
noch? Sie wiinschen Euch zu Eurem Geburtstag im Namen aller, alles
Gute, Gesundheit und einem erholsamen Lebensabend. Sagen kénnen
sie nichts, aber ihre Augen bringen doch ganz liebe Grii3e, sie grii3en
die ganze liebe Verwandschaft. Leider sind es nur unsere 6 Schiiler
Angelika, Peter, Jochen, Bérbel, Steffen und Andreas. Das Bild wurde
in der Schule gemacht, deshalb fehlten die 2 kleinen Médels.”/ ,Liebe
GroBmutter, wir senden Euch allen die herzlichsten GrtiBe und Kiisse,
hoffentlich kennt Ihr uns noch? Das Bild ist schon im Sommer gemacht
worden. Die Kinder sind jetzt schon etwas gréBer. In Wirklichkeit
sehen sie genau so aus wie auf dem Bild.”

Neben den Familienbeziehungen im engeren Sinn sind auch die
Kontakte zu ehemaligen Nachbar/inne/n, Freund/inn/en, Klassenka-
merad/inn/en oder fernen Verwandten mit Hilfe von Familienfotos und
Briefen aufrecht erhalten worden.

In den Dérfern ist die Amateurfotografie relativ spat aufgekommen:
Zwar haben manche bereits ab den 1930er Jahren mit eigenen
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Fotoapparaten das Leben ihrer Familie und die Vorkommnisse in der
dorflichen Gemeinschaft dokumentiert, wirklich allgemein durchge-
setzt aber hat sich die Amateurfotografie erst in den 1960er, 70er
oder gar erst in den 80er Jahren. Mit dieser privaten Fotografie hat
sich viel verandert: Das Foto und die darauf dargestellte Welt sind
alltaglich geworden. Statt feierlich gekleideter Menschen in streng
geregelter Gruppierung, mit ernstem Gesichtsausdruck und starrer
Kérperhaltung werden immer o&fter alltdgliche Lebensszenen voll
Gefuhl und Spontaneitéat im Bild festgehalten.

Ab Ende der 50er Jahre war es moglich, aus der DDR, ab Anfang der
60er Jahren aus Ungarn, ab Ende der 60er Jahren aus der BRD
auszureisen, um Familienbesuche zu machen. Diese Besuche haben
den Kontakten und damit auch der Fotografie neue Pespektiven gege-
ben. Die meisten Angehérigen der alteren Generation allerdings haben
keine Reisen mehr unternommen, und flr sie blieben die Fotos auch
weiterhin ein Uberaus wichtiges Medium zur Aufrechterhaltung des
familiaren Kontaktes. Ansonsten aber sind die Familienfotos im Rahmen
persdnlicher Besuche Ubermittelt worden — so auch bei Familie Mller:
Hier pflegt vor allem die jingere Generation die persdnlichen Familien-
kontakte, und wahrend Heinrich Muller seine Mutter und Schwester nicht
mehr getroffen hat, hat der jungere Bruder eine Besuchsreise unternom-
men, und auch seine Kinder sind ab den 60er Jahren, die Enkelkinder
ab den 70er Jahren regelmaBig zu Besuch gekommen.

Abb. 6: Familienbesuch: Kathi Miiller mit ihren Kindern aus der DDR und eine
ungarische Verwandte mit ihrem Kind. Belecska 1960er Jahre (Privateigentum)
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Der Besuch selbst ist zu einem wichtigen Ereignis geworden, das
denn auch mittels Fotografie festgehalten wird: Die gemeinsam
verbrachten Tage, Ereignisse und Arbeiten sind wichtige Themen der
Familienfotos geworden, die einerseits als Erinnerungsstiftung fiir die
Teilnehmenden, anderseits wieder als Kontaktmedium fur die nicht
Anwesenden dienen. Im Familienalbum aufbewahrt, behalten diese
Fotos weiterhin ihre kommunikative Funktion: Mit ihrer Hilfe werden
die Familienmitglieder und die groBen Familienereignisse (Geburt
von Enkelkindern, Hochzeiten, Geburtstage, Familientreffen, Urlaub)
vorgestellt.
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